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ARTICULOS



SOBRE LA CONSTITUCION DE
LLAS IMAGENES: PARA UNA DEFINICION
DEL HECHO CINEMATOGRAFICO EN LA
EPOCA DE LA “REGRESION DE LA VISION”

CARLOS COLON PERALES



Este articulo sélo trata de dos preguntas, a las que se han dado en los
ultimos anos tantas y tan encontradas respuestas, que siguen planteadas con
urgencia de respuesta. Probablemente nuestra misién sea tan solo la de
preguntar adecuadamente: toda pregunta bien planteada conduce a una
respuesta, que es la misma pregunta. La bibliografia sobre lo cinematograi-
fico crece prodigiosamente. Diferentes disciplinas se han aproximado a este
fenémeno gartistico? que caracteriza en gran medida al siglo XX. Sin
embargo, seguimos sin saber exactamente qué es, como se define, como
analizarlo teniendo en cuenta su hacerse y su mostrarse. ;Llamamos cine
indiferenciadamente al producto -culturalmente connotado o no- de una
industria? ;O a un hecho de creacion, concebido con requisitos de libertad
equivalentes a los de otras artes mayores? ;No seri este “hecho de creacion™,
mds que lo légicamente deseable, una anomalia, una rareza, una malforma-
cion de esa industria? jAl hablar, por ejemplo, del cine espaiol, tenemos
necesariamente que situar las obras de Erice junto a las de Ozores, las de
Martin Patino junto a las de Jesis Franco? ;Son la misma cosa? ;Por qué no
reclamar para el cine esa carta de excelencia que delimita en las otras artes el
campo semintico de lo que se quiere decir al decir pintura, o miusica, o lite-
ratura? ;Acaso -vuelvo a lo anterior- sea por ni tan siquiera saber que es
“realmente™ cine? Probablemente. ;Se ha escrito entonces la historia del cine
sobre las anomalias del cine -los realizadores creativos, las peliculas que se
constituian, como dice Handke, en La Frontera-, y no sobre la I6gica de su
estructura? Ni tan siquiera sabemos “quién™ lo hace, y de ello se han deri-
vado polémicas interminables. ;Existe cine como arte s6lo cuando una unica
voluntad rectora y creativa -como se queria con la “politica de los autores™-
engendra una obra, sirviéndose de otras energias creativas -musicos, guio-
nistas, actores, escenografos, directores de fotografia- que se le subordinan?
(No es esta hipotesis brutalmente reductiva, injusta hacia quienes, justa-
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mente, se pueden considerar co-creadores? Y alin asi, ;qué hacer entonces
con las obras maestras colectivas -ejemplos midximos: “Casablanca™ y “Lo
que el viento se llevé™ -que no responden a una tnica voluntad rectora o
creativa? Algunos darin estas cuestiones por cerradas. Yo las considero -
junto a otras muchas, como las condiciones ambientales y sicologicas de
percepcion del hecho cinematogrifico- abiertas. Y desde ellas me sumo, ante
el horror del imperio de la subcultura de masas, ante la atrocidad televisiva,
ante la degradacion del ojo y del oido como 6rganos educados en la percep-
cion de formas complejas, a la corriente -que aqui quedara reflejada en textos
de Rafael Sinchez Ferlosio, Terenci Moix, Peter Handke y Pier Paolo Paso-
lini- que se plantea la necesidad de luchar a favor de la cultura reflexiva
desde una Nueva llustracion. La reflexion sobre el cine ha atravesado ya
varios infiernos de pedanteria sin llegar al Paraiso -y ni tan siquiera a purga-
torio alguno- del conocimiento. Espero que no sea el caso de este articulo.

1. DE LA CONSTITUCION DEL CINE

“Naci6é un arte ante nuestros ojos. La pintura o la musica existen desde
hace millones de anos. Conocimos a Lumiére y a Méliés, hubiéramos podido
ver a Edison y a Reynaud”. Asi se inicia el cldsico de la historiografia cine-
matogrifica, el célebre volumen de Georges Sadoul!. Efectivamente, de
ningln arte se tiene tan clara, exacta y pormenorizada partida de nacimiento
como del cine. Viene a la luz, este arte que se resuelve todo en ella, en los
ultimos anos del siglo XIX, y se conforma como narracién audiovisual -ya
que la masica estuvo siempre presente en €l, y desde el sonoro (1926-1929)
lo fénico (la palabra) y lo analégico (el ruido) forman parte sustancial de él-
en los primeros 40 anos del siglo XX. Sélo en ese tiempo se pasa del “prodi-
gioso invento” de los barracones de feria a una forma de expresion (artistica)
extraordinariamente compleja en estructuras formales y en contenidos. Esa
rapidez se basa sobre todo en tres factores: dos extracinematogrificos, uno
intracinematografico. Son la configuracion industrial del cine y su fuerza
como vehiculo de propagacion de ideas?, y su capacidad transcodificadora y
transtextualizadora3, Aqui vamos a tratar -urgidos por la “degradacion de la
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vision™ impuesta desde el medio televisivo y asumida por el cine tras su
crisis de los sesenta- del primer factor.

2. DE LA CONSTITUCION INDUSTRIAL

La configuracion industrial del cine va a condicionar toda su historia.
Casi recién nacido -y por sobre otras dimensiones cientificas o estéticas- es
usado como sustituto electronico de los especticulos populares: va a
destrozar con su irrupcion y “competencia desleal” -es una compaiia mecd-
nica de teatro, que solo precisa de un proyeccionistas para su representa-
cion- el equilibrio de las industrias del especticulo. Deberia analizarse, con
mayor detenimiento del que se ha hecho, la crisis del teatro popular, en rela-
cion con la difusién del especticulo cinematogrifico, que lo absorbe y se
deja contaminar por ¢l (como por otras formas de diversion popular: circo,
variedades, teatros de magia), equivalente a la desaparicion de la misica viva
(popular y doméstico-burguesa) tras la aparicion del disco: ambos son nove-
dades caracteristicas de la “época de la reproductibilidad técnica del arte™.
Esa potencialidad econémica va a impulsar una acelerada investigacion
tecnologica segun un puro esquema de competitividad capitalista, por
completo ajena a lo cultural y a lo artistico en intenciones pero -logicamente-
no en resultados. La rrampa del cine comienza con su mismo nacimiento: el
“prodigioso invento del siglo XIX™ -como era llamado en sus primeras
presentaciones- se desarrolla como diversion de barracon de feria, de café, de
intermedio de teatro popular: cuando se independice en sus propias salas de
proyeccion, y estas se conviertan en los “palacios del suefio” -inmensos cines
historicistas, modernistas, racionalistas- serd para sustituir (sintetizindolos) a
los va obsoletos lugares de las antiguas representaciones populares. v ello
asumiendo parcialmente sus programas estéticos y definiciones formales.
Una industria del entretenimiento que necesita de un complejo tejido gue
haga posible la realizacion, distribucion y exhibicion de sus productos. La
atadura fundamental. No intrinseca a lo cinematogrifico, pero si al modelo
por el que el cine opté desde sus primeros anos de vida. Ese modelo situo a
todos los demis -desde las primeras vanguardias- en una zona de margina-
lidad. Y solo tolerd dentro de él el desarrollo de proyectos creativos (el cine
europeo desde el expresionismo alemin hasta el esplendor de los autores en
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los sesenta: el cine norteamericano en su esplendor mudo -1914 a 1929- y en
su trentenio de oro: 1930-1960) por el equilibrio entre rendimiento econé-
mico y necesidad de prestigio (adquirido por asimilacién a otros modelos
artisticos auténomos). Cuando Krushev visitaba Hollywood alguien le hizo
el canto de la libertad del capitalismo democritico; el dirigente ruso le
contesto: “;No cree usted que esa libertad es la del zorro en el gallinero?”.
La historia del cine le da la razon. Cuando -desde los sesenta- la industria fue
regida por intereses absolutamente extracinematogrificos y el imperio de la
imagen-basura televisiva degrad6 la imagen en movimiento (fenémeno en
todo paralelo al de la “regresion de la escucha™ teorizado por Adorno en rela-
¢ion con las misicas de consumo: invito a hablar de la “regresion de la
vision™) no haciendo necesaria politica de prestigio alguna, es mas, impo-
niendo de forma absoluta el imperio de la mediocridad, de la irreflexién y de
la agresion audiovisual, el zorro entré definitivamente en el gallinero de los
creadores. Y actud segin su naturaleza: los devord.

Sobre esta cuestion -a modo de ejemplo histérico que concrete la cues-
tion- seria interesante recordar lo que sobre el cine en la Rusia revolucionaria
escribié Sadoul: “Después del decreto de nacionalizacion de 1918, el cine
habia dejado definitivamente de ser una especulacién financiera, y su
produccién no era ya el medio de aumentar, con las ganancias, un capital
invertido. Con esto, el cine se convertiria, esencialmente, en un medio de
cultura, en un arte verdaderamente democrdtico, profundamente popular
(Pudovkin)™. A propésito de ello -y generalizando- nos preguntamos: (Es
esa -la cultural- su verdadera naturaleza, y no la industrial? Y si no es en el
cuadro “de la especulacién financiera”, ;podria vivir en libertad el cine?
¢Acaso la “solucion leninista”, que efectivamente propicié el nacimiento del
esplendor de las vanguardias revolucionarias, no acabé en la cerrazén estatal,
en la dictadura estalinista, en el colapso del cine ruso durante mds de treinta
anos? Pero, por otra parte, ;la “especulacién financiera” no lo condena hasta
brutalmente a la dependencia industrial y lo limita artistica y creativamente?
Véase el caso de Norteamérica. ;No es acaso un ejemplo -hoy, sobre todo-
de los limites del cine como hecho industrial? Desaparecida la estructura
auténoma de los estudios, que hizo posible aquella edad de oro del cine
norteamericano (1930-1960), edificada sobre un milagroso equilibrio entre
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razon industrial y exigencia creativa, la absoluta dependencia de poderes
economicos ajenos al hecho cinematografico ha impuesto, cada vez con
mayor crudeza, un cine belicosamente ajeno a lo creativo y a lo reflexivo.
Las gallinas han sido devoradas. El cine como hecho de arte es, hoy, una
anomalia y -lo que es peor- se le considera una enfermedad del sistema
industrial cinematogrifico. Los mas grandes autores norteamericanos
actuales -Coppola, Scorsese, Cohen, Lee- se mueven en los margenes de la
produccion industrial (volcada en la fabricacion seriada de productos indus-
triales carentes por completo de dimension creativa y, por ello, de huma-
nidad), mientras que los grandes maestros anteriores (Capra, Berkeley,
Lubitsch, Hawks, Ford, Hitchcock, Wilder) pudieron desarrollar sus tareas
creativas en el seno de la industria hollywoodiense.

La cuestion, como es l6gico, no tiene aqui respuesta. Si dejamos apun-
tada las preguntas: ;Cine estatalizado para salvaguardar su dimension crea-
tivo-reflexiva, liberado de la dictadura del sistema de produccion , salvaguar-
dado de la “regresion de la vision" y de las exigencias del ojo degenerado del
publico por ella conformado, ain con el peligro -hasta ahora siempre
cumplido- de convertirse en un agente de propaganda y, a medio plazo,
perder también su libertad de expresion y creacion? ;Cine industrializado,
libre en la medida en la que el poder politico no interviene (al menos directa-
mente) en su produccion, aunque sometido en todo a la exigencia industrial y
subordinado a la demanda de ese publico -ademas- visualmente retrogrado,
mentalmente atrofiado, degradado por la contaminacion televisiva? La cues-
tion afecta a la esencia misma de esta industria. O de este arte, , que como tal
-tal vez contra toda esperanza- debe ser defendido ain en el adverso contexto
actual.

3. LA NUEVA ILUSTRACIOI\L TRES TESTIGOS Y UN PRO-
FETA: SANCHEZ FERLOSIO, MOIX, HANDKE Y PASOLINI

Afortunadamente, es tal la urgencia de esta cuestion, que en la prensa se
suceden articulos que ya claman abiertamente por la dignificacion de lo
audiovisual en general y de lo cinematogrifico en particular. Que, en
términos culturales generales, destacan la necesidad de una “Nueva llustra-
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cion” frente a la degradacion operada -precisamente- por los medios de
comunicacion audiovisuales. Destaco tres prestigiosas intervenciones que
versan -desde el ambito nacional y desde el internacional- sobre lo antes
expuesto.

En el diario El Pais (24 y 25, febrero, 1993) Rafael Sdnchez Ferlosio
publicd un excepcional articulo en dos partes (“Contra el liberalismo
cultural: Nadie puede con la bicha™) del que extraemos el siguiente frag-
mento en el que se detiene sobre otro articulo del escritor Muiioz Molina que
trata de la misma cuestion: “Don Antonio Mufioz Molina (La dictadura de la
dicha, EL PAIS, 12-1-1992), no me parece, en cambio, que ponga la menor
confianza real en la viabilidad de sus propuestas de intervencion del Estado
en la television, pues parece tener bastante claro el imponente poder de las
empresas; pero, de todos modos, por desesperanzados y retoricos que puedan
ser sus ‘habria que prohibir’, siguen teniendo un punto de nocivo, porque
entretienen la ilusion de que seria posible alguna intervencion siquiera nega-
tiva por parte del Estado. Eso. que es rotundamente falso, tiene de malo que
permite a los poderes publicos seguir mintiendo paladinamente sobre sus
actitudes ante la cultura, esto es, seguir cinicamente despachando por
virtuoso respeto hacia las libertades publicas y en especial hacia la “sacro-
santa’ libertad de la no menos “sacrosanta’ cultura su no por evitable menos
miserable claudicacion sin condiciones ante la omnipotencia del mercado.
No es que no quieran intervenir en la television o en la publicidad, jes que no
pueden! Paraddjicamente, en tal terreno -como en cualquier otro dominado
por el furor del lucro y del interés particular-, justamente tan solo el que se
pudiese prohibir, o cuando menos sustituir, alguna cosa seria la mas fiadera
sefial de que subsiste alguna libertad frente al universal determinismo econo-
mico y social. Por pintoresco que el tiempo lo haya hecho, hoy un minimo
despotismo ilustrado, un dirigismo siquiera negativo seria la mejor prueba de
una sociedad todavia minimamente libre™.

Por su parte, el novelista Terenci Moix ha dedicado recientemente dos
intensos articulos a la cuestion: “Basura para el espiritu™ (El Pais, 30-1-93) y
“Del peor gusto” (El Pais Dominical, 7-3-93). En el primero escribe:
“Caimos en la trampa. Sin darnos cuenta, preparabamos el camino a una
sociedad donde lo subcultural no es la excepcion pintoresca, sino la regla
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absoluta y desoladora. Una sociedad que, ya sin niveles, se abstiene siquiera
de tener nivel. Porque es dificil encontrarlo en la subcultura que nos arrolla;
y a causa de esta atroz dificultad, es criminal distanciarse irénicamente y
hacer ingeniosas boutades a costa de peligros tan acuciantes como los folle-
tines suramericanos, la diarrea coloreada de ciertas cadenas de television, la
degradante memez de los programas infantiles, la desvergonzada cretinez del
cine que se sirve a los adolescentes...” En el segundo, directamente apun-
tando a lo cinematogréfico, escribia Moix: “Descubri, para mi horror, varias
peliculas espaiolas que abarcan desde la timida apertura de los primeros
anos setenta hasta aquel pintoresco y poco inspirado periodo que se dio en
llamar e/ destape. Las cadenas de television programan continuamente
productos que. si en su momento eran atroces, ahora resultan insultantes. Y
lo lamentable es que pocos espainoles parecen sentirse insultados (...) Huelga
decir que los intelectuales no ven Cateto a babor ni Sor Citroen, pero acaso
debieran frecuentar estos y otros subproductos para comprender el mundo
que nos rodea. Claro que también deberiamos preguntamos si merece la pena
comprenderlo. En el largo camino hacia la campana de cristal, muchos inte-
lectuales han preferido que todas esas abominaciones queden confinadas a
un submundo que no apetece siquiera conocer. Al llegar a este punto, me veo
en la tentacion de justificar el divorcio entre el intelectual y la masa, pues
(quién puede pedirle a alguien que se estd deleitando con Proust que pierda
su tiempo viendo las insultantes groserias con que nos agrede la cultura de la
imagen?”.

El tercer testigo que llamamos a esta tribuna de papel es Peter Handke,
quien en una conferencia pronunciada recientemente en Viena y reproducida
en forma de articulo por la prensa internacional (en Espana: Diario 16, suple-
mento CULTURAS, 24-2-93) trata de su vivencia del cine, de su nostalgia
positiva de éste como hecho de arte y de vida, y de la opinion sobre su estado
actual: “Lo maravilloso del cine, de los cines, era -me parece ahora- que alli
(y alli era el cine Ojo de Dios, y alli eran los cines de La Frontera), sin que
ningln lugar tuviera, se esforzara o se jactara en nada como ‘centro de
cultura’, la cultura surgia, actuaba, fructificaba, y no una cultura pura de
corazon frio, monopolizadora y extrafia, sino, cada vez mas, una cultura
mezclada, que se abria hacia todas partes, humana y confortadora. Esa
cultura florecié quizd durante cuatro o cinco pequenos decenios de nuestro
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siglo sdlo en las salas de cine, y por eso el cine era en otro tiempo una singu-
laridad, una singular magnificencia, una cultura (...) En aquella época, en el
cine, viendo La notte o viendo a John Wayne (en EI hombre que maté a
Liberty Valence), viendo Pierrot le fou o viendo el monstruo de Frankens-
tein, yo sabia quienes eran los mios. Ahora no lo sé ya. Sigo yendo regular-
mente al cine, o més bien me pierdo regularmente en él. Y quizd me engaiie,
pero en casi todas las peliculas aquel alimento espiritual de entonces me
parece echado a perder y convertido en bazofia espiritual, en el doble sentido
de que huele mal y estd agusanado™.

Las coincidencias entre los tres escritores no son casuales. Es el cumpli-
miento -en lo audiovisual- de las profecias pasolinianas. Ya en 1973 -justo
veinte afos antes del articulo de Sinchez Ferlosio contra el liberalismo
cultural- publicaba Pier Paolo Pasolini en el diario Paese Sera un articulo -
"Desafio a los dirigentes de la television™- en el que escribia: “Se puede
afirmar que la rolerancia del nuevo poder (del consumo) es la peor de las
represiones en la vida humana. ;Cémo ha podido ejercerse esta represion?
Mediante dos revoluciones, ocurridas en el interior de la organizacién
burguesa: la revolucion de la infraestructura y la revolucién del sistema de
informacion. (...) Por medio de la televisién el Centro ha asimilado la tota-
lidad del pais (...). Ha comenzado una obra de homologacién destructora de
toda autenticidad y concrecién. Ha impuesto -como decia- sus modelos: que
son los modelos queridos por la nueva industrializacion, la cual ya no se
contenta con que ‘el hombre consuma’, sino que pretende que no sea conce-
bible otra ideologia que la del consumo. Un hedonismo neo-laico, ciega-
mente olvidado de todo valor humanistico y ciegamente extrafio a las cien-

cias humanas™.

El cine, tal vez excesivamente orgulloso, desprecié a la television. O la
temié s6lo como una mera competencia econémica. Su agresion ha sido mas
grave y ha alcanzado su misma esencia: ha permeado su lenguaje y ha alte-
rado los habitos de percepcion de los espectadores, imponiendo una feroz
dictadura de lo banal, una pornogrifica espectacularizacién de lo privado y
una tirania del mal gusto y la irreflexién que no son -en absoluto- ni casuales
ni inocentes.
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NOTAS

I. Georges Sadoul, Historia del Cine Mundial, Siglo XXI, Madrid, 1983. Pédg. 1.

2. Sobre la fuerza del cine como vehiculo de propagacién de ideas, exactamente conocida.
no nos vamos a detener en este articulo. Sélo apuntar que se focaliza con mayor fuerza primero
en Europa (la Rusia revolucionaria: “El cine, de todas las artes, es para nosotros la mds impor-
tante™, fue la famosa consigna de Lenin), y mds tarde en los Estados Unidos (campaiias patri6-
ticas con ocasion de la Primera Guerra, la Gran Depresion y el New Deal, propaganda antinazi y
preparacion para la entrada en la Segunda Guerra), y -con fuerza singular- otra vez en Europa,
en esta ocasion en la Alemania Nazi. “Nuestra politica en materia de cine -segtin un texto de
Goebbels, emitido desde el Ministerio de Propaganda nacionalsocialista el 19 de mayo de 1942-
debe ser idéntica a la de los Estados Unidos hacia América del Norte y del Sur. Debemos
convertimos en la potencia cinematogrifica que domine el continente europeo. En la medida en
que se produzean filmes en otros paises, deberdn tener un cardcter puramente local. Nosotros
tenemos por finalidad impedir en cuanto sea posible la creacién de toda industria nacional del
cine™. Seria curioso -;o terrible?- extrapolar esta cita al momento cinematogrifico actual,

3. Solo apuntamos aqui esta cuestion. Gracias a sucesivos procesos de transcodificacion -en
su mds pura acepcion de “operacion (o conjunto de operaciones) por la que un elemento o un
conjunto significante se traslada de un cédigo a otro, de un lenguaje a otro lenguaje” (A.J.
Greimas y J. Courtés, “Semidtica: Diccionario razonado de la teoria del lenguaje”, Gredos,
Madrid, 1990. Pig. 415). El cine, que nace -como ya hemos apuntado- sobre todo como objeto
de diversion popular (abandonando una primera intencién de apoyo de las ciencias), se convierte
sorprendentemente en un arte narrativo que se autoconstruye -en una batalla tnica en la historia
de las artes- a base de tomar elementos o conjuntos significantes de las anes tradicionales. Del
teatro, la actuacion y el concepto escenogrifico (influyendo tambien por él -primero como
recurso téenico, recientemente como expresion- las grandes maquinarias operisticas). De la
novela, la estructuracion argumental. Del folletin, la serialidad. De la pintura, las organizaciones
formales, los valores cromdticos y la perspectivizacion. De la fotografia el corte del espacio de
la representacién. De la arquitectura los valores volumétrico-escenogréficos. De la opera, la
union de drama y misica, con todos los hallazgos expresivos barrocos, romdnticos y wagne-
rianos, Del Music-Hall, el Circo y el Teatro Migico, la dimension mégico-asombrosa del espec-
ticulo popular, el efectismo. Todo mezclado y revuelto, sin que se detengan en las enunciadas
las artes y formas representativas visitadas por este nuevo, omnivoro y voraz especticulo. No
sin pérdidas y quebrantos, sin ganar de una parte y perder de otra, se constituye como un
mosaico novisimo, pero hecho con teselas varias veces centenarias.

Una vez asi constituido, como una hibrida forma de representacion espectacular, el cine
norteamericano (el europeo también, pero en menor medida, o con modelos imperfectos basados
en la imitacion de los norteamericanos) se someterd, para su ordenamiento industrial-significa-
tivo ordenado a una percepcion grupal tendente a constituirse en masiva y para cimentar su
poder hipndtico, a la canonizacién genérica. Es decir, ampliando ese caricter de especticulo
popular que integra y trasciende todos los espectaculos populares que le han precedido, se cons-
tituye como una forma de expresién fuertmente convencionalizada, que basard su seduccién
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hipndtica no en el descubrimiento, sino en el cumplimiento de un pacto. Una definicion de
género cinematogrifico como conjunto de relaciones transtextuales amplia de concepeion de
este mis alld de sus dimensiones convencionales, ligadas a la creacién de habitos de vision en el
espectador y a su aprovechamiento por la industria. Basados todos, en sus fases de conforma-
¢i6n. en los ya mencionados procesos de transcodificacion que vierten en lo cinematogrifico
contenidos de otras artes, su madurez viene dada por la capacidad de cada texto filmico de cons-
truirse sobre ¢l anterior. El hibito de vision no es de esta forma una limitacion, sino un pacto
que permite ir mds alld, ya que la estructura sélida del género es “a form in need a content”, o
una forma susceptible de incorporar nuevos significados, es decir, abierta.

Esplendor de la lucidez. Cuando, tras el estreno de “Solo ante el peligro™ (Zinnemann,
1952), estallé una violenta polémica entre los criticos franceses sobre su pertenencia o no al
western, privilegiando frente a ella -por esa absurda pasién de enfrentamientos binarios que
rapta a algunos criticos- el cldsico “Raices profundas™ (Stevens), el gran André Bazin escribid:
“No soy de los que tuercen el gesto ante *Solo ante el pelibro’. Lo considero un hermoso film y
lo prefiero, en cualquier caso, al de Stevens. Pero es cierto que ¢l habilisimo guion de Foreman
consiste en hacer coincidir una historia que muy bien podria desarrollarse en otro ambiente con
un tema tradicional del western. Es decir, en tratar a este como una forma que busca un conte-
nido” (A. Bazin, “Che cosa & il cinema?”, Garzanti, Milano. Pig. 264).

4. Georges Sadoul, ob. cit, Pdg. 175.
5. En P.P. Pasolini, “Escritos corsarios”, Monte Avila Ed. Pigs. 28 y 29.



