Il modello della “democrazia ateniese”.

L’Orestea di Pier Paolo Pasolini ed il progetto poetico per un teatro civile.

di

Ettore Massarese

     -La tragedia di Oreste in teatrino di marionette!-venne ad annunziarmi il signor Anselmo Paleari. –Marionette automatiche, di nuova invenzione. Stasera, alle otto e mezzo, in via dei Prefetti, numero cinquantaquattro. Sarebbe da andarci, signor Meis.

-La tragedia di Oreste?

-Già d’après Sophocle, dice il manifestino. Sarà l’Elettra. Ora senta un po’ che bizzaria mi viene in mente! Se, nel momento culminante, proprio quando la marionetta che rappresenta Oreste è per vendicare la morte del padre sopra Egisto e la madre, si facesse uno strappo nel cielo di carta del teatrino, che avverrebbe? Dica lei.

-Non saprei,-risposi, stringendomi ne le spalle.

-Ma è facilissimo, signor Meis! Oreste rimarrebbe terribilmente sconcertato da quel buco nel cielo.

-E perché?

-Mi lasci dire. Oreste sentirebbe ancora gl’impulsi della vendetta, vorrebbe seguirli con smaniosa passione, ma gli occhi, sul punto, gli andrebbero lì a quello strappo, donde ora ogni sorta di male influssi penetrerebbero nella scena, e si sentirebbe cader le braccia. Oreste, insomma, diventerebbe Amleto. Tutta la differenza, signor Meis, tra la tragedia antica e la moderna consiste in ciò, creda pure: in un buco nel cielo di carta.

E se ne andò, ciabattando.

                  La riflessione di Anselmo Paleari sullo “strappo nel cielo di carta” è l’acuta cesura che Pirandello segnala tra la compattezza cosmogonica del mondo antico e il pulviscolo frantumato, fatto di solitudini irrelate, del tempo moderno. Dopo tale cesura la necessità deterministica dell’azione di Oreste non è più possibile, non è più rappresentabile e, senza rincorrere improduttive relazioni con l’autore di Girgenti, Pasolini sembra esserne pienamente consapevole. In questa chiave possiamo considerare il Pilade quale palinodia dell’Orestea
. Nella sua tragedia Pasolini dà rilevanza ad un personaggio appena accennato in Eschilo, una sorta di testimone silenzioso che qui diviene un doppio di Oreste, un intellettuale che si sottrae ai meccanismi della conquista del potere, uno specchio amaramente riflettente la vanità dell’azione compiuta dal protagonista eschileo:

Oreste, in nome tuo, ha abbattuto un monumento

E ne ha eretto un altro: io stavo per fare lo stesso,

ma il mio monumento, per fortuna, resterà incompiuto.
    

                  Le parole rivolte da Pilade ad Atena, suonano qui quasi come un’epigrafe apodittica sul senso d’ogni rivoluzione: il sottrarsi all’atto, il “monumento incompiuto”, è l’unico gesto possibile per un eroe consapevole della vanità d’una mutazione civile e politica solo apparente. S’è avveduto Pilade del “buco nel cielo di carta”? La sua coscienza s’è fatta porosa ai “mali influssi” del tempo moderno? Esistono studi interessanti su di un possibile accostamento tra Amleto e Pilade
 . Ma ritengo, questa, una pista che, pur se foriera di risultati pertinenti ad una conferma della sapienza drammaturgica di Pasolini, poco aggiungerebbe ai contributi d’analisi sul suo teatro, se non un’ulteriore prova dell’onda lunga di rifrangenza dell’Amleto scespiriano sulla drammaturgia contemporanea. Quel che mi pare di maggior interesse, in questa sede, è l’apparente antitesi tra la natura palinodica del Pilade e la convinta vis ideologica che accompagna Pasolini nell’opera di traduzione dell’Orestea commissionatagli dall’INDA su pressione di Gassman e Lucignani
. 
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Un’immagine dell’Orestea di Gassman-Lucignani-Pasolini.

            Leggiamo alcuni frammenti dalla Lettera del traduttore:

Ho cominciato a tradurre l’Orestiade su richiesta di Gassman, il che significa del tutto impreparato[…] Ad ogni modo ho cominciato subito con entusiasmo-dalla bibliografia. Ma cosa potevo fare, se avevo davanti a me, per la traduzione, solo pochi mesi[…] Allora non mi è restato che seguire il mio profondo, avido, vorace istinto, contro il quale, come al solito, stavo cominciando pazientemente a combattere[…] Mi sono gettato sul testo, a divorarlo come una belva, in pace: un cane sull’osso, uno stupendo osso carico di carne magra, stretto tra le zampe, a proteggerlo, contro un infimo campo visivo[…] 

                 “come una belva” o, ancora “un cane sull’osso”, la metafora animale, quasi di potenza espressiva dantesca (ricorrente nello stile prosastico di  Pasolini
) sembra anticipare le potenti visioni ‘naturali’ e zoomorfe che accompagneranno le rappresentazioni visionarie che il poeta immagina per una possibile ripresentazione dell’Orestea. Ma leggiamo ancora:

Il momento più alto della trilogia è sicuramente l’acme delle Eumenidi, quando Atena istituisce la prima assemblea democratica della storia. Nessuna vicenda, nessuna morte, nessuna angoscia delle tragedie dà una commozione più profonda e assoluta di questa pagina.[…] …certi elementi del mondo antico, appena superato, non andranno del tutto repressi, ignorati: andranno piuttosto acquisiti, riassimilati, e naturalmente modificati[…] Le Maledizioni si trasformano in Benedizioni. L’incertezza esistenziale della società primitiva permane come categoria dell’angoscia esistenziale o della fantasia della società evoluta. 

   Questa, non altra, è la trama dell’Orestiade. E, come si vede, la sua allusività politica era quanto di più suggestivo si potesse dare in un testo classico, per un autore come io vorrei essere.

                  Come si vede Pasolini manifesta un’adesione ‘carnale’ al testo Eschileo, ne avverte la potenza politico-poetica e l’assume appieno nell’orizzonte del suo corpo d’autore. Eppure sa, come manifesta nella più tarda riscrittura del Pilade, che questa potenza poetica e politica nella moderna società dei consumi (come lui ama designare il nostro tempo
) non è più rappresentabile; non è avvenuto, solo, lo “strappo nel cielo di carta”, ma l’intera volta del cosmo occidentale è crollata: la dea ragione è in sonno (per parafrasare Goya) ed i mostri generati non sono governabili. Come rappresentare le Erinni del nostro tempo e, soprattutto come governarne la trasformazione in Eumenidi, diviene nell’opera di Pasolini una vera e proprio ‘ossessione poetica’.

                 L’Orestea o Orestiade (come titolerà la sua traduzione) diviene, di fatto, il modello forte atto a costruire nel ‘moderno’ quel “teatro della democrazia ateniese” chiamato a sostituire il “teatro della chiacchiera” e il “teatro del gesto e dell’urlo”, come dichiara Pasolini  nel Manifesto per un nuovo teatro
, quasi a significare la necessità del ‘tragico’ nel progetto poetico di un teatro civile e, al tempo stesso, la dolorosa impossibilità di dar luogo ad una qualche forma di catarsi ‘benefica’  come, di contro, avveniva nel modello d’origine. Al di là della dichiarata influenza dei Dialoghi platonici
, appare evidente il peso determinante che assume la trilogia eschilea nella costruzione ‘retorica’ del teatro pasoliniano; il corto circuito tra modernità e senso dell’antico o, meglio, dell’arcaico, tema ricorrente in tutta la sua opera, l’unica possibilità di rappresentare l’insanabile conflitto, vera tara della cultura occidentale, risiede per Pasolini nel rinvenire, sia pure sparsi in frammenti, in segni labili e persistenti, le tracce in grado di significare nuovi miti di aggregazione. In questa chiave assume una centralità particolare la stesura degli Appunti per un Orestiade africana con il film documentario che ne seguì, di recente restaurato
. Leggiamo:

Pasolini (f. c.) Restano altri personaggi da ricercare: Le Furie. Ma le Furie sono irrappresentabili sotto l’aspetto umano e quindi deciderei di rappresentarle sotto un aspetto non umano.

Questi alberi, per esempio, perduti nel silenzio della foresta, mostruosi, in qualche modo, e terribili. La terribilità dell’Africa è la solitudine, le forme mostruose che vi può assumere la natura, i silenzi profondi e paurosi. L’irrazionalità è animale. Le Furie sono le dee del momento animale dell’uomo.

Anche questa leonessa ferita potrebbe essere una Furia, perduta nel cieco dolore.

Le Furie dell’Orestiade di Eschilo sono destinate ad essere sconfitte, a scomparire. Con esse scompare dunque il mondo degli avi, il mondo ancestrale, il mondo antico; e nel mio film, con esse, è dunque destinata a scomparire una parte dell’Africa antica.

                  “Le Furie sono irrappresentabili sotto l’aspetto umano”.  La categoricità di quest’affermazione ci porta direttamente al cuore di questo mio intervento: la mancanza di un quadro ‘mitico’ di riferimento collettivo rende irrappresentabile in icona o in corpo ogni elemento sacro contenuto nella tragedia; “lo strappo nel cielo di carta” o, se si vuole, il crollo del cosmo ateniese rendono impraticabile la rappresentazione delle forze arcaiche pur persistenti nel moderno. Eppure s’avverte il bisogno poetico e civile di costruire un modello tragico nell’oggi. Come aveva già fatto nel Vangelo secondo Matteo  Pasolini affronta questo snodo critico operando per analogia: la mostruosità del mondo naturale e animale dell’Africa profonda, con la sua “solitudine” e “terribilità” costituisce il territorio atto a rinvenire le icone chiamate a rappresentare il mondo arcaico. È questo il segno, ancora una volta, dell’inadeguatezza del corpo ‘moderno’ a significare la radice naturale e arcaica, il suo degradare verso una rappresentazione non vitale, infeconda; parlo della perdita di contatto, di continuità, tra l’animale e l’umano (come non ricordare, in questa chiave, la trasformazione del Centauro, la perdita del suo corpo equino, nella Medea pasoliniana?
), una perdita che condurrà Pasolini all’abiura della Trilogia della vita
 e al duro testamento affidato al Salò
. A questo punto, anche a fronte di edulcorate quanto imbarazzanti soluzioni sceniche adoperate nei più recenti allestimenti italiani dell’Orestea, peraltro rappresentati in quel teatro di Siracusa che aveva visto nascere l’allestimento di Pasolini-Gassman
, come non segnalare la potenza visionaria e civile delle regie di Peter Stein (Teatro Antico di Ostia, 1984
) e di Michael Thalheimer con la produzione del Deutsches Theater di Berlino, costruita sulla traduzione dello stesso Stein (Sarajevo, Mess Festival, 23 ottobre 2007
). Entrambi i registi tedeschi nei loro allestimenti (prescindendo da qualsivoglia contatto o derivazione diretta o, ancora, suggestione tratta dalla provocatoria analogia pasoliniana) degradano la rappresentazione dei corpi alla condizione animale rappresentando, senza mediazioni di gradevolezza “gastronomica”, la reggia di Argo come una sorta di macelleria dove l’umano è esposto come un quarto di bue grondante sangue; il fiume rosso (splendida estremizzazione della nota didascalia eschilea sul tappeto di porpora
) confonde e immerge di se tanto i macellai quanto i macellati. In particolare qui mi pare rilevante segnalare la scelta compiuta da Thalheimer di eliminare, nel suo allestimento, la terza parte della trilogia; le Erinni, di fatto, non appaiono anche perché , in continuità con la stretta connessione tra la trilogia eschilea e lo stato della società cui essa allude (una connessione più volte ribadita dallo stesso Pasolini), non si vede allo stato attuale alcuna possibilità di fondare un tribunale civile che rifondi il patto tra il passato e il presente, tra la pulsione irrazionale e l’equilibrio della legge.
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Un’immagine dall’Orestea di Peter Stein

            Non è un caso che l’Orestea di Thalheimer abbia visto la luce in una Serajevo ancora recante i segni della ‘macelleria’ dell’ex Jugoslavia. L’unico segno di speranza è affidato all’urlo poetico del coro che intorno ai corpi sanguinanti invoca più volte: “pace, pace per sempre”
. Il permanere dei corpi macellati o in agonia, in una sorta di danza macabra e sanguinaria, esposti sul tagliere (soluzione adottata da Stein) o lasciati in agonia per tutto il tempo dell’azione (soluzione adottata da Thalheimer) diviene la chiara denuncia dell’impossibilità della catarsi, di quella mutazione verso il progresso o il bene civile designata con lucidità politica nella terza parte della trilogia eschilea. Se rileggiamo alcuni frammenti dell’incipit affidato al Coro nel Pilade pasoliniano appare evidente la vicinanza d’approccio tra gli allestimenti dei due registi tedeschi e la riscrittura del tema eschileo del poeta friulano:

CORO  

I corpi di Clitennestra e di Egisto

sono rimasti per molti giorni

qui, nella piazza, sotto il sole.

Li abbiamo guardati, abbiamo ricordato

il nostro passato, l’antico regime.

Il filo di sangue che usciva

dalle loro bocche di morti

si è pian piano annerito; gli occhi

di quelle loro teste bianche di polvere

hanno perduto pian piano ogni luce

[…]

Ma i sicari dei due padroni

della città, girano ancora tra noi, 

impauriti, non certamente rassegnati

[…]

E infatti quei sicari sono tutti

o poveri o deboli: feroci,

dunque, come le bestie affamate.

ma noi…siamo forse migliori?

Se non sappiamo fare altro

Che aspettare nuove autorità?

[…]

Quelli di noi che hanno più coraggio 

pensano: ecco ciò che significa aver considerato

prima i signori che ci governavano

paternamente, e poi coloro

che sono stati tiranni feroci-

Come il frutto di una antica volontà

più forte di noi, semplici uomini!

Ecco cosa significa avere creduto

che il canto più profondo e più vero

cantato in fondo alle nostre vite

fosse quello oscuro delle Furie!

                  A parte l’evidente riferimento al passato d’una Argo italiana (Mussolini e la Petacci) cui non sfuggono, peraltro, gli stessi Stein e Thalheimer in allusione ad una Argo tedesca o Serba (Hitler, Eva Brown, Milosevic etc.), ciò che più conta annotare  è che il “canto più profondo e più vero” , “quello oscuro delle Furie” non proviene da esterne, inconoscibili, divinità ctonie, ma dalla ferocia di “bestie affamate” che non è “il frutto di una antica volontà più forte di noi” ma che attiene a noi stessi, alla nostra cultura di “semplici uomini”. Questo è ciò che, con forza poetica e civile, traspare dai corpi insanguinati degli attori di Stein e Thalheimer e nei duri versi del coro pasoliniano.
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Il tagliere da macello di Stein

            A questo punto appare, ancor più, come una disperata ricerca di rappresentazione di una vitalità primigenia l’analogia naturale ed animale che si pone in opera negli Appunti per un’Orestiade africana: la “terribile” solitudine e bellezza degli alberi della foresta africana o dell’incedere di una leonessa ferita esprimono la “mostruosa” innocenza dell’inconsapevolezza propria della natura e fin quando l’uomo ne è parte ogni suo istinto animale è anch’esso “mostruosamente” innocente, nella condizione ‘sacra’ dello stato naturale. A questo punto le linee di riscrittura nel moderno dell’opera eschilea, come le propone Pasolini, cominciano a delinearsi; esse sembrano superare anche quella lettura politica proposta dall’analisi del  Thomson che pure è all’origine dell’approccio del poeta all’Orestea
 e che sembra segnare i più importanti allestimenti che hanno affrontato la trilogia nel Novecento
; se, infatti, accanto alle analogie animali e naturali inerenti la rappresentazione delle Erinni accostiamo un’altra importante annotazione relativa ad una possibile ripresentazione melica dell’opera ci rendiamo conto che gli Appunti per un’Orestiade africana costituiscono una sorta di diario registico per un possibile allestimento che non riguarda, certo, solo il cinema ma si traduce nella ricerca di segni e metafore percorribili al fine di rendere possibile acquisire alla comprensibilità del nostro presente la scrittura arcana quanto civile, in definitiva poetica, dell’antica tragedia greca. Appare freschissimo, in questa chiave, quanto degno di più approfondita riflessione per i registi ‘istituzionali’ del nostro tempo, l’entusiasmo ‘fanciullesco’ con il quale Pasolini traccia questa nota:

Ma un’improvvisa idea mi costringe a interrompere questa specie di racconto, lacerando quello stile senza stile che è lo stile dei documentari e degli appunti. L’idea è questa: fare cantare anziché far recitare l’Orestiade. Farla cantare per la precisione nello stile del jazz e, in altre parole, scegliere dunque come cantanti-attori dei negri americani. 

Questo non sarà poi senza significato, perché se dei cantanti-attori negri si prestano a girare in Africa un film sulla rinascita africana, evidentemente questo non può presentarsi senza un preciso significato. È ben chiaro infatti a tutti, che venti milioni di sottoproletari negri dell’america sono i leaders  di qualsiasi movimento rivoluzionario del Terzo Mondo.

                  Viene facile ed inevitabile, bagnandosi nell’attualità recentissima, vedere un che di ‘profetico’ in questa nota: avrebbe Pasolini individuato nel presidente degli Stati Uniti, l’originario del Kenya Barak Obama, una sorta di Oreste, se non addirittura un’incarnazione della divina Atena, della civiltà Occidentale? Non è una domanda peregrina se l’elezione del primo afro-americano alla carica più alta del paese-guida dell’Occidente  è avvenuta in un tempo di crisi e mutazione economica e civile. Del resto in un saggio scritto in forma di lettera alla direttrice della rivista <<Ulisse>>, Maria Luisa Astaldi, il poeta friulano scrive:

Sto traducendo in questi giorni l’Orestiade di Eschilo: e sa quale è, gentile direttrice, il momento che mi ha dato più profonda e totale emozione? La parte finale delle Eumenidi, quando Atena trasforma le Maledizioni in Benedizioni, lasciandole tali e quali, ossia forze irrazionali. Ci occorre, evidentemente, una Atena…
 

                  E ancora più duramente profetica suona, riferita alla situazione dell’Italia, la risposta ad un lettore di <<Vie Nuove>> :

Nell’atto in cui una società viene modificata -dicevo- restano nella società nuova dei residui arcaici, irrazionali, ancestrali ecc.:occorre una potente razionalità non per reprimerli, che sarebbe impossibile e pericoloso, ma per modificarli anch’essi: essi che sono pura energia, e, come tali, informe spinta alla vita.

Mi sembra che sia prematuro pensare a un intervento, in questo senso, di Atena: la società italiana è ancora ben lontana dall’essere modificata: essa giace nel pieno buio arcaico, nell’abisso tenebroso delle processioni, delle censure, dei rotocalchi, dei video. Un regno di pietosi fantasmi.

                  Numerose sono le implicazioni che derivano dalle analogie antropologiche e poetiche che Pasolini costruisce a partire dal momento della committenza propostagli dall’Inda nel’60, una lucida ossessione ‘ritornante’ che è sedimento forte del suo approccio al teatro; in questa tensione civile e poetica si inscrive il manifesto del ’68 e su di essa si esemplano le tragedie che scrive. Numerose implicazioni, dicevo, ebbene come non vedere raccolte le tensioni e le analogie interetniche proposte da Pasolini nel lavoro del centro internazionale fondato da Peter Brook
? Poco importa rintracciare suggestioni dirette o primogeniture d’approccio da parte del nostro poeta, quello che conta (come ho già proposto richiamando gli spettacoli di Stein e Thalheimer) è trovare conferme ‘forti’ della giustezza poetica e direi etica dell’approccio pasoliniano al tema della necessità di rifondare una forte connessione tra teatro e società civile. Quanto retorica ci è parsa, onestamente, in questo senso, la prolusione pronunciata dal procuratore generale antimafia in apertura della prima dell’Orestea per la regia di Carriglio nel recente allestimento siracusano
, ancor più se a seguire le accorate invocazioni e citazioni del procuratore assistemmo, in un impianto scenico parametafisico, fatto di scale che vanno verso un dove sconosciuto (che fine hanno fatto gli arcani riferimenti alla chiesa-tempio o alla ‘bestialità’ naturale richiamata da Pasolini, la cui traduzione viene pure utilizzata?), assistemmo, ripeto, ad un coro di Erinni avvenenti in neri costumi ‘griffati’ che nulla avevano né della contorta natura della foresta africana, né d’una leonessa ferita, né delle nauseabonde e oscure creature descritte con forza nel capolavoro eschileo
. Forse, in Italia, l’unico regista che ha avuto il coraggio di attraversare dall’interno dei suoi moventi poetici il teatro pasoliniano è stato Luca Ronconi che, come ho richiamato in una nota, allestì, tra l’altro, una memorabile Orestea nel 1972 e che, più volte, ne ha messo in scena i testi
. 

 .[image: image4.jpg]



Un’immagine dall’Orestea di Ronconi.

 E con una citazione ronconiana mi piace chiudere questo mio intervento:

Un verso di Calderòn de la Barca dice “quasi mai le profezie di sventura non si avverano”, quindi è molto più difficile azzeccare una profezia felice che una di sventure […], la verità è che un certo dono profetico non gli derivava dalla lucidità ma dalla sofferenza. Però la sofferenza non basterebbe: il fatto è che esiste una specie di omologia tra il modo in cui lui “organizza” la propria sofferenza e qualcosa di politico, di profondamente sociale che gli sta accadendo intorno. Credo che sia questo che attrae i giovani, sempre più stufi della politica come mestiere.

� L. Pirandello, Il fù Mattia Pascal,edizione con apparati e note a cura di G. Mazzacurati, Einaudi, Torino, 2005, p.


� L’intenso intreccio tra Pasolini e L’Orestea  di Eschilo ha inizio nel 1960 con la committenza ricevuta da Gassman e Lucignani per l’allestimento programmato presso il Teatro greco di Siracusa per conto dell’INDA. La traduzione, le note di regia e gli appunti sulla scenografia, in uno con un’importante saggio di G. Thomson (commissionato da Lucignani per l’occasione) rendono ricca l’edizione della trilogia pubblicata col titolo Orestiade per i tipi Einaudi lo stesso anno nell’ambito  dei “Quaderni del Teatro Popolare Italiano” diretti da L. Codignola, V. Gassman, L. Lucignani.


� P.P.Pasolini, Pilade, in Id. Teatro, Garzanti, Milano 1988, pp. 400-401. Questa edizione per la collana “Gli elefanti” , segue le precedenti edizioni per gli stessi tipi del 1973 (Calderòn), 1977 (Affabulazione, Pilade), 1979 (Porcile, Orgia, Bestia da stile). L’edizione citata contiene tutte le tragedie, una preziosa prefazione di G. Davico Bonino e, in appendice, il  Manifesto per un nuovo teatro.


� Si veda il saggio di Tiziana Morosetti, Il mito di Oreste fra l’ “Hamlet” di W. Shakespeare e il “Pilade” di P.P. Pasolini, in “Quaderni del ‘900”, n.1, anno 2001, pp. 59-71. 


� Non si può non sottolineare l’operazione-trasparenza allestita dall’Istituto Nazionale del Dramma Antico che, di recente, ha immesso in rete sul suo sito l’archivio dei documenti relativi all’allestimento dell’Orestiade da parte del duo Gassman-Lucignani condotto sulla traduzione di Pier Paolo Pasolini nel 1960. In particolare si può accedere ad un documentario che, oltre a riprodurre rare immagini di quell’allestimento, da conto del gran subbuglio di prostrazione in cui cadde gran parte del mondo accademico dei grecisti che mal sopportò l’invasione di campo di un poeta “chiacchierato” che non possedeva alcuna conclamata preparazione filologica. Decisiva appare, nella bella ricostruzione del filmato, la ferma posizione di Gassman che pose l’ aut aut: o traduce Pasolini o lo spettacolo va a monte. Per la ricostruzione filologica delle fasi della traduzione, si veda la nota alle pp. 1213-14 dell’edizione del Teatro curata per i tipi Mondatori da W. Siti ed S. De Laude nella collana “I Meridiani”, Milano, 2001; qui alla pag. 1215 incappiamo in quella che suona come una sorta di “vendetta” dell’INDA per le inimicizie e i fastidi procurati dall’imposizione gassmaniana; scrive, infatti, il poeta a Lucignani (nel marzo 1961), a proposito di una seconda edizione Einaudi della traduzione (la prima è del 1960 nella collana “Quaderni del Teatro Popolare Italiano”): “Quanto all’Orestiade, non do il benestare perché venga ristampata: assolutamente. L’Istituto Nazionale del Dramma antico (sic) doveva darmi ancora la metà della somma pattuita per contratto, cioè 750.000 lire, come sai; e non me la dà perché dice che la pubblicazione Einaudi ha danneggiato la sua. Sicché io i soldi non li ho da nessuno e dovrò rivolgermi a un avvocato”.  


� Si legga la prosa, densa d’allegorie e cosmogonie dantesche, de La divina mimesis, opera apparsa postuma per i tipi Einaudi, Torino 1975.


� P.P.Pasolini, Lettera del traduttore in Id. Orestiade, cit. , pp. 1-3.


� Preziosa documentazione sulle argomentazioni pasoliniane intorno al degrado antropologico e morale determinato dalla società dei consumi la troviamo in P.P.Pasolini, Scritti corsari, a cura di A. Berardinelli, Garzanti, Milano 1990.


� Vedi il paragrafo A cosa si oppone il teatro di parola in P.P.Pasolini, Manifesto per un nuovo teatro in Id. Teatro, cit., pagg. 716-17, dove , tra l’altro, leggiamo: “Per  intenderci subito: il teatro della Chiacchera è il teatro in cui la chiacchera, appunto, sostituisce la Parola (per es. anziché dire, senza humour, senza senso del ridicolo e senza buona educazione, <<Vorrei morire>>, si dice amaramente <<buona sera>>); il teatro del Gesto e dell’Urlo, è il teatro dove la parola è completamente dissacrata, anzi distrutta, in presenza della presenza fisica pura”.


� “Nel ’65 ho avuto l’unica malattia della mia vita: un’ulcera abbastanza grave, che mi ha tenuto a letto per un mese. Durante la prima convalescenza ho letto Platone ed è stato questo che mi ha spinto a desiderare di scrivere attraverso personaggi. Inoltre, in quel momento avevo esaurito una mia prima fase poetica e da tempo non scrivevo più poesie in versi. Siccome queste tragedie sono scritte in versi, probabilmente avevo bisogno di un pretesto, di interposte persone, cioè di personaggi, per scrivere versi”; è quanto dichiara Pasolini in un intervista concessa a Jean-Michel Gardair, apparsa sul <<Corriere del Tirreno>> del 13 novembre 1971


� La bozza di sceneggiatura si può leggere in P.P. Pasolini, Opere, vol. Teatro, cit., pp. 1175-1196, con una interessante Appendice alle pp.1197-1204 che contiene note sull’ambientazione e sul tema dell’Atena bianca. Il film-documentario fu girato fra il dicembre del 1968 e il febbraio del 1969,  con esterni in Uganda, Tanzania, lago Tanganika e interni a Roma, presso il Folkstudio. La pellicola, in formato 16 mm b/n, vede la fotografia dello stesso Pasolini che girò molte sequenze con la macchina a spalla. Le musiche originali portano la firma di Gato Barbieri, la produzione di Gian Vittorio Baldi e della Idi  Cinematografica di Roma. L’opera fu presentata per la prima volta alle Giornate del Cinema Italiano di Venezia il 1° settembre 1973. Il restauro della pellicola è stato curato dalla Cineteca di Bologna “Il cinema ritrovato” nel 2005 . A cura della stessa Cineteca, il film è stato presentato al Festival del Cinema di Cannes dello stesso anno. 


� P.P. Pasolini, Teatro, I Meridiani, cit., p.1183.


� Il Trattamento e i Dialoghi sono pubblicati in P.P.Pasolini, Il Vangelo secondo Matteo. Edipo re. Medea, Garzanti, Milano 1998, pp. 455-560 con un’Introduzione e un’intervista a Maria Callas curate da Giacomo Gambetti (pp.457-76). Tanto nel Trattamento, quanto nei Dialoghi la figura del Centauro è fortemente disegnata e nell’animalità arcaica (“Come visto dagli occhi lucenti e senza anima del neonato, appare un Centauro, ben piantato sui suoi quattro zoccoli: la faccia è quella di un vecchio grasso, buono, saggio e barbarico.”, Ivi, p. 480) e nella sua doppia veste, allorquando l’ibrido arcaico si sdoppia in veste di “uomo normale”cui è affidato il traghettamento nel logos dei sentimenti inespressi di cui il Centauro ibrido è portatore, Ivi, p. 514.


�. L'abiura appare come introduzione alla pubblicazione delle sceneggiature de La trilogia della vita (Il Decameron, I racconti di Canterbury, il Fiore delle Mille e una notte), a cura di Giorgio Gattei, , Cappelli, Bologna � HYPERLINK "/wiki/1975"��1975�; nuove edizioni Oscar Mondadori, Milano, � HYPERLINK "/wiki/1987"��1987�, e Garzanti, Milano � HYPERLINK "/wiki/1995"��1995�, con introduzione di Gianni Canova. Qui, tra l'altro, leggiamo: “ma per qualche anno era stato possibile illudermi. Il presente degenerante era compensato dalla oggettive sopravvivenza del passato e, di conseguenza, della possibilità di evocarlo. Ma oggi la degenerazione dei corpi e dei sessi ha assunto valore retroattivo.(...) Il crollo del presente implica anche il crollo del passato. La vita è un mucchio di insignificanti e inutili rovine».


� Salò o lo 120 giornate di Sodoma, tratto dal romanzo del Marchese De Sade, è l'ultimo film di Pier Paolo Pasolini; la datazione, infatti è del 1975, girato tra marzo e maggio, viene presentato, per la prima volta al pubblico al Festival di Parigi il 22 novembre dello stesso anno. La degradazione dei corpi annunciata nell' Abiura è qui portata ad un estremo volutamente insopportabile, l'ambientazione in una villa di Salò, tra quadri futuristi, dichiara  con forza la radice “novecentesca” dell'abiezione del potere; lo stretto commercio tra corpo e morte (metaforizzato nell'eros anale) è qui rappresentato nel crudo metabolismo espresso nel reiterato rito della coprofagia. Per le notizie complete in merito alla trama e alla produzione rimando al Castoro/cinema curato da S. Murri nel 1995.


� E’ dell’estate 2008 l’allestimento dell’Orestiade per la regia di Pietro Carriglio con l’utilizzo della traduzione curata da Pasolini. Tra i protagonisti segnaliamo l’attrice “ronconiana” Galatea Ranzi, nel ruolo di Elettra.


� Cfr. A. Bierl, L’ Orestea di Eschilo sulla scena moderna. Concezioni teoriche e realizzazioni sceniche, trad.. it. Di L. Zenobi, Bulzoni, Roma 2004; in particolare vedi pagg. 69-75.


� Il lavoro, prodotto dal Deutsche theater Berlin, esemplato sulla traduzione di Stein, vede la collaborazione del drammaturgo Oliver Reese. Thalheimer e Reese scelgono di puntare con forza sulla prima delle tre tragedie, Agamennone, riducendo quasi a scheletro la seconda parte, Le Coefore, e tagliando del tutto la terza parte, Le Eumenidi. Si legga il bel saggio di Margherita Rubino, Orestea. Punti di vista dopo il 2000, tra i contributi più significativi pubblicati nel sito ufficiale dell'INDA in occasione della rappresentazione, cui abbiamo già fatto cenno, della trilogia eschilea per la regia di Carriglio nell'estate 2008.


� Nel terzo “Episodio” Clitennestra, accompagnata da sei ancelle, stende ai piedi del marito, appena rientrato ad Argo, un lungo tappeto di porpora, farcendo poi il cammino purpureo di fiori dello stesso colore. È il cromatico annuncio all'imminente lavacro di sangue che attende Agamennone all'interno della reggia. Si leggano le illuminanti pagine su questo episodio in V. Di Benedetto, E. Medda, La tragedia sulla scena. La tragedia greca in quanto spettacolo teatrale,  Einaudi, Torino 2002.


� Cfr. M. Rubino, Orestea, cit.


� P.P. Pasolini, Pilade, cit. pagg. 279-81.


� Va ricordato che nell'edizione della traduzione pasoliniana, uscita nei “Quaderni del Teatro Popolale”, per i tipi Einaudi nel 1960, è inserito alle pagg. 125-174 il saggio di Thomson, Eschilo e l'Orestiade.; inoltre, alle pagg. 179-82, viene riportata la corrispondenza tra lo stesso Thomson e Lucignani relativa alla richiesta di consulenza fatta da quest'ultimo all'illustre filologo.


� Cfr. A. Bierl, L’ Orestea di Eschilo sulla scena moderna, cit, in part., a proposito dell’allestimento di Ronconi del 1972. scrive Bierl: “L’Agamennone è dominato da un’atmosfera arcaico-primordiale. Le figure in costumi  dei contadini del medioevo trovano solo lentamente una propria individualità. Da un balbettio originario si sviluppa solo a fatica una lingua articolata. Gli attori non hanno ancora un terreno stabile sotto i propri piedi. […]	Il salto che porta alle Coefore è segnalato da un differente allestimento di scena e da costumi diversi. Ora lo spettacolo si trova in una tragedia borghese naturalistica. Il teorema di Thomson prediletto dalla sinistra, leggere cioè nell’Orestea uno sviluppo da una società tribale alla famiglia, viene qui tradotto anche scenicamente. L’azione si svolge in una casa borghese, il suolo ora è saldo e immobile.” Ivi pag. 116. 


� P.P. Pasolini, Appunti…cit., pag. 1185. 


� P.P.Pasolini, La reazione stilistica, in <<Ulisse>>, a. XII, n. 38, settembre 1960, citato in Id, Teatro a cura di W. Siti e S. De Laude,cit., pagg. 1218-19.


� Ibidem


� Ci riferiamo agli ultimi allestimenti del Theatre des Bouffes du Nord, diretto appunto da Brook ed in particolare all'allestimento de The tragedy of Hamlet, transcodificato anche per il cinema dallo stesso regista nel 2001.


� Gli accenti del Procuratore Grasso erano assolutamente alti e sinceri, ma non so quanto la catarsi liberatoria procurata alla plaudente folla “borghese” della prima sarebbe piaciuta al poeta friulano. Si sarebbe forse chiesto Pasolini “quale Atena verrà a razionalizzare le Erinni mafiose?”


� Preleviamo dalla traduzione di Pasolini, la descrizione che La Religiosa fa delle Erinni assise intorno ad Oreste: “...E innanzi a lui.../sta dormendo seduto un branco di donne.../ma dorme?...sono vere Gorgoni.../ma no, non posso chiamarle neanche Gorgoni.../Ho visto, un giorno, dipinte, le Arpie/che il pasto rubavano a Fineo...Ma queste/non hanno ali...fanno ribrezzo a guardarle,/russando spandono un putrido fiato,/dagli occhi gli colano gocce di cancrena,/e indossano abiti indegni non soltanto/ della casa di Dio, ma delle case degli uomini...” Eschilo, Le Eumenidi, trad it. Di P. P. Pasolini, cit. pag. 95.


�Un esauriente panorama del intenso rapporto tra Ronconi e il teatro di Pasolini è contenuto nell'intervista dal titolo Un teatro borghese curata da Walter Siti nella già citata edizione de “I Meridiani” alle pagg. XIII-XXVI. Qui Ronconi, oltre a far ampio cenno agli allestimenti da lui realizzati, si sofferma sulla natura drammaturgica particolarissima dei testi. Felice ci pare in questo senso il frammento che qui citiamo dove poesia, corporalità e impegno civile si fondono nell'alchimia misteriosa del teatro pasoliniano, in quel suo “essere come una cosa dipinta ad affresco, veloce, di getto”(ivi, p. XXIII), ma leggiamo ancora: “Certo non è un uomo di teatro, tuttavia se dovessi dire (e l'ho detto facendolo) che cosa c'è nella letteratura drammatica italiana dal dopoguerra in poi, direi soprattutto il teatro di Pasolini. È una specie di strano teatro fatto però non da un teatrante. Ma poi nella seconda metà del nostro Novecento i commediografi non ci sono più, ci sono autori, narratori e poeti che hanno scritto per il teatro. Quel patto fra autore, pubblico e committenti in cui consiste la drammaturgia si è rotto da un pezzo, e quello di non tener conto delle regole è ormai l'unico modo. Pasolini rifiuta le tecniche teatrali, sia per ideologia, sia per poca conoscenza; in realtà il suo rifiuto è facilitato dal fatto che la “sapienza” delle regole canoniche della drammaturgia, quando lui la nega, nel teatro italiano è già saltata da un pezzo, sicché aggredisce una cosa che è già debolissima. Non è come, ad esempio, in Inghilterra dove esiste ancora un codice preciso, e un accordo col pubblico su ciò che si chiede al teatro e su come lo si recita; in Italia c'era una terra bruciata su cui si poteva impiantare benissimo il suo ricominciare da zero, volutamente ingenuo e selvaggio...”. Ibidem.


� Ivi,  pag. XXVI.





