Jaume Radigales Babi

DE LA LITERATURA AL CINEMA. EL CAS PASOLINI
A APPUNTI PER UN’ORESTIADE AFRICANA

[...J mi ritrovo qui, prima cavia di un dolore ignoto,

a prefigurare il caso dell’impossibilita

‘a esprimersi per ragioni di forza maggiore’;

[...] Ma in questa grande normalita paterna dei sogni e della vita
dopotutto, com’é commovente,

il mio voler morire, nel sogno,

per la delusione d’un rosso e d’un verde perduti!

(Pier Paolo Pasolini: E I’Africa?)

El 1970, el cineasta, assagista i poeta Pier Paolo Pasolini (1922-1975) va
rodar Appunti per un’Orestiade africana, llargmetratge de 70 minuts de
durada, en blanc i negre i en 16 mm, presentat a la Mostra de Veneécia de
1973. La cinta, destinada a ser el que diu el titol («apunts») hauria servit
com a material previ per adaptar cinematograficament |’ Orestiada d’Esquil,
que el cineasta coneixia bé per haver-la traduida del grec. Tanmateix, els
posteriors treballs cinematografics pasolinians van anar per una altra via i
finalment aquell projecte no es va materialitzar mai.

1. Introduccio

Appunti per un’Orestiade africana és una obra critica, entesa no pas com
un judici siné com el desvetllament d’un mostruari d ‘interpretacions pos-
sibles, una presa de posicié ético-estetica. Una pel-licula realitzada (com
diu el titol) a mode d’apunts audiovisuals, com un assaig, i amb un resultat
poetic i al mateix temps amb aspecte d’inacabat; coherent i a I’ensems
contradictori, visualment i textualment.

El cinema de Pasolini ha estat suficientment estudiat i documentat i
fins i tot s’han realitzat treballs sobre les seves relacions amb el mén clas-
sic, com els d’Elena Fabbro o Massimo Fusillo. Aixi mateix, abunden tam-
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bé les aproximacions al vessant literari de I’artista italia, algunes de les
quals seran citades al llarg de les segiients pagines. A fi i efecte d’establir
un dialeg entre Appunti per un’Orestiade africana i la problematica del
postcolinaisme del seu temps, aquest treball tindra en compte textos sobre
teoria literaria —amb referents com ara Terry Eagleton o Fredric Jame-
son— i estudis postcolonials, especialment els dedicats a la qlestié afri-
cana, essencials per ubicar el film pasolinia en el seu context intel-lectual.
Les reflexions de critics literaris occidentals com els citats més amunt
compartiran espai amb intel-lectuals euroasiatics com Edward Said o
africans com Ngugi wa Thiong’o, en un intent comparatista que establira
igualment analogies entre el text d’Esquil i els apunts que Pasolini filma
amb la seva camera.

Per comencar, cal recordar que la poesia de Pasolini evoca imatges, que
el seu és un cinema eminentment poétic, que els seus articles —fins i tot els
més virulents i provocatius— tenen un inqiiestionable valor literari, que el
seu teatre és social, que les seves novel-les apleguen sinteticament cronica
i opinié... i, tanmateix, queda sempre en |‘obra pasoliniana el regust de
quelcom inacabat, cosa que engrandeix un corpus coherent i contradictori
al mateix temps, més de quaranta-cinc anys després de I’assassinat de I’ar-
tista: com les darreres escultures de Miquel Angel, amb la seva técnica del
non finito, sembla com si Pasolini hagués desaparegut abans de poder ha-
ver dit I"Gltima paraula.

Tornant a la pel-licula que ens ocupa, hom podria arribar a pensar que
en realitat Paolini no volia filmar la trilogia esquiliana, sind6 més aviat re-
flexionar sobre la situacié social i politica de I’Africa subhasariana d‘aquell
context, a inicis de la década de 1970. Es per aixod que utilitzaria i es fixa-
ria tan sols en alguns dels temes que vertebren la tragédia d’Esquil. Espe-
cialment, la idea del pas d’una concepcié tribal a una visié racional de la
societat, gracies a I’establiment del primer tribunal, el que jutja Orestes per
I’assassinat de la seva mare Clitemnestra i de I’amant, Egist.

Formalment, Pasolini concep el film com a apunts, a mode de quadern
de notes, emmarcat en la tradicié del cinema-assaig, o fins i tot del cine-
ma-dietari proper a cineastes com Jonas Mekas, Pedro Costa, Marie
Menken, Willard Maas i tants d’altres. Ara bé, la concepcié avantguardista
de molts d’aquests cineastes contrasta amb |’aparent espontaneitat dels
Appunti... de Pasolini. Un cineasta que ja havia «tastat» aquell format amb
la pel-licula prévia al rodatge d’I/ vangelo secondo Matteo (1964) — So-
pralluoghi in Palestina (1964)—, i també amb altres «apunts» cinemato-
grafics i que posteriorment no es materialitzarien en cap pel-licula, com ara
Appunti per un film sull’India (1968) i Le mura di Sana’A (1971), aques-
ta ultima filmada al Iemen.
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II. Genere i forma per a un cinema d’apunts

Luca Caminati es refereix a Appunti... com a «génere» i hi afegeix les no-
cions d’«etnografia experimental» i de «cinema de poesia».! Una pel-licula
critica, que

[...1 montre le besoin qu’a l"intellectuel d’interpréter, de mettre en place
et de pratiquer une sémiologie du monde. Il s’agissait pour Pasolini de
vérifier la dénaturalisation et I’aliénation socioculturelle produites par le
néocapitalisme a I’échelle mondiale, et de trouver des voies de développe-
ment différentes?.

Amb Appunti..., Pasolini va fer una reflexié sociopolitica, amb un rere-
fons clarament marxista i sobre dues realitats aparentment oposades: un
classic literari (Orestiada) i |a situacié d’uns paisos ubicats en un continent
trasbalsat pels canvis i les transformacions de la decada dels anys 60, da-
vant de nous rumbs geopolitics. Aquests rumbs resultaven inspirats en les
teories de Marx per una banda i, per una altra, en els principis de les soci-
etats neocapitalistes. Per dur a terme la seva tasca, Pasolini va necessitar
un text literari, pero també una camera per reflexionar i narrar a partir
d’imatges, de textos i de sons, incloent els musicals.

Appunti per un’Orestiade africana acaba sent una experiencia filmica
(textual-auditiva i visual) fonamentada en un joc de juxtaposicions i d’en-
riquiments reciprocs entre la dimensid oral del text teatral i I’atmosfera
magico-ritual de les imatges, d’acord amb les paraules d’Enrico Medda:

L’effetto & duplice. Da una parte le paole di Eschilo fungono come una sor-
ta di test, in grado di verificare I’effettiva capacita delle immagini di susci-
tare emozioni e risonanze comparabili con quelle delle parole antiche;
dall’altra le immagini, con il loro autonomo valore visuale, aggiungono nuo-
vi livelli di senso al testo, facendo in qualche modo rivivere il contesto ritua-
le nel quale in origine esse affondavano le loro radici®.

Unes paraules que complementen les tesis de Gustavo Provitina, per a
qui «Las palabras son imagenes, las imagenes son palabras aunque res-
pondan a gramaticas diferentes, mejor dicho, a paradigmas de funciona-
miento diferentes»*.

Possiblement, Herbert Glover exagerava quan deia que si Esquil, Sofo-
cles o Euripides visquessin avui, serien directors de cinema. Perd en canvi
no semblen massa allunyades de les intencions de Pasolini les paraules del
mateix Golder: «Like film in its beginnings L...], greek drama was a whole
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new medium which arose rapidly, at a period of enourmous cultural uphea-
val... to become the synesthetic myth-making medium of its day»°.

Cal recordar que Pasolini utilitzava la camera i la pantalla com si fos-
sin els seus estris d’escriptura, cosa que es plasma a la perfeccié molt espe-
cialment en els seus Appunti... EI concepte de «caméra-stylo» o «came-
ra-boligraf» (o ploma estilografica), va ser forjat pel director i guionista
francés Alexandre Astruc en un article publicat a L’Ecran Francais el 30
de marg de 1948, en qué es parlava d’un nou concepte de bellesa i d’estil
narratiu cinematografic. Més enlla de la seva dimensié com a espectacle, el
cinema permetria, sempre segons Astruc, la introspeccié psicologica graci-
es a la figura de 'autor, que sera qui «escriura» el «text audiovisual» utilit-
zant la camera com si fos un boligraf o una ploma estilografica, gracies a
les cameres de 16mm. En el seu article, Astruc sostenia:

Cualquier pensamiento, al igual que cualquier sentimiento, es una relacién
entre un ser humano y otro ser humano, o determinados objetos que forman
parte de su universo. Al explicitar estas relaciones, y trazar su huella tangi-
ble, el cine puede convertirse realmente en el lugar de expresién de un pen-
samiento. Desde hoy es posible dar al cine unas obras equivalentes por su
profundidad y su significacién a las novelas de Faulkner, a las de Malraux,
a los ensayos de Sartre o de Camus®.

En el cas d’Appunti per un’Orestiade africana, ens referim a una obra
que defuig les convencions, les barreres i les fronteres dels géneres o fins i
tot dels formats cinematografics tradicionals: no estem parlant de cinema
de ficcio, perd tampoc de cinema documental. Aleshores, que és Appunti per
un’Orestiade africana? Indubtablement, estem parlant d’un cinema que és
eminentment narratiu, cosa que és una obvietat si fem cas a Pere Gimferrer,
per a qui sembla impensable que el cinema deixi de ser narratiu’. Aixi doncs,
Appunti... és una pel-licula narrativa, amb una mediatitzacié per part d’un
narrador (la veu en off del mateix cineasta), tot i que hi ha seqiiéncies de
caire més explicitament documentals, com les corresponents a les aules de
la Universitat La Sapienza de Roma, amb Pier Paolo Pasolini dialogant
amb estudiants africans. Es aqui on es produeix una «transaccié narrativa»®
gracies a un autor implicit, el qual estableix una evident relacié amb un re-
ceptor -també implicit- que sera ’espectador. Tanmateix, en el cas que ens
ocupa cal dir que el narrador o autor implicit coincideix amb la figura del
narrador o autor real, que és el mateix Pasolini. Un narrador o autor que és
en moltes ocasions qui du la camera, tal i com es mostra en la seqliencia
inicial, amb el cineasta filmant-se a si mateix i reflectint-se en els aparadors
d’una botiga. Aquesta «visié de camera» demostra que els successos projec-
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tats s’han produit en presencia d’un testimoni que no és altre que Pasolini.
Per no perdre de vista el concepte de «caméra-stylo», recordem que el rea-
litzador italia utilitza el dispositiu filmic com a mitja d’adquisicié de conei-
xements i com a estri de reflexié sobre el propi giny:

[...Jd’un coté, il LPasolinil vise a démasquer le dispotifif cinématographique
afin de créer une rupture chez le spectateur [...]1 d’autre coté, il cherche a
présenter par des images les problémes culturels et politiques de la nouvelle
Afrique des années 1960. Une fois de plus, expérimentation artistique et
anthropologie culturelle sont en (dis)harmonie dans le genre des appunt?.

A tot plegat, i a mode de justificacio, cal afegir una reflexié que el 17
d’abril de 1975 escriuria Pasolini sobre la diferéncia entre literatura i cinema:

Infatti mentre un letterato le cose sono destinate a divenire parole, cioe
simboli, nell’espressione di un regista le cose restano cose: I «segni» del
sistema verbale sono dunque simbolici e convenzionali, mentre i «segni» del
sistema cinematografico sono appunto le cose stesse, nella loro materialita
e nella loro realta. Esse divengono, & vero, «segni», ma sono i «segni», per
cosi dire viventi, di se stesse'®.

Ara bé, de nou cal preguntar-se —sense obessionar-nos per la classifi-
caci6 taxonomica o de génere d’Appunti... — que és el que escriu I'autor, a
quin format s’adscriu la seva pel-licula i qué és el que la diferencia, per
exemple, de les seves dues pel-licules basades en mites grecs, Edipo re
(1967) i Medea (1969). De nou, sén Utils les paraules de Gustavo Proviti-
na, per a qui el cinema «es un pensamiento que inventa su lenguaje perma-
nentemente, es una prodigiosa caja de herramientas para construir el mun-
do a la medida de un autor»?t.

En el cas dels Appunti per un’Orestiade africana, i tenint en compte que
Pasolini utilitza el cinema alla on no arriben les paraules de la poesia, del
teatre o de la prosa, es pot dir que estem parlant del que Enrico Medda va
definir com a «film da farsi»,*? cosa que ens situa en el terreny del cine-
ma-assaig, en certa manera derivat del cinema dietari:

Probablemente la verdadera magia de cine ensayo consista en reproducir en
los espectadores la sensacién de estar reflexionando en tiempo presente,
pensar es siempre un ahora, algo registrado, montado, escrito en el pasado.
Pensamiento diferido, pero siempre activo, el ensayo filmico entrafia una
dindmica de elaboracién mental similar a la que propone la lectura de los
textos criticos, o de caracter filos6fico!®.
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Si bé Josep Maria Catala confereix al cinema-assaig un component
essencial que és la imatge d’arxiu, en el cas dels Appunti... la seva dimensié
d’assaig rau en el fet que les imatges estaran destinades a un material pre-
vi al que podria ser I‘obra definitiva acabada (i que es podria haver titulat
Un’Orestiade africana) a partir d’aquelles primeres imatges arxivades i
font d’inspiraci6 del que podria haver-se realitzat posteriorment. Indepen-
dentment que en alguna seqliencia (com veurem més endavant), Pasolini
inclou, efectivament, imatges d’arxiu. Cal recordar, pero, que el realitzador
sempre es va allunyar dels seus col-legues cineastes (italians o no). I que es
va distingir per un «estil-no estil», fent apareixer en la seva filmografia —i
especialment en els Appunti... — un concepte d’autoria que implica la
identificacié d’un subjecte enunciador que,

aplicando un régimen de escritura representacion, confiera a una obra cine-
matografica la unidad de un criterio estético absolutamente personal legiti-
mando su funcién de sujeto discursivo y fundador también, a su vez, de un
uso prticular del lenguaje que pretende trascender®.

La concepcié dels Appunti per un’Orestiade africana resulta molt allu-
nyada del cinema documental i és una derivacié o desviacié de I’assaig lite-
rari o fins I tot del propi cinema assaig d’acord amb la concepcié de Cata-
[a®. El film pasolinia no és I‘equivalent audiovisual d’un assaig literari per
la divergéncia dels Ilenguatges entre la literatura i del cinema. Recordem
allo que és obvi: tota pel-licula s’ha de llegir com a dialéctica entre el text
sonor narrat (veu, paraules), el text visual i el text musical, a partir de la
presa de so en directe de peces cantades o tocades i que en el cas que ens
ocupa barreja diversos estils, des de musiques tribals fins al free jazz de
Gato Barbieri.

La clau de volta d’aquesta concepcié d’assagisme visual potser sigui el
muntatge entes com a discurs, perque és «una escritura, la grafia de lo
absoluto, el rizoma de la idea capturada por la camara, el momento en que
la forma revela su interpretacion de la realidad»te. Més enlla de la forma,
doncs, Appunti per un’Orestiade africana es pot llegir com a reflexié sobre
la temporalitat no dialéctica que qliestiona la historia occidental'’. Perqué
cal dir que per a Pier Paolo Pasolini la camera no servia per a representar
sin6, molt especialment en la pel-licula que ens ocupa, com a «momento
activo de mediacion entre Occidente [...1y el Tercer Mundo (el Sur), sin
dejarse reducir a un instrumento del pensamiento occidental para repre-
sentar la llamada ‘alteridad’»*®. I aqui, tot i que el seu treball es centri en
les representacions de I’Orient fetes des d’Occident, és quan podem cedir la
veu a Edward W. Said quan, en una obra de referéncia com Orientalism
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(1978), es refereix a la proliferacié de la imatge estereotipada de |'altre
gracies a (o per culpa de) diversos mitjans de comunicacié de masses, entre
ells el cinema:

One aspect of the electronic, postmodern world s that there has been a rein-
forcement of the stereotypes by which the Orient is viewed. Television, the
films, and the all media’s resources have forced information into more and
more standarized molds®.

Tanmateix, i com no podia ser d’altra manera, el cineasta i poeta italia
s’allunyara dels clixés i dels estereotips, marcant distancia etico-estética
amb la utilitzacié que de I’Africa havia fet el cinema més popular comerci-
al, per exemple el de Hollywood: n’hi ha prou amb pensar en la série de
pel-licules sobre Tarzan, o fins i tot en els films rodats a I’Africa subsahari-
ana, com ara les diverses adaptacions a la gran pantalla de la novel-la de
H. Rider Haggard Les mines del rei Salomé o la hustoniana The African
Queen (1951)2°.

El mateix Said havia escrit, en un article sobre els negres inclos a Re-
flexions on exile, que

Si en otro tiempo los negros habian sido estigmatizados y se les habia otor-
gado una condicion inferior a la de los blancos, desde entonces se ha hecho
necesario no negar la negritud y no aspirar a la blancura, sino aceptar y
celebrar la negritud para dotarla de la dignidad de lo poético asi como de
un estatuto metafisico?’.

Pasolini n’era tenia plenament conscient el 1970.

III. Una orestiada africana: esquil segons pasolini
1. La gestacio

Les ja citades Edipo rei Medea sén les dues pel-licules anteriors a Appunti
per un’Orestiade africana i que Pasolini havia filmat amb el rerefons de la
tragedia grega: Sofocles en el primer cas i Euripides en el de Medea. Li falta-
va el tercer gran dramaturg de la Grécia classica: Esquil i la seva Orestiada.

El cineasta italia estava obsessionat amb la trilogia atrida: el 1960, i a
peticié de I‘actor Vittorio Gassmann, va traduir-la en una versié basada
—sembla— en I’edicié francesa de Paul Mazon, pero també en unes tra-
duccions anglesa i italiana?2. La versi6 pasoliniana aviat va ser gliestionada
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per la critica a causa de les seves febleses filoldogiques® i potser perque,
més que «traduir», Iitalia va «apropiar-se» de |’ Orestiada. En tot cas, i tot
i introduir-hi algunes modificacions, el cineasta va fer servir gran part de la
seva traduccié per a la veu en off dels Appunti... cinematografics.

La fixaci6 pel tema esquilia ja havia dut Pasolini a escriure el 1966 Pilade,
tragedia basada en I‘amic d’Orestes, com a continuacié politico-fantastica
de I’Orestiada** i com a denutncia del feixisme i exaltacié a la resistencia
contra aquella ideologia totalitaria.

Pasolini sentia una predileccié molt especial per la tercera obra de la
trilogia esquiliana (Eumeénides), tal i com feia constar al proleg de I'es-
mentada traduccié:

El momento mas elevado de la trilogia es seguramente el apogeo de las
Euménides, cuando Atenea instituye la primera asamblea democratica de la
historia. Ninguna vicisitud, ninguna muerte, ninguna angustia de las trage-
dias provoca una conmocién mas profunda y absoluta que esta pagina. Las
Maldiciones se transforman en Bendiciones. La incertidumbre existencial de
la sociedad primitiva persiste como categoria de la angustia existencial o de
la fantasia en la sociedad evolucionada®.

Tanmateix, el poeta i cineasta volia deixar molt clar a través de la seva
«apropiacié» de |’obra —cosa que es plasma en Appunti...— que I'impor-
tant era emfasitzar el pas d’una societat tribal, primitiva, a una societat
democratica i moderna, sense que s’arribessin a perdre per sempre ni del
tot les arrels mitomagiques i ancestrals del mén antic. En un article inedit,
segurament escrit entre la traduccié de la tragedia grega i la fase de pre-
produccié de la pel-licula, Pasolini havia escrit:

La civilta arcaica —detta superficialmente folclore— non deve essere dimen-
ticata, disprezzata e tradita. Ma deve essere assnta all‘interno della civilta
nova, integrando quest’ultima, e rendendola specifica, concreta, storica.?

Per demostrar la seva tesi, i que contraposa les cultures africanes amb
la nova barbarie de les societats industrials i de consum, Pasolini va optar
per ubicar els espais de la seva particular Orestiada a dos paisos africans:
Tanzania i Uganda, sota la influéncia —segons el director italia— del co-
munisme passat pel sedas de la Xina de Mao i pel neocapitalisme d’arrels
netament estatunidenques. Com a intel-lectual compromes amb el que en el
seu context encara s’anomenava «Tercer Mon» —un concepte denostat
avui pels estudis postcolonials—, Pasolini observava amb atencié els canvis
produits al continent africa en un moment de canvi, d’inflexié politica amb
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els moviments postcolonials que derivaren durant els anys seixanta del se-
gle XX en la independeéncia de territoris esdevinguts nous estats en un con-
text de grans moviments geopolitics. Curiosament, pero, no hi ha referencies
a l'ocupacié italiana de territoris com Etiopia (envaida per Mussolini el
1936), Eritrea (ocupada pels britanics el 1941, un cop expulsats els italians)
o Somalia, independitzada el 1960.

2. El relat audiovisual

Appunti per un’Orestiade africana arrenca amb un breu proleg que inclou
la declaracié d’intencions del director, a qui veiem amb la camera a la ma,
filmant-se a si mateix i reflectit en un aparador d’una ciutat on es veuen
també els cotxes que circulen darrera del cineasta. Es el mirall que reflec-
teix la contraposicié entre Grécia i Africa: un mén primitiu enfrontat a un
maén modern, revestit de llenguatge poétic. En definitiva, «la paradoxa com
a estructura»?’.

El primer bloc de la pel-licula esta dedicat a la recerca dels personatges
principals: Agamémnon, Clitemnestra, Orestes, Electra i Pilades. Pasolini
comenta en off les possibilitats de diferents persones filmades per la seva
camera d’assumir els rols esquilians en funcié dels rostres, dels cossos o
dels complements diversos que duen (vels, arracades o armes). La mirada
de Pasolini es centra sobretot en individus tribals, com ara guerrers massai.

El cineasta declara la voluntat de realitzar una pel-licula de caracter
popular, i d’aqui la insistencia a filmar el cor de la tragédia a la vora del
[lac Victoria. Un cor que, pel que veiem en pantalla, estaria format per
camperols o per individus que circulen pel mercat de Kiguma (Uganda) o
per obrers d’una fabrica a Dar es-Salam (Tanzania). Es curiés que les
imatges corresponents al cor es subratllin, de fons i mentre Pasolini recita
fragments de I’Orestiada tot comentant les seves intencions, amb la versié
coral de la cang6d Varchavianka (Warszawianka o Varsoviana), celebre
peca de 1883 escrita pel pres polones Wactaw Swigcicki i que acabaria
sent un himne anarcosindicalista —i posteriorment himne de la CNT i de la
CGT— al’Espanya de la Guerra (in)Civil, traduida com a A /as barricadas.
0 potser no tan curids, ateses les intencions de realitzar una pel-licula que
Pasolini ha definit com a «popular». Més enlla de la tria de I'esmentada
cancgd, es constata que el cineasta italia «is fascinated with the faces and
physiques of the poor and downtrodden, and his status serves to ennoble
their plight».2®

El segon bloc de la pel-licula ens situa en una aula de la Universitat de
La Sapienza (Roma), on Pasolini dialoga amb diversos estudiants africans
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sobre les analogies entre la trilogia d’Esquil i I’Africa contemporania
(1970) des del punt de vista de la transformaci6 de les terribles erinies en
beatifiques eumenides. Per a Pasolini, la civilitzacié grega antiga (o arcai-
ca) s’assemblaria en el fons a les societats tribals africanes abans del pas
del continent a I’establiment de sistemes democratics: una equivaléncia,
sempre segons Pasolini, amb el primer tribunal instituit a Grécia per jutjar
Orestes, acusat de matricida. El cineasta pregunta aleshores als estudiants
en quin periode seria més optim filmar la seva adaptacié esquiliana: a
I’Africa dels anys seixanta (coincidint amb la independéncia de diversos
estats) o a la dels anys setanta.

Les respostes dels estudiants sén diverses, perd un d’ells alerta el cine-
asta del seu error de base: Africa no és un pafs, siné un continent, i que
cada estat que en forma part té les seves particulars idiosincrasies. Tanma-
teix, Pasolini respon que les fronteres sén arbitraries i imposades d’acord
amb criteris europeus. Tornarem sobre aquest punt en un seglient epigraf a
partir de les reflexions de Fredric Jameson. En tot cas, la quiesti6 planteja-
da als estudiants queda a l’aire perqué Pasolini ens du de nou a terres
africanes per reflexionar sobre la representacié de les erinies, les terribles
faries que assetgen Orestes. Es tractaria, d’acord amb els criteris del cine-
asta, de visibilitzar aquells éssers monstruosos amb forma d’arbres o de
[leons, com a representacions no humanes. Finalment, Pasolini deixa anar
una frase prou eloqiient per donar coheréncia a les seves intencions: «Allo
temible de |’Africa és la seva soledat».

El seglient bloc de la pel-licula correspon a la pregunta sobre com
transmetre des de la pantalla el text esquilia. El director té clar que caldra
cantar-lo, tal i com presumiblement es feia a I’antiga Grecia en les diverses
representacions de tragedia, si més no pel que en sabem d’acord amb el
concepte de «melopea», extret del tractat aristotelic Poética. Per al seu
film, Pasolini proposa que aquell cant I’interpretin afroamericans, perque el
cineasta identifica els joves negres dels Estats Units de I’época com a liders
revolucionaris, que abanderen causes reivindicatives que logicament des-
perten les simpaties del poeta italia: no oblidem les figures de Malcolm X
—mort el 1965— o els moviments i partits politics com Black Panthers,
fundat el 1966.

Aquestes reflexions apareixen sobre imatges de la interpretacié d’un
tema musical de free jazz, amb un saxofonista blanc, I’argenti Gato Barbi-
eri, tot i que la resta —incloent una cantant que representaria el rol de
Cassandra— sén afroamericans. Cal recordar que el free jazz és una musi-
ca que «es troba en la linia de trencament —o de nova comunié en la con-
tradiccié revolucionaria— entre tradicié i innovacié, entre Africa com a
mite originari i Ameérica com a present tragic».?®

MATERIA 20



De la literatura al cinema. El cas Pasolini a Appunti per un’Orestiade africana

El bloc dedicat a la mort d’Agamémnon és dels més durs del film, per-
qué inclou imatges (d’arxiu) d’uns reus que sén duts a executar per un es-
camot de soldats. Coincidint amb aquesta seqiiencia i conscient de la bar-
barie que mostra, Pasolini proclama: «no tinc paraules per comentars.
L’episodi s’il-lustra amb imatges d‘unes ofrenes funeraries reproduides ex-
pressament per a la camera del director i poeta, que recita un text extret
de Coéfores, la segona part de |I’Orestiada, i que proclama Electra davant
la tomba del seu pare (vv. 124-139):

Herald suprem entre ells vivents i els morts, escolta’m, Hermes Infernal,
pregona per mi als déus de sota terra, vigilants de la sang del meu pare, que
donin orella als meus precs, i la Terra mateixa, ella que infanta tots els és-
sers, i, en haver-los nodrits, torn a rebre’n el germen i en tant jo, espargint
aquesta aigua lustral als difunts, dic, invocant el meu pare: «Compadeix-te
de mi i del teu Orestes: que siguem princeps a casa nostra! Perqué ara anem
com vagabunds, venuts per la que ens ha infantat, i que en el nostre lloc ha
posat un home, Egist, el qui ha estat complice de la teva mort». Jo s6c una
mena d’esclava, Oestes és un bandejat dels seus béns, i ells, insolentment, es
regalen a balquena amb les teves fatigues. Que vingui Orestes, per algun bon
atzar: aquest és el meu prec, i tu escolta’m, pare; i @ mi mateixa déna’m un
cor molt més cast que el de la meva mare, i una ma més pia®°.

Per altra banda, les imatges d’un bell jove identificat amb Orestes per-
meten a Pasolini llegir un altre passatge de la mateixa tragedia, correspo-
nent al fill d’Agamémnon i de Clitemnestra (vv. 246-263):

Zeus, Zeus, contempla la nostra causa! Mira la nissaga orfena de I’aguila,
del pare mort entre els replecs i els nusos d’un horrible vibre: desemparats,
la dejuna fam els destreny; erqué no han crescut prou per a portar a la tenda
la caga paterna. Aixi també jo i ella, Electra vull dir: pots veure en nosaltres,
fills sense pare, dos que sofreixen el mateix exili de casa seva. Si destrueixes
aquesta niada d’un pare que fou sacrificador teu i que tant t’honorava, de
quina ma igual rebras I’nomenatge d’uns espléndids festins? Si destrueixes
la raca de I’aguila, ja no sabries enviar més senyas que mereixin fe dels ho-
mes, i si s’asseca fins a I’arrel aquesta soca reial, ja no servira més els teus
altars en els dies d’immolacié de bous. Protegeix-la: de | apetitesa aixeca a
la grandesa la nostra casa, que ara tan avall sembla haver caigut®!.

Els plans d’uns arbres, plantes i matolls moguts amb firia pel vent es

subratllen de nou amb el jazz frenetic i histéric de Gato Barbieri, abans que
el film mostri llargs camins, perdent-se fins a I’infinit, referits a les paraules
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que Apol-16 adreca a Orestes sobre el seu Ilarg exili a Eumenides, |a tercera
part de la trilogia.

Kampala, la capital d’Uganda, sera on Pasolini ubicara la ciutat del
judici al germa d’Electra, pero identificant el temple d’Apol-16 amb la uni-
versitat de Dar es-Salaam, la ciutat més poblada de Tanzania. L’edifici
universitari —sufragat amb diners provinents de la Xina comunista— és
per a Pasolini una prototipica representacié d’arquitectura anglosaxona i
neocapitalista, pel seu aspecte extern elegant i segur i que permet deduir
que és el fruit d’un progressisme abanderat per «joves estudiants amb totes
les contradiccions propies dels joves de I’Africa contemporania», segons
paraules del director. I la camera es fixa, com si es tractés de les ofrenes
fetes al déu, en les vitrines de la Ilibreria del campus, amb volums escrits en
anglés. De nou a partir d’Esquil, es recita el passatge en queé les erinies
acusen Orestes amb una concepcié arcaica, feudal i religiosa, abans que
Atenea defensi el fill d’Agamemnon i de Clitemnestra. Un passatge en que
un cop més s’inclou com a teixit musical la cangé de Wactaw Swiecicki.

I de nou, en un seglient bloc, Pasolini dialoga amb els estudiants africans
de la universitat romana: «Us sentiu com Orestes?» I els joves responen
afirmativament, pel fet d’haver-se pogut traslladar a Occident. Tanmateix, el
cineasta rebla el clau preguntant si per a ells tot en el mén occidental és
millor que a I’Africa. La resposta dels estudiants és negativa i al-ludeixen al
fet que el consumisme és alienador dels coneixements antics.

Aquesta darrera reflexié obrira I’epileg de la pel-licula, corresponent a
la possible traducci6 visual de la transformacié de les erinies en eumenides.
Pasolini recorda les paraules de Léopold Sédar Senghor, president del Se-
negal —va ser-ho entre 1960 i 1980—, per a qui calia que I’Africa s’inde-
penditzés dels models antics, en al-lusié a una barbarie que per al cineasta,
en converses amb Jean Duflot, era I’estat que precedeix la civilitzaci6: «nu-
estra civilizacién, la del sentido comun, de la prevision, del sentido del futu-
ro. Comprendo que esto pueda parecer irracional e incluso decadente»2.

Pasolini filma aleshores unes danses antigues d’arrels religioses (Wa-go-
go) a Tanzania, més en concret a la vora del Ilac Tanganyika. Unes danses
recuperades modernament com a divertiment i [luny del sentit ancestral que
havien tingut. I és aqui quan el director italia recorda que les fiuries de la
tragedia esquiliana es transformen per adaptar-se a un nou mén, independent
i lliure. Tanmateix, les imatges mostren dones caminant i amb pentinats, ta-
tuatges i complements propis d’un mén de magia que no s’ha perdut del tot.
I aixo permet citar les paraules d’Atenea al final d’ Eumeénides (vv. 926-935):

Per la voluntat que tinc al meu poble jo faig aixo, instal-lant entre ells unes
potents i desagradoses deesses: la part que els ha tocat és regir-ho tot entre
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els homes. Qui no s’ha fet seves aquestes cruels, no sap d’on vénen els cops
de la vida. Sén els pecats dels seus pares que el duen davant d’elles; i una
muda ruina, ell que cridava tan fort!, I’assorra sota llur ira implacable®.

Hi ha, doncs, una reivindicacié d’alld poétic en oposicié a allod racional,
sense que en cap cas l‘un hagi de triomfar sobre I’altre. Aquesta és una
constant en el pensament estetic i étic pasolinia, com recorda Sam Rohdie:

For poetry to exist as a primitive, real, sacred source, it required rationality
to textualise it, to hel to write it, and it required rationality to be its perma-
nent foil. It was the Eumenides who were wanted, not the Furies. But mod-
ern society —for Pasolini, capitalist and consumer society — appeared to be
bent on destroying the difference, the opposition, hence the values not sim-
ply of the irrational, but also of rationality, of the social and the civilised.
Not only was the ancient world being destroyed by modern capitalism, he
believed, but also the humanist world which could recall it and hence pre-
serve it textually as poetry and as a literature [...]

Pasolini’s defence of poetry was a political act of complete commitment
[...1 The new society which was being formed had nothing left in it of the
primitive (the real) or the humanist (understanding). It was no longer civi-
lisation. It was barbarism.>*

Pasolini exposa aleshores la seva conclusié sobre la traduccié visual de
I’ Orestiada en un context africa contemporani, mentre la camera filma uns
camperols treballant:

Il nuovo mondo e istaurato. Il potere di decidere il proprio destino, almeno
formalmente, e nelle mani del popolo. Le antiche divinita proimordiali coe-
sistono con il nuovo mondo della ragione e la liberta [...1. Una nuova nazio-
ne e nata. I suoi problemi sono infiniti. Ma i problemi non si risolvono, si
vivono. E la vita e lenta. Il procedere verso il futuro non ha soluzione di
continuita. Il lavoro di un popolo non conosce ne retorica ne indulgenza. Il
suo futuro e nella sua ansia di futuro. E la sua ansia e una grande pacienza.

Iv. Desvetllant les interpretacions
1. Historia i filologia

El caracter polémic, la personalitat i I’obra de Pier Paolo Pasolini planen
sobre Appunti per un’Orestiade africana. Deixant de banda aspectes estric-
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tament filologics, ja comentats, bons coneixedors del mén classic i fins i tot
especialistes en Esquil com Enrico Medda, han quiestionat la lectura ideo-
logica i politica d’aquesta aproximacié a |’ Orestiada. S’acusa el cineasta
italia de forcar la interpretacié del text, atenent-nos a la situacié de I’Ate-
nes del segle V a.C. —el de la primera representacié de la trilogia—, en un
context en que precisament la classe aristocratica s’havia vist forca neu-
tralitzada per Efialtes, general atenenc seguidor de Péricles que havia po-
sat fi a I'oligarquia dels aristocrates. Aquests, defensaven les responsabili-
tats col-lectives-familiars mantenint les amenaces de pors ataviques, amb
intencions d’establir estaments judicials. Per contra, Efialtes havia imposat
una ideologia propensa a les responsabilitats personals-individuals.?® Med-
da, doncs, nega que a |’ Orestiada hi hagués la voluntat de mostrar les pri-
meres accions democratiques de la historia i no comparteix I'is que fa
Pasolini del text d’Esquil per justificar la ideologia politica i poética del
mateix cineasta.

Arribats aqui, és obligat obrim un breu paréntesi per recordar que, se-
gons Mark D. Usher, la ideologia marxista pasoliniana aplicada a |’ Oresti-
ada s’hauria de buscar en la influencia que sens dubte exerciria sobre el
cineasta italia el professor de Cambridge (expert en Esquil) George
Derwent Thomson, que havia escrit i investigat sobre el mén homéric i so-
bre I’Atenes d’Esquil: havia traduit a |’anglés I’Orestiada i el seu treball va
ser el que va utilitzar Pasolini per a la seva versi6 de la tragedia esquiliana
a l'italia.?® En aquest sentit, i per respondre a la critica de Medda sobre la
responsabilitat col-lectiva-familiar i individual, cal recordar el punt neural-
gic de les recerques de Thomson a I’entorn d’Esquil:

The defamiliarization involved in transposing the West’s charter myth for
the rule of law and the social contract to post-colonial Africa not only
draws attention to te universatility of those ideas, it also represents [...]
an inverted masterstroke of the Myth-Ritual School’s technique of trac-
ing residue of archaic, even “primitive’” forms of culture in Western «civ-
ilisation».?”

En canvi, Medda si que troba sintonia entre Pasolini i Esquil en «la
tensione che i due autori dimostrano verso la ricerca di linguaggi atti a
rappresentare lo strato culturale primitivo che entrambi sentono cosi vital-
mente presente nella realta».®® (Fabbro, 2006, p. 116). I aix0 es tradueix,
en el cas del cineasta, en la seva técnica visual, per aquell estil-no estil i pel
non finito als quals abans hem fet referencia. Aixo dona com a resultat un
element nou introduit en els pressuposits exposats per Medda en relacié a
Appunti... com a film «da farsi» i que:
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[...Jconsente da dare il massimo spazio all’esplorazione di diversi linguaggi,
e che permette, ancor prima che di descrivere il passaggio dell’Africa dallo
stato selvaggio alla civilta, di costruire un percorso poetico alla ricerca dei
segni in cui il mito si manifesta, ancor vivo e tangibile, nella realta africana.
Ecco dunque la bellezza dei visi, dei gesti fermati da Pasolini, che cerca di
cogliere ovunque le tracce, talora sfuggenti, dell’arcaica magia e della poe-
sia che affondano le radici nelle strutture antropologiche di una societa
millenaria rimasta intatta fino a ieri*°.

2. La perspectiva postcolonial

El critic Fredric Jameson assenyalava les particularitats de I’oposicié en-
tre «las preocupaciones contemporaneas de los estudiosos de la cultura
popular o de masas y, por el otro [lado], la perspectiva de la critica litera-
ria, tendenciosamente retrospectiva».*® Serveixi aquesta nota per a abor-
dar la critica a Appunti per un’Orestiade africana des d’una perspectiva
que, com recomanava Janet Wolff, havia de tenir en compte |’analisi textu-
al i també la investigaci6 socioldgica, per acabar forjant una perspectiva
que, allunyada del concepte d’interdisciplinarietat, també qliestionat per
Jameson*, apostés pel punt de vista dels estudis sobre comunicacié. Tan
sols aixi, ens podrem allunyar de la «celebracié» de noves complexitats
estructurals, que a la Ilaga resulten del tot.*?

Jameson perfila un horitzd critic necessari perque, d’acord amb Terry
Eagleton, el critic nord-america professa un marxisme no usat com a me-
tode, sin6

an insistence that discourse should be ceaselessly referred to its material
conditions of possibility. Why this gesture is essential, other than as a mere
hobby or private predilection, can be answered only by argument over the
reading and writing of history itself*>.

Davant del discurs postmodern va ser Jameson qui va parlar, a «La
abolicién de la distancia critica» inclos a Postmodernism, or, the Cultural
Logic of Late Capitalism, no pas d’una critica moralitzant a la postmoder-
nitat, siné de la voluntat dialéctica aplicada a una visié historica del perio-
de en queé Pasolini realitzava la seva pel-licula. Aixi doncs, catastrofisme i
progressisme es donen la ma, segons Jameson, en les opcions postmoder-
nes*. Ara bé, Jameson es pregunta sobre fins a quin punt el que ell defineix
com a «quasi autonomia» de la cultura ha estat destruida pel capitalisme
avangat. Davant d’aixo, la resposta és clara:
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We must go on to affirm that the dissolution of an autonomous sphere of
cultur is rather to be imagined in terms of an explosion: a prodigious expan-
sion of culture throughout the social realm, to the point at which everything
in our social life [...] have become «cultural» in some original and yet un-
theorized sense®.

En conseqiiéncia, sera I'accié cultural la que combatra el capitalisme.
D’aqui que resulti facil establir un marc teoric jamesonia per parlar de i
amb una pel-licula com Appunti per un’Orestiade africana. 1 aqui cal citar
de nou el critic nord-america:

[...1 the teaching function of art was, however, always stressed in classical
times (even though in these mainly took the form of moral lessons), while
the prodigious and still imperfectly understood work of Brecht reaffirms, in
a new and formally innovative and original way, for the moment of modern-
ism, proper a complex new conception of the relationship between culture
and pedagogy. The cultural model I will propose similarly foregrounds the
cognitive and pedagogical dimensions of political art and culture?.

La proposta es basa en el que Jameson anomena «mapes cognitius»,
cosa que donara lloc a una «cartografia social»,*” essencial al nostre en-
tendre per abordar I’analisi critica de la pel-licula pasoliniana.

Fixem-nos ara en un text distopic de Fredric Jameson: Periodizing the
60s (1984), en que es critica el treball de models de perioditzacié que no
es relacionen amb modes teoriques del present. Jameson defineix com a
«simplificacié mitica»*® la consideracié d’aquella década com la que es
vincula amb la destruccié de I'imperialisme colonial. Perque Jameson veu
la trampa d’aquell vel de simplificacions amb la irrupcié de noves tecniques
de produccié: la introduccié del desenvolupament tecnologic en contextos
agricoles de I'aleshores considerat Tercer Mén, per exemple, i que seguiria
beneficiant les dinamiques dels paisos (considerats) avancats. Aspecte, la-
mentablement, vigent fins als nostres dies.

Precisament, aquest apunt de Jameson serveix per qliestionar el debat
que, a la pel-licula, Pasolini planteja als estudiants universitaris i que ja
hem citat abans: 1) En quina decada (1960 o 1970) s’hauria d’ambientar
I”Orestiada? 2) Us sentiu identificats amb el personatge d’Orestes?

Cedim ara la veu a al critic i professor kenya Ngtigi Wa Thiong’o, que a
Descolonitzar la ment narra |’experiéncia sorgida d’un debat universitari a
Kenya, el 1968, a I’entorn de I'antiimperialisme africa del darrer terc del
segle XX. El relat d’aquell debat respon, implicitament i de manera critica,
als plantejaments de Pasolini, que pretén «imposar» I’assimilacié d’un text
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classic, pretesament definitori del que és occident, a la realitat de I’Africa
contemporania. Thiong’o parlava de la discussié a |’entorn de I’eliminaci6
de I’hegemonia anglosaxona en el marc dels ensenyaments de literatura a
les universitats de Kenya a partir de la segiient pregunta: «Per que no pot
la literatura africana estar al centre, per tal que puguem considerar altres
cultures en relacié amb ella?».%° Per a Thiong’o, |’operacié d’assimilacié de
la literatura africana a l‘europea passava per reconéixer personatges de
teatre o de literatura anglesa a la realitat africana (el mateix que faria
Pasolini). I aixd passava perqué la gran tradicié humanistica de la literatu-
ra europea reflectia necessariament «l’experiéncia europea de la histo-
ria»>°, de manera que des de les escoles s’experimentava sobre una manera
de veure i viure al mon, perd sempre amb una mirada focalitzada a Europa:

El domini economic i politic d’un poble mai no pot ser absolut sense el
control cultural, i aqui la practica literaria académica, independentment de
qualsevol interpretaci6 individual o de com s’efectués, encaixava a la per-
feccié amb ’objectiu i la logica del conjunt del sistema®?.

El rebuig d’aquell model es va materialitzar el 1968, tot i que persistia
—i sembla persistir encara— la pregunta sobre «des de quina base obser-
vem el mén?»>2,

Tornant a Pasolini, recordem que un dels estudiants de la universitat
romana havia qiiestionat el concepte d’Africa» entés com a pais. Per a
Thiong’o, «la consciéncia panafricanista és forta. Els autors veuen I’Africa
com una unitat i rebutgen la divisié entre I’Africa subsahariana (I’Africa
negra, I’Africa real) i I’Africa del Nord (I’Africa arab, estrangera, mediter-
rania»>3. Potser, si Pasolini hagués abordat la seva visié en la serie de pel-
licules que volia realitzar -com s’ha comentat abans-, hauria establert un
«mapa cognitiu» més ajustat a les particularitats de cadascun dels paisos
i s’hauria estalviat aquesta confusié -o idea- de concebre Africa com un tot
i com una realitat de petites fragmentacions en forma d’estats diversos. Es
clar que aqui també es podria tenir en compte —ja que Pasolini situa I’es-
cena en un context académic— el que va escriure Edward W. Said:

Estoy convencido de que la cultura opera con mucha eficacia para hacer
invisibles e incluso «imposibles» las afiliaciones reales existentes entre, por
una parte, el mundo de las ideas y el academicismo y, por otra, el mundo de
la politica en bruto, el poder corporativo y del Estado y la fuerza militar>.

Malgrat aquest eposidi que es pot considerar fracassat®, i que Pasolini
manté en el metratge definitiu, també és possible que el cineasta partis
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d’una concepcié d’Africa entesa com a idea, per tal que s’entenguessin les
idees d’unicitat i d’alteritat®® que poguessin projectar un universalisme re-
volucionari transnacional®’.

De nou, ens aturarem breument en Fredric Jameson i les seves reflexi-
ons sobre |’antigament anomenat Tercer Mén, exposades en una entrevista
mantinguda el 1989 amb Sabry Hafez, Abbas al-Tonsi, Mona Abousenna i
Aida Nasr: el critic nord-america respon a la critica marxista (definida per
Jameson com a «genetica») sobre I"evolucié historica de I’art a partir del
ritual i de la religi6. En el moment de fer les seves declaracions, el nou
marxisme emfasitzava la dialéctica amb les tradicions orals i Iimaginari
popular, cosa en la que insisteix Pasolini en les seqiiéncies finals d’Appun-
ti... Jameson s’arrecera en la seva critica a la idea d’«evolucionisme», ja
questionada per Arnold Hauser o fins i tot per un no marxista com Erich
Auerbach (mestre de Jameson). La clau del problema rauria segons Jame-
son en l'assimilacié d’«una nueva cultura socialista, que surge necesaria-
mente de un régimen de alta produccién industrial, las culturas del pasado
y de otros modos de produccién, para convertirse en el interin en una au-
téntica cultura mundial»°8. Perd també en el que Jameson considera un
empobriment de la cultura com si es tractés d’una societat estandarditza-
da, i que sent una imperiosa necessitat de revifar-se, recuperant la vitalitat
empeltant-se d’una cultura forana.>’

En tot cas, i tornant a Thiong’o,

[...1el que determinara si les recomanacions a la recerca de la rellevancia
tenen exit o no depen en Ultima instancia de tota la politica governamental
vers la cultura, I'educacié i la llengua, i del moment i la posicié en que es
col-loquin en relacié amb el procés antiimperialista d’avui a I’Africa®.

V. Conclusions

Appunti per un’Orestiade africana es pot situar en el context dels textos
postcolonials, amb una idea embrionaria exposada per Pasolini a Sviluppo
e progresso, un text inédit de 1973 que hauria destinat al Corriere della
Sera, segons el qual el progrés seria una nocié ideal (social i politica), men-
tre que el desenvolupament seguia sent un fet pragmatic i economic.®* El
cineasta, doncs, refusa la noci6é de paisos «en desenvolupament» per re-
ferir-se al que ell encara anomena Tercer M6n i aplica en certa manera la
contradiccié amb qué va veure el moén a través del seu cinema de poesia. I
en el cas de la pel-licula estudiada, alterna amb dificultats —com apunta
Luca Caminati
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[...1 une vision naivement orientaliste qui nie sa propre contemporanéité
(elle est atemporelle, immuable, figée) et la position marxiste classique sur
le potentiel révolutionnaire des «peuples sous-développés» (théorisée par
Lénine et Trotsky)®é2.

D’altra banda, el fet que Pasolini s’arreceri en |’Orestiada com a horit-
z6 possible d’una adaptacié cinematografica futura que mai arribaria a
realitzar-se, ens demostra que la ideologia social i politica del cineasta te-
nia un sentit étic perd també estetic, basat en un context narratiu com el de
a tragedia: el 1961, George Steiner havia escrit a The Death of Tragedy
que el teatre tragic «nos afirma que las esferas de la razon, el orden y la
justicia son terriblemente limitadas y que ningin progreso cientifico o téc-
nico extendera sus dominios».%?

Reivindicar una tragédia com la d’Esquil per part de Pasolini és recor-
dar el caracter ancestral i mitomagic de la primera gran forma de repre-
sentacié «audio-visual» de la cultura occidental, de la que de fet deriven les
altres. D’aqui també el discurs final d’Appunti...: el progrés social i politic
a I’Africa no ha d’oblidar les arrels ancestrals de caire tel-laric, primitiu,
magic i fins i tot abocat (si cal, en un segon terme), a certes pors ataviques
que segueixen definint-nos com a éssers humans. De nou, la mediacié de la
tragedia ens recorda que aquesta forma tindra per a Pasolini la possibilitat
d’explorar allo que Francesca d’Alessandro defineix com a tensions entre
les diverses dimensions intel-lectuals, emocionals i politiques.®*

Arribats aqui, cal tornar a cedir la paraula a Said:

El pensamiento y la experiencia actuales nos han ensefiado a ser sensibles
ante lo que implican la representacion, el estudio de lo «otro», el pensa-
miento racista, la aceptacion sin relfexion ni critica de la autoridad y de las
ideas que hacen autoridad, el papel sociopolitico de los intelectuales y el
gran valor de una conciencia critica y escéptica. Quiza, si recordamos que
estudiar la experiencia humana normalmente tiene consecuencias éticas,
por no decir nada de las politicas, en el mejor o peor sentido del término, no
seremos indiferentes a lo que hacemos como eruditos. Y ;qué mejores for-
mas para el erudito que la libertad y el conocimiento humanos?%®

Llibertat i coneixement huma soén els dos eixos fonamentals de |‘obra
de Pier Paolo Pasolini, més enlla dels Appunti per un’Orestiade africana.
En el cas de la pel-licula objecte d’aquest article, les intencions del cineas-
ta demostren que un treball artistic elaborat des del compromis i la mili-
tancia manté sempre un caracter d’obra oberta, fins i tot amb els seus er-
rors. I que els mecanismes per dur a terme la seva «escriptura» poden anar

DOI10.1344/Materia2022.20.8

175

62 L. CaminaTI, «Seuls...»,
p.72.

3 George STEINER, La muer-
te de la tragedia, Barcelona:
Azul Editorial, 2001, p. 13.

64 R. CALABRETTA-SAJDER: Pa-
solini’s..., p. 72.

% E. Saip, Reflexiones..., p.
430.



176 Jaume Radigales Babf

des de la paraula escrita fins a I’escoltada com a suport d’unes imatges.
Imatge i paraula que estableixen una savia i licida dialectica sobre la per-
manent validesa d’una peca clau com |’ Orestiada, potser no aplicable a la
historia de I’Africa contemporania, perd si reclam que truca a la porta per
intentar llegir i fer llegir el mén.
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DE LA LITERATURA AL CINEMA. EL CAS PASOLINI A APPUNTI PER UN’ORESTIADE
AFRICANA

El 1970, Pier Paolo Pasolini va dirigir Appunti per un’Orestiade africana, 1a base cinematogafica
per a un futur projecte de filmacié de I’ Orestiada d’ Esquil, ambientada a I’Africa subsahariana, i que
finalment no va veure la [lum. El treball que proposem situa la pel-licula en el context d’un possible
nou genere cinematografic (els «apunts») i del postcolonialisme de la década de 1970. Aixi mateix,
es posa de relleu la lectura critica de Pasolini a partir de la seva obra i del text d’Esquil.

Paraules clau: literatura, cinema, Pasolini, Africa, tragédia grega

DE LA LITERATURA AL CINE. EL CASO PASOLINI EN APPUNTI PER UN’ORESTIADE
AFRICANA

El 1970, Pier Paolo Pasolini dirigié Appunti per un’Orestiade africana, |a base cinematogafica para
un futuro proyecto de filmacion de la Orestiada de Esquilo, ambientada en la Africa subsahariana y
que finalmente no vio la luz. El trabajo que proponemos sitda la pelicula en el contexto de un posible
nuevo género cinematografico (los «apuntes») y del postcolonialismo de la década de 1970. Asi
mismo, se pone de relevo la lectura critica de Pasolini a partir de su obra y del texto de Esquilo.

Palabras clave: literatura, cine, Pasolini, Africa, tragedia griega

FROM LITERATURE TO CINEMA.THE CASE OF PASOLINI IN APPUNTI PER UN’ORESTIA-
DE AFRICANA

In 1970, Pier Paolo Pasolini directed Appunti per un’Orestiade africana, as the basis for a future
film project based on Aeschylus’s Oresteia and set in sub-Saharan Africa, that finally did not relea-
sed. Our text proposes to place the film in the context of a possible new filmic genre (the «notes»)
and in the postcolonial question in 1970s. It also highlights the critical reading of Pasolini from his
work and the text of Aeschylus.

Keywords: literature, cinema, Pasolini, Africa, greek tragedy
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