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Todavia en el afio de su muerte, muchos intelectuales se
atrevian a elogiar o justificar el terrorismo, Gltimo avatar de
la violencia con fines supuestamente nobles. Poco después
muchos de los suefios utépicos armados que tifieron gran
parte del siglo XX perdieron su dltima credibilidad. Corria
ya el dltimo cuarto del siglo. Las puertas cedidas al espe-
jismo utdpico de nuestrs era comenzaron a cerrarse.

Que la pérdida de una utopia engendra rabia, y luego una
ascebatadora tristezs, lo muestran la obra y la “vida violen-
ta” de Pasolini, signos claros de un tiempo que va de una
ilusibn a la siguiente. Algunos meses antes de morir, Pasoli-
ni escribid una "Abjurscién” de sus dltimas obras y creen-
cias. Leido ahora, una décads después, ese texto hace
Mwmmmm&hmﬂuﬂu:
sus suefios progresistas se le desvanecen. Hasta los cuerpos
inocentes y gozosos que dsban imégenes a su populismo

ehmullepamndqnddu. Para Pasolini,
dummpunhlhlpmmplnhdelpuadnh
vdaaunmonlénkmapsﬁanme degradacio-

nes.” Su ditima pelicula, S«/d, pertenece a ese émbito poste-
rior a la "Abjuracién” y es, por lo tanto, uns obrs muy
diferente a las otras de Pasolini. Sa/6 es ys una obra de final
de siglo.

Seria muy ficil decir que Pasolini defendié todos los
mknmwd&hﬁommmhm

Teatro de alegorias

La maflana de noviembre que Is muerte de Pasolini se hizo

mmud-.dpmhqgnmndumnlnh
oarracidn policiaca de su asesinato, sobre ls ceremonia

imaginsble de su rumultuoso entierro, se fue levantando

mo una vox decidida Ia certezs péblica de que “» Pasolini

lo maté el orden, el poder, ¢l sistemna™. Se supo que aperecié

ALBERTO RUY SANCHEZ

LLA ABJURACION DEL SIGLO

PRIMERA PARTE

Hace poco més de diez afios, Pier Paolo Paso-
lini fue asesinado. Con él moria en Europa una época: la que une en un mismo circulo del
tiempo y de las creencias piblicas, a la Resistencia antifascista y al terrorismo en las grandes
metrépolis, pasando por las guerrillas para “liberar al tercer mundo”.

descuartizado en los alrededores de Roma, victima de Pelo-
si, un adolescente dedicado a 1a prostitucién en los alrededo-
res de la estacién romana de Termini, donde Pasolini lo
recogié aquella noche. Al enterarse de la noticia, Jean Paul
Sartre, ayudando a erigir ¢l mito de un Pasolini “victima del
capitalismo que elimina las diferencias”, escribié a los tribu-
nales italianos exigiendo que el proceso penal contra el
#se3in0 NO se convirtiera en un juicio de la homosexualidad
de Pasolini. Mientras tanto, se tejieron las monumentales
versiones del signifi de su muerte: “asesinato de la
diferencis sexual y de la disidencis politica, violenta supre-
sién de lo que escapa a las normas”, Hubo por una parte su
cuerpo inerte y, encima, como manto corrosivo, el inmenso
valor simbdlico al que esta muerte daba vida. ;Mito de la
victima ejemplar? Tal vez sea Maria Antonieta Macciocchi
quien con palsbras mis solemnes lo ha formulado: "Su
asesinato equivale a un linchamiento en ls plaza péiblica™. Y
casi todos en la misma plaza quieren aceptar como eviden-
cia inquebrantable que esta muerte sea antes que nada un
simbolo de ls supresién social o, por lo menos, su alegoria.
Su muerte ya no fue su muerte, sino un emblema.

El que viene a perturbar ls evidencia s precisamente un
amigo de Pasolini, Alberto Moravia. Contra la opinién ya
endurecids afirma entonces en una controvertida entrevista
que ls muerte de Pasolini es insigmificense, que no puede ser
simbolo de nada: “Tuvo una muerte idiota. Fue un acciden-
te, de la misma manera en que uno puede ser atropeliado
por un tranvia. Fue una muerte i como la de
Gaudf bejo un tranvia en Barcelons. Cada dis se hacen
millones de citas de homosexuales, pero ésta fue justamente
en la que no hubo suerte. : ¢Entonces nsted mo
mitifica esta musrse? A.M.— No, fue una idiotez, me spens
porque era un hombre extremadamente inteligente al que
yo estaba muy apegado, pero debo decir que fue una muerte
indigna de €1.. Yo he vivido con Pasolini, he visjado con ély
3¢ bien lo que sucedis, lo vi con mis propios ojos, estuve con
¢l en Marruecos, con él en ls Indis y en Africs. Una de cada
dos noches yo lo vels en Roma. Conocl muy bien su vida,
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Durante 25 afios todas las noches hacia lo que hizo esa
noche con Pelosi. Todas las noches. Por eso digo que fueun
accidente...”

Tal parece que esa vez, contra la tendencia cotidiana de
cierta prensa que reduce los hechos politicos a cronica
policiaca, el crimen tomé vertiginosamente un significado
politico. Ahi estd el cuerpo inerte y su manto corrosivo es
ahora el vestuario del personaje que deberd actuar en “la
plaza péblica”™: siniestra dramaturgia la del cadiver en el
papel de antihéroe. Si Moravia tiene razbn, si el asesinato
fue una especie extrema de “accidente”, mds impresionante
y dramiético es el hecho de que una voluntad general quiera
ver en el “accidente” un “complot del poder contra las
disidencias”. Més significativo de cierto funcionamiento
social exacerbado es este mecanismo de sombras en el que si
acaso el complot no existe, es innegable la creencia piiblica
de su existencia. ;/Todos lo creen porque lo ven? Ahlestd su
cuerpo suprimido significando La Gran Supresién Despé-
tica; pero esta vez la Gran Supresién no existe y el cuerpo
estd ahora en una realidad social como en un teatro de
alegorias.

La plaza piblica es su escenario (no en vano se usa la
expresién “la escena politica”) y el que ahora fue visto como
victima ejemplar, era visible en esta plaza como otro perso-
naje desde hace tiempo. Pasolini lievaba mis de veinte afios
siendo un personaje piblico. Critico literario y poeta, pole-
mista politico, novelista y cineasta: es la lista de “especiali-
dades” en las que se le clasifica.

Cada una de sus numerosas intervenciones piblicas pare-
cla cuidadosamente puesta en escena como si, impulsando
su figuracibn de diferente politico y sexual, hubiera un
conocimiento de la teatralidad implicita siempre en las
declaraciones y disputas de los intelectuales. Como si todo
personaje piblico se viera inevitablemente sumergido en
una mdquina teatral y hubiera entonces una especie de
dramaturgia personal que guiaba las apariciones de Pasolini
al hacer la representacién de si mismo.

Esta posible dramaturgia— este conjunto de principios,
implicitos, f6rmulas y coincidencias que parecen regular la
representacién del personaje Pasolini —fue distinguible
desde sus primeros momentos como una necesidad de esca-
par a la manipulacién que los medios de comunicacién
hacfan de su figura. Desde la aparicién de su primera novela
(I Ragazzi di Vita, 1955) la prensa hace un escindalo:
Pasolini es acusado de obscenidad ante un tribunal por sus
descripciones de la vida del subproletariado romano. Viendo
que la deformacién de sus declaraciones es desmedida y su
figura moldeada por los periodistas, €] decide responder al
escindalo con el Escéndalo. Cada vez que piblicamente se le
fija una cierta imagen, él se la sacude, se desplaza, exagerao
se aalla. Entra o sale de "escena” como tictica de defensa
vital. Su manera es una afirmacién pasional de si mismo.

Como se trata de un esfuerzo por escapar a las sujeciones
sociales, por remover las fijaciones que Ia historia reciente
le impone a su cuctpo, #/ escindalo sobre ol escindalo
termina convirtiéndose para Pasolini en una férmula de
intervencibn politica. As{ en un discurso dirigido al Partido
Radical Italiano hablaba de la manera en que varias formas
de accién politica se habian convertido en nuevo conformis-
mo de lzquierda, y terminaba diciendo: "Contra todo esto,
ustedes deben (creo yo) continuar siendo ustedes mismos:

lo que significa hacerse irrecomocibles. Olvidar pronto sus
éluws y continuar |mpemnemcs. obstinados, eternamente
iendo, queriendo, identificAndose con
Ios dtfnmu escandahundo, blasfermando”.

Pasolini piensa sus intervenciones, las pone en escena,
prevé el tipo de relacién que establecerd con el piblico,
adopta los rasgos del opositor infatigable. ;Por qué extra-
flarse entonces de que su incesante aparicién como diferen-
te recibiera el suplemento no menos mitico de su muerte
como asesinato de rodas las diferencias? Esa extrafia drama-
turgia de su vida puso en escena hasta su misma muerte.

Dramaturgia y pasién
Dijiste que deseabas regresar a u pueblo, pero aquel
no era tu pueblo. Asi el engafio
de hoy te revelaba el de otro tiempo, infeliz.
Nunca nada te fue v Nunca estuviste.

Tus versos estdn. Tus monstruosos gritos.
los miembros del descuarri sobre el escenario.

Franco Fomm
rte de P. P. P ]

En la

Versos y gritos: La voz de Pasolini vivo templando el sonido
de sus movimientos. Su voz pdblica tiene entre otros un
efecto politico: va cortando la tela de las certezas sociales
justamente ahi donde nadie espers que la divisidn ocurra.
Cuando se creyd, por ejemplo, que apoyaria el movimiento
estudiantil del 68, él se opone y publica su manifiesto: E/
PCl a los jévenes: apuntes en verso pars una possia en
prosa, donde les dice lo inusitado: "...ustedes tienen cara de
hijoo de papd, / buena raza no miente. / Tienen el mismo
ojo malo, / son miedosos, torpes, desesperados / (muy
bien) pero saben también cdmo ser / prepotentes, chanta-
jistas, seguros: / prerrogativas pequefioburguesas, amigos.
/ Cuando ayer en Valle Giulis se enfrentaron a golpes / con
los policias, / yo simpatizaba con los policias!” Pasolini dijo
haber estado impresionado por la arrogante certeza que los
estudiantes tenian de estar haciendo una revolucién.
Eludr&bﬁnmoymbdemumdmmnéde
golpearlo. La intervencién "dramatizada” de Pasolini re-
movia la credibilidad de un teatro anterior cuyas represen-
taciones se haclan por hechos no teatrales sino natu-
rales, evidentes. La dramaturgia piblica de Pasolini es en-
tonces esa manera personal de en ¢l drama anterior,
sacudiéndolo, dejando ver al que se trata solamente
de una puesta en escena. Intervenir en la vida de una
manera teatral para develar la teatralidad de Ia vida.
El curioso procedimiento de Pasolini es comparable a la
manera en la cual Brecht decide, en 1931, provocar un
“escindalo” cuando slgunos productores de cine modifican
nrbmmmawumdemobtndem:m Elacpulleuu
cabo un proceso judicial y actuar como "autor perjudicado’;
peronolohwemmodmnquupdulamnmoénde
Ia justicia y espera todo de ella. Lo que le interesa es ls
deehbocnuoquéllhmuim upencnm
*. Pasolini sigue un procedimiento inverso: é
hlpa'dhmﬂln su participacién, sélo se hace irrecomocible
ntnv&deummmdumodnpumﬂd:uimm
Aunqgye ambos parecen decidir sus intervenciones péblicas
como uns dramaturgis, pars uno es de “distancias™ mien-
tras que para el otro es de émfasis. Se puede decir que de
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manera absoluta eso que Pasolini llama “una voluntad poé-
tica” impregna toda su produccién. Lo que en Brecht esuna
dramaturgia en Pasolini es una poética.

Pasolini es mis conocido fuera de Italia por sus peliculas
que por sus poemas, sin embargo, publica su tltimo libro de
poemas un afio antes de morir, y varios afios antes de hacer
su primera pelicula habia publicado por lo menos cuatro
libros de poesia y dos novelas. Su actividad como critico
literario era determinante en la cultura italiana de los cin-
cuenta, y cuando en 1961 comienza a filmar, declara que lo
hace como poeta. Uno de sus ensayos mds conocidos se
Hlama precisamente e/ cine de poesda. Sus novelas son narra-
ciones poéticas que él mismo comenta en un epigrama
enviado a una revista como respuesta a un cuestionario: "/
prosa es la poesia gue la poesia no es”. Su critica literaria se
va convirtiendo en la reflexién sobre esta poética extensiva;
en argumentacién y reflejo de si mismo (una especie de
autorretrato indirecto). En la época en que Pasolini escribfa
poesia en friulano escribié ademds una historia de la poesia
dialectal y otra de la poesia popular. Pero varios afios
después, cuando su “actitud poética” se hablaverrido literal-
mente en casi todos sus trabajos, escribié un ensayo titulado
La voluntad de Dante de ser poeta. Poco antes habia em-
prendido la redaccién de Ls divina Mimesis, especie de
paréfrasis, versién autobiogrifica de La divina comedia. En
su principal obra de teatro, Calderdn, los didlogos de los
personajes estin escritos en el mismo tono en ¢l que loestd
su poesfa. Son réplicas confesionales de versificacién varia-
ble, cada una un canto de lo cotidiano y una polémica, como
si Pasolini hubicra decidido poner en voz de varios sus
poemas, multiplicando y variando ese personaje imaginario
que es siempre “el narrador” (el poeta). En cuanto a sus
intervenciones piblicas, ya hemos dicho que su manera es
en todo caso la de una dramaturgia pasional. Lo que hemos
llamado su participacién en un “teatro de alegorias” es
literalmente una elaboracidén imaginaria y pasional de su
papel en los actos politicos. Una creacién alegérica de su
personaje piblico: ef bereje, el corsario, el diferente, el
poeta. Esa voluntad poética es sobre todo una intensa mo-
dulacién de sus diferentes actividades, es el impulso que les

ci6n o de composicién literaria ejemplificadas con diferen-
tes “casos”, sino tendencias, lineas y transformaciones: ope-
raciones y efectos de un inestable principio de elaboracién

poética.

El contagio

Esta poética de todas las materias que son contagiadas por el
poema es sobre todo una voluntad de propagar poesia: un
tenso proyecto que se entreteje con la realidad, que humede-
e con su sustancia los hilos que toca. Nosotros podemos
verla en peliculas, novelas, y hasta en acticudes, como un
contagio. Término claramente corporal, el contagio designa
una fluidez entre las cosas, una disponibilidad del cuerpo
para ser impregnado, afectado: “yo siento en mi los datos
fisicos de la vida, el sol, la hierba, la juventud; es un vicio
mucho més terrible que el de la cocaina, no me cuesta nada y
hay una abundancia inifinita, sin limites yo devoro, devo-
ro..” La contaminacién poética disemina al mismo tiempo
una especie de "salud” elemento (menor, negativa). En ese
movimiento de suave contacto con “los datos fisicos de la
vida", el cuerpo recién afectado se aleja de los lenguajes
institucionales, de los dogmas.

Hacer un cine poético, una novela poética, es la manera
de evitar las posibles "normalizaciones” del cine y de la
novela: las normas implicitas que, como algo natural, asume
el que escribe, el que filma. Pero este lenguaje afectado de
ninguna manera se constituye en “universodel arte puro. La
poesia atraviesa todo, pero al mismo tiempo es atravesada
por todo, comenzando por la politica. Esta concepcién dela
poesia no se puede confundir con aquellas (la de Benedetto
Croce por ejemplo) que consideran poético todo en el mundo,
por ser "expresién natural, inmanente a las cosas”. En la
concepcién de Pasolini hay una especie de historicidad que
atraviesa lo poético, que lo hace comenzar en un momentoy
terminar en otro, por motivos que ¢l poeta no controla
completamente. No es que el contexto histérico condicione
dristicamente lo poético sino que lo atraviesa de diversas
maneras (lo que es muy diferente): se entreteje con la
poesia, la contagia. Entonces, esa salud negativa que se
disemina en la contaminacién, no puede confundirse con la

da una existencia pasional. Y la pasién es para Pasolini el
modo de ser de la poesia. Uno de sus libros sobre la poesia
italiana se llama precisamente Pasidn ¢ idsologia.

¢De qué manera es posible pensar entonces en una poéi-
ca de Pasolini? No un conjunto de leyes y presupuestos que
regulen su manera de hacer poemas, sino mis bien un
“impulso de vitalidad extendida”, una pasién general que es
sl mismo tiempo manera de vivir y de escribir: confluencia
explosiva de una ética, una retérica y una politica. “Pasolini
entendia la poesia —dice Moravia— como un acercamiento
inmediato con la realidad, no mediatizado a través de la
cultura o de la razdn, un scercamiento completamente irra-
cional que ni siquiera calificaria de intuitivo, sino como wna
relacion de sensnalidad refinada, de simpatia con lo real En
ueuntidohayqudedrquel’ﬂdiniuunucritor.un
cincasta, un novelista, un poeta, poéticos.” Es una concep-
cién de la poesia que no es formulads en axiomas y demos-
traciones. Es una poética inestable. Se ve en lo que queda
escrito o filmado después de las variaciones continuas que
oomeuvdnnudpo&n.hqueupedcformhr
entonces son €3as varisciones continuas: no reglas de cres-

pureza del arte pero tampoco con la pureza de “la Buena
Causa Ideolégica”.

El poeta de veinte afios que en 1942 acababa de llegar al
Friule sin conocer el dialecto friulano, comienza a darse
cuenta de que su poesia se contamina. Eso que al principio
era solamente un efecto de su inmersién en la vida del lugar,
se va convirtiendo poco a poco en una especie de “militan-
tismo cultural”. Escribir en dialecto significa para Pasolini,
en ¢sa época, una manera de oponerse desde una minoria al
esfuerzo musoliniano de unificacién nacional. Por otra parte,
al escribir en friulano, su poesia (que antes estaba influida
por el hermetismo y el decadentismo italianos) se impregna
de las nuevas cuslidades que Pasolini encuentra en la vida
campesina.

El considera que, justamente a partir de ese momento de
impregnacin, a pesar de haber escrito versos desde hacla
varios afios, €] puede comenzar a considerarse poets. Al
sumergirse en los hibitos de la gente del lugar, se va
formando una lengua modificada que ya noes lasuya nilade
ellos; es la de su primer libro Poesis en Casarsa, materia
contaminada, escrita en los limites del dialecto. Porque
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Pasolini no hace solamente una eleccién de dos universos
que se enfrentan: el italiano oficial contra el friulano “popu-
lar”, sino que en el mismo dialecto elige un borde. Se quiere
diferenciar también de los intelectuales locales que buscan
una pureza lingiiistica como garantia del "arte popular”, de
la "buena causa ideolbgica”. Se puede decir de Pasolini lo
que él mismo escribid de Dante: que su eleccidn del floren-
tino (el vulgar”) como lengua contrapuesta al latin, es en el
fondo menos importante e interesante que las diferentes
elecciones que Dante hizo del “vulgar”, del florentino. "Dante
combatia en dos frente —escribe Pasolini en uno de sus mis
conocidos ensayos—: el universal de oposicion al latin, y el
particular de oposicion a una eventual institucionalizacién
conformista del vulgar”.

La poesia de Pasolini siempre se sita voluntariamente
en varias "marginalidades” a la vez. Siguiendo su esquema de
los "frentes” se pueden encontrar siempre varias oposicio-
nes que son consideradas en sus decisiones poéticas, como si
en él se constituyera conscientemente un extrafio pensa-
miento estratégico de la poesia. Asi, él no deja de ver la
elaboracién de un poema, de un didlogo, de una pelicula,
como un problema de tictica poética. Por ejemplo, en el
cine, sus composiciones de la imagen se ven casi siempre
contaminadas por la pintura. No se trata de que a Pasolini le
guste “citar” cuadros, sino que provoca el contacto de la
pintura con el cine para afectar la normalidad de la descrip-
cién cinematogrifica y asi escapar a las determinaciones
(casi siempre inconscientes) que impone ¢l cine de gran
consumo. Pero al situarse al borde de esa sujecién el proble-
ma no termina, puesto que tiene que escapar también a otra
gran sujecién del cine: la del Arte de estereotipos infalibles.
Entonces, cada vez que al introducir un cuadro en sus
imégenes el cuadro es identificable, él lo modifica, desplaza
la cimara, cambia algo para desvanecer la referencia presti-
giosa. Su voluntad de hacer un cine poético es visible tam-
bién en estas ticticas para impedir que la contaminacién se
convierta en la pureza segura del arte cinemartogréfico insti-
tuido. Su cine estd siempre huyendo y tocando, inevitable-
mente rechazando y apoyindose en esos dos bordes: el Arte
y ¢l Consumo. La contaminacién poética es lo que le permite
participar, con una estrategia, en ese juego de diversos
frentes, negando a sus opositores pero apoydndose en ellos
para afirmar su poesia.

Entre los frentes se encuentra uno de los bordes ideolégi-
cos a evitar, el de los dogmas. Su novela Una vida violenta
cuenta la historia de jévenes subproletarios que viven en los
alrededores de Roma, y termina con una especie de final
feliz en el que el protagonista encuentra una salida de su
condicién al tener una experiencia politica. Asf contada,
esta anéodota conclusiva dificilmente puede dejar de aso-
ciarse con un moralismo politico, pero en la novela esa
conclusion es considerada solamente a través del personaje
que la estd viviendo. De esa manera no se trata de una
afirmacién final que pueda ser generalizada, y lo que ficil-
mente ejemplificaria una norma de conducta sigue siendo
tan sélo la narracién de la experiencia de un personaje.

Explica Pasolini que para relativizar su anécdota final era
indispensable que la lengua del narrador se viera contami-
nada por el dialecto romano que hablaban sus personsjes.
Asl, la voz que narra no se sitiia en una relacién de autoridad
incuestionable con respecto a los personajes y sus acciones.

No deja de haber una conclusién politica, pero es una que
niega voluntariamente el dogma mientras es afirmacién
narrativa.

Para Pasolini el primer valor a conservar es el de la
poesia, sin creer que sea independiente de una politica pero
sin subordinarla nunca a esta Gltima. Prefiere hacer desapa-
recer una conclusién antes de que la narracién se vuelva
dogmitica. Al hacer su primera pelicula se encuentra conel
problema de que no domina la técnica de la narracién
cinematogrifica de la misma manera que domina las técni-
cas literaria. Por eso decide, en Accatone (la pelicula basada
en Una vida violenta) suprimir el final que habia en la
novela. La pelicula termina con la muerte del protagonista.
Las imédgenes de la narracién no podian ser contaminadas
por la lengua de los personajes, se necesitaba otra solucién
técnica para el cine. "No he osado afrontar explicitamente
un problema de tipo social... temia no tener, técnicamente,
la fuerza necesaria para superar el problema y hacer de él
poesia, o por lo menos literatura; temia que se quedara
como algo instrumental”. Esta relacién jerdrquica entre la
poesia y la afirmacion politica ya esté formulada en una nota
donde comenta el titulo de uno de sus libros: Pasidn ¢
sdeologia: donde la "e” entre las dos palabras no quiere decir
pasién ideoldgica ni apasionada ideologia, o por lo menos
no es ese su primer significado. Tampoco intenta ser una
yuxtaposicion: pasion y al mismo tiempo ideologia. En cam-
bio quiere ser, si no una e adversativa, por lo menos disyun-
tiva, en ¢l sentido en el que se introduce una gradacién
cronolbgica: primero pasién y después ideologla, o mejor
ain, primero pasidn pero después ideclogia.

Muchos ailos después, al terminar La trilogia de ls "vida
(El Decamerdn, Los cuentos de Canterbury, Las mil y una
noches) Pasolini emprende una polémica contra todos aque-
llos que le piden un cine expresamente politico y rechazan
su cine de poesia. Lo que casi nadie sabe €5 que en ¢sa misma
época, Pasolini participa de forma anénima en una pelicula
colectiva (llamada Doce de diciembre) para el grupo politi-
co de extrema izquierda Lotta Continua; y mientras tanto
sostiene piblicamente una argumentaci6n irrefutable con-
tra el cine de melodramas politicos progresistas al estilo de
Bertolucci, Costa Gravas, Petri, etc. Son para él peliculas de
un realismo falso y consolatorio. Una moda que deja siem-
pre quietas a las conciencias; que en vez de suscitar polémi-
cas las aplaca. Cuando el espectador no tiene dudas porque
sabe inmediatamente qué partido tomar en las oposiciones
que le presenta la pelicula, todo queda tranquilo. Contra
todo esto Pasolini provoca una contaminacién poética de la
narracién que no simplifique la realidad con el pretexto de
ser realista. A la buena conciencia del cine ficilmente politi-
<o ¢l opone "una alegria de narrar” y de ver cine, nouncine
realista sino un cine contaminado poéticamente por la
realidad. Ls ¢rilogla de la vida fue ferozmente criticada por
la prensa y los especialistas de cine en nombre de un compro-
miso politico. La critica era jncapaz de comprender las
implicaciones politicas de hacer poesia en esas condiciones.
“Todos los que no dejan de preguntarme cudndo haré pell-
culas politicas, no han entendido que si de mi esperan el
escindalo, el escindalo es éste™.®
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