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Pasolini/Performatividad/Politica.
La vida como obra de arte

Pasolini / Performativity / Politics
Life as a Work of Art
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Resumen

Este articulo busca trazar un eje reflexivo que recorra parte de la obra dramatargica e
intelectual de Pier Paolo Pasolini, conectando sus dimensiones estéticas y politicas per-
cibidas como formas de performatividad.
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Abstract

This paper proposes a reflexive axis revisiting part of the dramaturgical and intellectual
work of Pier Paolo Pasolini, connecting its aesthetic and political dimensions perceived
as forms of performativity.

Keywords: Pasolini, Performativity, Aesthetics, Politics.
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El ejercicio de la critica, al menos desde un andamiaje Adorno-Williams-Foucault
como el que propone Judith Butler, puede definirse de un modo central como “una
practica en la que formulamos la cuestion de los limites de nuestros mas seguros mo-
dos de conocimiento” (147). Con el fin de reflexionar en torno a Pier Paolo Pasolini
y su “vigencia estética y politica’, me propongo conectar su escritura sobre y para la
escena teatral con sus intervenciones como intelectual en el debate publico. Interesa,
en funcioén de este ejercicio, bosquejar trazos generales de algunos aspectos de su
obra, para considerar luego sus limites epistemologicos y sus potenciales aperturas
conceptuales. Pensarla, aqui, como practica y como encuentro.

1. La dramaturgia de Pasolini: un panorama en tres trazos

Proponer una reflexion que conecte las constelaciones sugeridas bajo nombres como
Pasolini y performatividad puede aludir al uso de un lente que haga foco intensivo
en la produccién dramdtica del autor italiano. Comienzo, pues, por aclarar que ese
es solo uno de los ejes que atraviesan esta exposicion.

De todos modos, no quisiera perder de vista el horizonte de esa obra literaria
concebida para la escena. Desde esta perspectiva, comencemos por reconocer a Pa-
solini en tanto autor teatral, en un panorama general de su produccién que puede
bosquejarse a partir de tres trazos fundamentales. El primero de ellos se ubicaria en
torno a la pieza I Turcs tal Friul (Los turcos en el Friul), de 1944. Una obra escrita
en dialecto friulano, ambientada en Casarsa della Delizia, zona de la que provenia
su madre y en la que él mismo vivid parte de su infancia. La pieza, que recuerda un
episodio de la historia local —la invasion de los turcos en 1499—, fue escrita en el
contexto de la ocupacion nazi de Italia durante la Segunda Guerra Mundial. Es, por
cierto, la obra de un joven poeta de 22 afios. Y aunque podria pensarse ese rescate
de la tradiciéon como un gesto localista o de reaccion nacionalista, propongo, en este
panorama, considerar ese momento de su escritura como un giro de reconocimiento
aun cierto repertorio cultural que aparece como reprimido en el contexto de la Italia
fascista y al que Pasolini es sensible. Asi, esta pieza indica un rumbo que no va a ser
extrafio al resto de su creacion.

Como senala Rafael Porras Moreno, “a la hora de escribir en friulano, Pasolini
tiene ante si dos caminos: por una parte [...] transforma el dialecto en idiolecto; por
otra parte, escribiendo en friulano recoge la historia del pueblo, es decir, usa el dialecto
con una conciencia historica, haciendo del dialecto hermético [...] un instrumento de
comunicacion social” (135). En el uso del dialecto y de sus expresiones coloquiales,
ademds de una funcion ritmica o de estilo, podemos reconocer una intuiciéon conectada
con la categoria de repertorio propuesta por Diana Taylor, es decir, del recurso a algunas
practicas encarnadas y actualizadas en el encuentro intersubjetivo, las que expresan
la particular configuracion cultural de un grupo humano y que se revelan especifica-
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mente en su hacer: “[Las practicas] performadas y encarnadas logran que el ‘pasado’
esté disponible en el presente como un recurso politico que posibilita la ocurrencia
simultanea de varios procesos complejos y organizados en capas sucesivas” (105).

Eljoven poeta Pasolini ha saltado al abordaje del teatro, activando el habla de sus
personajes en la escena —y en la relacién con sus espectadores—, volviéndolos concretos,
histérica, geografica y socialmente ubicados y definidos, asi como comprometidos
desde su pasado con su presente. La palabra teatral aparece aqui operando como acto
de habla, al desplegar su potencial de performatividad. Como subraya el mismo Porras
Moreno: “La novedad se encuentra en la introduccion en el mundo poético de una
alegoria politica: la denuncia del nazismo”; en ese sentido, esta obra puede representar
“el primer tentativo pasoliniano de una comunicacién historico-politica” (136).

El segundo trazo de este mapa de la obra teatral de Pasolini puede componerse
con los textos que dan cuerpo a su dramaturgia mas reconocida: Pilades (1967), Orgia
(1968), Fabulacion (1969), Pocilga (1969), Calderén (1973) y Bestia de estilo (1977, pos-
tumo). El inico comentario que haré aqui sobre una escritura que merece un espacioy
dedicacion que excede este ejercicio reflexivo implica constatar que suele haber alguna
controversia respecto de la “teatralidad” de sus textos. Se les ha descrito a veces como
piezas que descansan sobre el uso de un lenguaje poético, el cual aparece como resistente
alas practicas de escenificacion hegemonicas de su contexto original de creacion, y que
podemos describir como aquellas propias del drama burgués. La dramaturgia de Paso-
lini no “suena” como la vida cotidiana, de eso no cabe duda. Es un teatro de la palabra.

Completa mejor este panorama la definicion de su tercer trazo, el “Manifiesto.
32 puntos para un nuevo teatro”. En este texto de 1968, el autor propone una serie
de observaciones respecto de la forma en que comprende la experiencia teatral y las
practicas artisticas de su época. Leido en negativo, Pasolini parece querer desmarcarse
del teatro de su tiempo: de un Teatro de la Charla (“de la conversa’, “de la chachara”
burgués, realista; y también de un Teatro del Gesto o del Grito, del que admira algunas
expresiones de su elaboracion estética, pero que identifica con una cierta negatividad
burguesa que no alcanza a escapar de su condicién de clase. Algo asi como un teatro
de la mala conciencia del burgués, pero teatro burgués, al fin y al cabo.

Pasolini apuesta por lo que describe como un “Teatro de la Palabra” (“Manifies-
to” 17). Un teatro que puede prescindir de la mayor parte de sus elementos técnicos,
en la medida en que se sostenga como articulador de un didlogo casi transparente
entre el autor y el espectador’. Para Pasolini, el teatro debe seguir siendo un rito: rito
religioso, politico, social y cultural.

La imagen que intento componer en los tres trazos de este panorama, desde
la experiencia juvenil friulana hasta su produccion madura, incluyendo las pro-

1 Por cierto, los alcances del debate acerca del rol del dramaturgo en el proceso de las practicas escénicas deben ser
comprendidos en el contexto teatral de su tiempo, para evitar una mirada que ponga a Pasolini en una situacién de
excepcionalidad tal que ensombrezca su comprension. No se trata de hacer una hagiografia secular o estética del autor.
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puestas tedricas de su Manifiesto, es la de un teatro fundamentalmente sensible a
la performatividad de la vida.

2. Pasolini intelectual: la escena publica

La voluntad de encuentro con el lector/espectador es retomada por Pasolini en
el despliegue de su rol como intelectual activo en el debate publico. Ejemplo de
aquello podemos encontrar en sus proyectos de intervencidn epistolar publicados
en diferentes periddicos. Tomese el caso Gennariello. Encontramos alli un modo
de volver al didlogo, poniéndose a si mismo en la primera linea. En estos textos, es
el autor quien dialoga con un adolescente imaginado, fabulando respuestas en el
silencio del ritmo semanal con el que va publicando sus “cartas”, divulgadas por el
periddico Il Mondo*.

Rondan a estas cartas algunos analisis que tardaran en reaparecer luego de la
muerte de Pasolini. Ideas como la de que mayo del 68 fue seguido de un movimiento
contrarrevolucionario de afirmacidn capitalista, detectable en sus practicas:

a partir de 1968 las cosas se han agravado. Porque por una parte el conformismo
digamos oficial, nacional, el del ‘sistema, se ha vuelto infinitamente mas con-
formista a partir del momento en que el poder se ha convertido en un poder
consumista, y, por tanto, en un poder infinitamente mds eficaz —para imponer su

propia voluntad— que cualquier otro anterior en el mundo (Cartas luteranas 23).

El dialogo epistolar de Gennariello es un proyecto pedagdgico. Seguramente, Pasolini
se sentiria cdmodo silo encuadrdramos en el contexto de una pedagogia critica, pues:
“No se puede ensenar si no se aprende al mismo tiempo” (39).

Pero encontramos, también, otras huellas de definicién para su proyecto peda-
gogico. Encontramos la afirmacion de que las cosas ensenan. Que los pares ensefan.
Y que descubrir esos dmbitos de aprendizaje es —aparentemente, o al menos asi voy
a interpretarlo aqui— huella e indicio de nuevas préacticas para construir una libertad
por venir. Desde el recurso a una pedagogia critica de y desde la vida cotidiana. Una
perspectiva profundamente performativa, agregaré.

3. Limites y aperturas

En este punto, la reflexion obliga a dos ejercicios complementarios. Primero, expo-
ner lo que, a mi entender, constituye la sombra de un cierto limite epistémico de la

2  El joven imaginado no es necesariamente un joven idealizado. Prueba de ello es el péstumo texto Los jévenes
infelices y su referencia a la culpa de los padres transmitida a los hijos, concomitante a la condena de estos ultimos.
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reflexion de Pasolini. Segundo, proponer el cruce categorial que podria proyectar las
lecciones pasolinianas como iluminaciones para los desafios que enfrentamos hoy.

Pasolini lee a Barthes. Con él aprende que —probablemente— “somos cientificos
por falta de sutileza” (Cartas luteranas 32). De igual modo, y aunque trata de escapar
de cualquier forma de cientificidad, la perspectiva semidtica va rigidizando las agudas
observaciones que deduce de las lecciones que recibe, por ejemplo, de “una cortina”
(33). Al ponerle nombre a su reflexion, al coquetear con la jerga cientifico-lingiistica,
Pasolini queda atrapado en los “signos” y su iconica relacion con la vida cotidiana.
Sin embargo, Pasolini estd todo el tiempo refiriendo a la vida, al movimiento, al flujo
de los cuerpos en el mundo de las cosas. Su pensamiento es accion.

Por esos mismos dias, de mediados de la década de los setenta, Michel Foucault
se estd haciendo preguntas muy similares. En el desarrollo de su pensamiento, el
modelo bélico de comprension del poder ha tocado un limite. Los dispositivos juri-
dicos y normalizadores no le alcanzan para explicar el modo en que los cuerpos son
“educados” para el consumo, por ejemplo. Este es el tema que también esta anunciado
en Pasolini. Como propone Maurizio Lazzarato:

El poder, segun la ultima definicion de Foucault, es ‘un modo de accién que no
actiia directamente e inmediatamente sobre los demas, sino que acttia sobre su
propia accion’/ No se acttia directamente sobre el individuo y sobre su cuerpo,
como lo hacen las técnicas disciplinarias y el par legalidad/punicioén, sino sobre
el ‘medio ambiente] porque el individuo no es el origen absoluto de la accién.
La accién no es reducible al individuo y a su subjetividad, encuentra también

su fuente en su ‘medio’ (11).

De esta manera, la respuesta de Foucault es la de un vuelco performativo hacia las
formas de percibir el despliegue y movimiento de los cuerpos en la vida. En palabras
de Juan Pablo Arancibia: “Esto significa que la nocién misma de poder ha transmuta-
do, pues ya no se la puede reducir a puros mecanismos de captura y represion, antes
bien, se la habra de comprender como multiples juegos de fuerzas, como campos
de posibilidades de afectar y ser afectados por otros” (111). Paradojalmente, a fines
de la misma década, nos encontramos con otros focos de reflexiéon que estan per-
cibiendo y elaborando sobre este mismo sistema de relaciones, aunque esta vez su
proyeccion politica parece de un signo completamente opuesto, pues se lo concibe
no como forma de apertura sino de cierre. En Chile, Jaime Guzmén disefa el marco
institucional que busca proyectar la dictadura civico-militar de Pinochet mas alla
de sus propios limites:
en vez de gobernar para hacer, en mayor medida, lo que los adversarios quieren,
resulta preferible contribuir a crear una realidad que reclame de todo el que
gobierne una sujecion a las exigencias propias de ésta. Es decir, que si llegan a
gobernar los adversarios, se vean constrenidos a seguir una accion no tan dis-

tinta a la que uno mismo anhelaria, porque —valga la metéfora— el margen de
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alternativas posibles que la cancha imponga de hecho a quienes juegan en ella,
sea lo suficientemente reducido para hacer extremadamente dificil lo contrario
(cit. en Correa et al. 325).

4. Performatividad y politica

La categoria de performatividad se ha venido anunciando como recurso de aper-
tura desde el inicio de esta reflexion para el andlisis de la obra de Pasolini, por lo
que es necesario aproximar algunas definiciones. A partir del panorama contextual
expuesto en las paginas anteriores, y para efectos de esta construccion de sentido en
particular, vamos a entender por performatividad a una cualidad reconocible en toda
accion humana. La nocién de performatividad centra el foco de nuestra atencién
en el cuerpo y en el proceso de la accion, con el fin de iluminar el modo en que se
trenzan su materialidad fisica y sus contextos culturales, al influirse y determinarse
mutuamente. La performatividad puede ser comprendida como un proceso dialéc-
tico, un sistema de relaciones a través del cual el accionar del cuerpo, en su mismo
despliegue fisico-material, incorpora y encarna las posibilidades culturales —y la
cultura misma- de su situacién socio-histdrica, en el marco de un espacio liminal
en el que ese cuerpo (re)crea y es (re)creado por la cultura, de un modo que puede
ser descrito como un bucle de retroalimentacion autopoiético, para usar la figura
propuesta por Fischer-Lichte (325)°.

La performatividad es, pues, performatividad del cuerpo presente. Se reconoce
con claridad en espacios de interaccion entre —a lo menos— dos cuerpos, sea en el
espacio publico o privado, en cuyas acciones se desplegaran unos repertorios cultu-
rales que superan sus significados reconocibles, integrando en su consideracion la
“exterioridad del significante” (21), en palabras de Derrida, o “lo que el significado
no puede transmitir”, a decir de Gumbrecht.

La nocioén de performatividad instala a los sujetos en una posicion de apertura,
en la medida en que describe una potencia que sustrae al sujeto de ser simplemente
objeto de la escritura/inscripcion que la cultura determina sobre ¢él, a la vez que
renuncia, también, a la simplificacion de una perspectiva prometeica, de un sujeto
singular y puramente creador. La performatividad, como idea y como potencia,
aplicada por ejemplo a la accion politica, mantiene abierta la condicién ambivalente
de estar determinados por la cultura y a la vez de ser capaces de “crear realidad” en
la realizacidn de nuestras acciones.

3 Laautora describe el bucle de retroalimentacién autopoiético, desde del ambito de las artes escénicas, como una
relacién “entre las acciones y comportamientos de actores y espectadores” que da origen a la realizacion escénica.
Tomo prestada esta expresion para aplicarla, en un sentido extensivo, a la performatividad de la accion humana,
en tanto movimiento dindmico en el que las dimensiones fisico-material y de actualizacién de posibilidades de
un determinado repertorio cultural aparecen como mutuamente constitutivas y constituyentes.
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No es inocente, aqui, la referencia politica. Consideremos la idea de Pasolini del
teatro como rito de la cultura y en sus intervenciones como intelectual en el espacio
publico, ambas formas de expresion de su proyecto de pedagogia critica. Como dijera
Arancibia sobre Foucault: “Esta ética politica es una estética de la existencia. Asi la
nocién misma de bios constituye aquella materialidad politica inicial para hacer una
obra estética, la vida como obra de arte” (108).

Desde esta perspectiva de performatividad, aparece un Pasolini que no se agota
en su obra dramatica. Es su propia vida la que habria que volver a considerar. Paso-
lini, como Foucault, autores/creadores seducidos por una idea de ética vivida como
estética y, por lo tanto, como politica. Una provocacion, una invitacién a performar
la vida como forma de arte, pero no como la excepcion del arte, como espacio sepa-
rado, sino como creacion en el mundo. Juntos. Ya lo sabia Freire: nadie educa a nadie;
nadie se educa solo (85). Caminamos atentos a la amenaza de cierres autoritarios, y
dispuestos a abrir la vida.
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