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Tutto il mondo (greco) é teatro. Appunti sulla
messa-in-scena greca non solo drammatica*

MARi1A GRAZIA BONANNO

Abstract

By quoting examples from archaic Greek poetry and drama, as
well from Aristotle, the Author shows that Greek culture essen-
tially was a performance-culture, at least until Hellenistic age,
when this culture survives in some ‘fictional’ literary forms.

11 celebre monologo di Jaques, che in As You Like It (Atto 2, scena
7) comincia con All the world’s a stage paragonando tutto il mon-
do a un palcoscenico dove gli uomini non sono che attori, & una
sorta di saggio su Totus mundus agit histrionem, il motto del Globe
Theatre che la compagnia di Shakespeare aveva appena occupato
(1599); ed € a sua volta ‘luogo’ centrale del saggio dedicato da Ernst
Robert Curtius alla metafora del theatrum mundi, confluita nel-
la letteratura medievale e poi in quella europea da fonti sia paga-
ne che cristiane (Curtius 1992: 158-64). Da par suo, Curtius osser-
va il fenomeno di una metafora classica, nata con Platone, il quale,
mentre nel Filebo parla di tragedia e commedia della vita (50b3),
nelle Leggi raffigura 'uvomo come Oadpo, una marionetta tra le
mani divertite di qualche dio (644d7): si tratta di uno degli stessi
Bodpota (marionette) evocati insieme con il Bavpatomroidg, il bu-
rattinaio, nel mito della caverna (Resp. 514b), dove si arriva, oggi, a
individuare una precoce metafora del cinema.

Se noi qui abusiamo del motto shakespeariano, & perché a
nessun mondo come a quello greco meglio si addice la ‘reificazio-
ne’ della classica metafora: il mondo greco é stato, veramente, te-
atro, nel senso che la cultura greca ¢é stata, per eccellenza, cultura
della performance, almeno fino all’eta ellenistica, quando peraltro
tale cultura sopravvive nella ‘finzione’ di alcune forme letterarie,
per cosi dire, nostalgiche.
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Continuita della performance

La performance greca nasce — prima dell’evento teatro storicamen-
te inteso come tale — con la nascita stessa della poesia, epica e li-
rica, identificandosi con la sua esecuzione (a volte anche compo-
sizione) dinnanzi a un pubblico di ascoltatori-spettatori. Questo
giudizio, ormai persino ovvio, costituisce pero l'estrema sinte-
si di studi piuttosto recenti. Fra tutti il piu fortunato, forse, quello
su Platone di Havelock, inteso a misurare gli effetti dell’oralita, se
non della composizione, certo della comunicazione nella poesia in
primis epica, patrimonio esclusivo, ed esaustivo, della Tradizione
(con la maiuscola): una sorta di ‘enciclopedia tribale’ di etica, po-
litica, storia, tecnologia (Havelock 1983: 30). A parte taluni limi-
ti (cf. Cerri 1969), “I'originalita del discorso di Havelock”, come no-
ta Gentili, “é¢ nell’aver individuato proprio nelle strutture culturali
rappresentate dall’epos omerico le ragioni profonde dell’aspra po-
lemica di Platone, che ravvisava nell’opera dell’artista e del poeta
una rielaborazione dell’esperienza doppiamente lontana dalla real-
ta” (Gentili 1995: 53): una rielaborazione ‘pericolosa’ perché media-
ta dalla performance, durante la quale I’autore-esecutore, mimando
il racconto, non lasciava indifferente I’ascoltatore-spettatore, “ma,
attraverso il piacere psicosomatico inerente agli aspetti visivi e au-
ditivi, ossia gestuali e ritmico-musicali, dello spettacolo, lo coin-
volgeva sino a renderlo partecipe e attore egli stesso dell’azione
mimetica (Gentili 1995: 52).

A Gentili va per altro il merito di aver apprezzato gli stessi
effetti nella lirica, poiché:

Sotto I'aspetto della comunicazione orale non vi ¢ soluzio-
ne di continuita tra la poesia omerica e la poesia lirica: in genera-
le, I'osservazione dello Snell sulla concretezza del linguaggio ome-
rico riguardo ai processi mentali ¢ applicabile anche al linguaggio
della lirica. Si tratta di un atteggiamento mentale, di una psicologia
della performance poetica che mira a pubblicizzare il personale e il
soggettivo per renderlo immediatamente percepibile e istituire cosi
un rapporto di emozionalita con 'uditorio. Di qui il frequente uso
delle metafore, delle immagini, delle similitudini un linguaggio per
cosi dire esoterico o di gruppo, come ¢ soprattutto evidente dal ca-
rattere delle allegorie alcaiche (Gentili 1995: 55).
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Gentili si riferisce a un ‘gruppo’ politicamente orienta-
to come quello di Alceo (ma il discorso vale anche per Archiloco,
Solone, Teognide), particolarmente avvezzo alle occasioni sim-
posiali. Cui si aggiungono le occasioni del tiaso della ‘veneranda’
Saffo, ma pure le occasioni auliche di Ibico e Anacreonte; e soprat-
tutto le occasioni pubbliche (feste cittadine e vittorie atletiche) ce-
lebrate ad opera della grande lirica corale da Alcmane a Pindaro.
Sono, appunto queste, circostanze squisitamente ‘teatrali’, che pre-
cedono quello che normalmente s’intende per teatro greco: la tra-
gedia e la commedia attica.

Ma gia Aristotele avvertiva che 10 & poBovg motelv
[Eniyoppog xai ®opuig] to pév €€ dpxfic éx Siwkehiog fHAOe,
“per quanto riguarda la composizione dei racconti [Epicarmo e
Formide] essa venne fin da principio dalla Sicilia” (Poet. 1449bs-
7): il dramma, quello comico almeno, sarebbe stato importato dalla
Sicilia, per continuare, dopo I'dpyaio (antica) e la cosiddetta péon
(di mezzo), nelle nuove forme della commedia menandrea; men-
tre € noto che, per lo stesso Aristotele, & pév yap émomotior €xet,
Umapyel Tf) Tparydic, “cio che € proprio dell’epica appartiene alla
tragedia” (1449b18-20), la tragedia ingloba I’epopea, costituendone
una sorta di fisiologico e perfezionato sviluppo. Tale continuita — a
suo modo riconosciuta ancor prima da Platone, che indicava i due
capifila, xopwdiog pév Eniyappog, tpoywdiog 8¢ ‘Ounpog, “del-
la commedia Epicarmo, della tragedia Omero”, quest’ultimo altro-
ve definito T®V tpayk®dv npdTOg dddokaog kol yepmv, “il pri-
mo maestro e guida dei tragediografi” (Theaet. 152¢e; Resp. 575¢; cf.
578d) — € certo rassicurante. Anche se non si puo eludere, ma so-
lo accantonare, il problema della nascita della tragedia: in che mo-
do si configuri il suo originario rapporto ‘dionisiaco’ col ditiram-
bo, e come e quando il mitico Tespi avrebbe avuto I'idea di mettere
insieme i modi del coro lirico con quelli dell’aedo epico, creando
un nuovo tipo di performance chiamato tpaywdia (tragedia), men-
tre Eschilo avrebbe introdotto il secondo attore, inventando cosi la
prima vera tragedia ‘drammatica’.

Oggi, in effetti, si tende a lasciare piuttosto in ombra il proble-
ma dell’origine e della natura rituale del dramma attico in rappor-
to all’occasione delle feste dionisiache. Se qui, tuttavia, non rinno-
viamo 'antica protesta 00d¢v mpog tOv Awdvucov (niente a che fare
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con Dioniso), non é tanto perché — come opinava Ortega y Gasset,
volentieri citato da Kerényi — la filologia sarebbe incapace di prepa-
rare il nostro intelletto a percepire la dimensione del ‘miracolo’ del-
la tragedia (e della commedia) attica: “nella ricerca sulla fede degli
Ateniesi entrano in campo purtroppo i grecisti: a loro non riuscira
di ricostruirla™ Questo perché, mentre lo stesso Ortega y Gasset
amava postulare che ad Atene si celebrava una “azione di culto”
dentro I'animo degli spettatori piuttosto che sulla scena, noi, per
procedere, dobbiamo invece considerare che tale azione si svolgeva,
appunto, sulla scena. Rassegnati alla parzialita di ogni ricerca, ci ba-
stera di perseguire la continuita della performance, anche al fine di
ridimensionare, almeno per un aspetto, il solito “miracolo greco”, co-
me uno studioso di teatro ebbe ancora a definire la tragedia attica,
in realta il prodotto della “plurisecolare civilta teatrale che il popolo
greco aveva di gia alle spalle” (D’Ippolito 1983: 158).

In un saggio, eloquente gia nel titolo, che annuncia la civil-
ta greca (d’eta arcaica e classica) come “teatrale”, D’Ippolito non
manca di citare Havelock, ma anche Luigi Enrico Rossi, che ha ben
ridefinito I'empatia tra poeta e pubblico nella performance epica; e
Gentili, che, proprio oggi, quando la civilta libresca nata con I'el-
lenismo cede il passo ad altre forme di comunicazione, avverte “la
possibilita di un recupero della Grecia piu antica, quella dell’arcai-
smo colto nella vitalita delle sue forme comunicative”? soggette
all’axor} (udito) e all’d6yng (vista).

1 Ortega y Gasset € citato in esergo e commentato da Kerényi (1992: 290
e 303-4). A proposito della “dimensione del miracolo” avvertita da Kerényi —
dimensione che neppure i due splendidi capitoli ‘dionisiaci’, interamente de-
dicati agli inizi della tragedia e alla nascita e trasformazione della comme-
dia (290-317), bastano tuttavia a commisurare, scrive Kerényi: “il miracolo piu
grande di tutta la storia della cultura”, poiché il popolo ateniese ha fatto ‘pro-
prie’ le tragedie, nonché “I'immanente relazione con il loro tenebroso dio”
(304ss.).

2 Cosi Léon Chacerel intitola il capitolo sulla tragedia attica (Chacerel
1967). Cf. in proposito D’Ippolito 1983: 157.

3 Cosi D’Ippolito 1983: 165 (cf. Rossi 1978: 122ss.) e 171 (cf. Gentili 1979:
252ss.), dove pure ricorda Ranuccio Bianchi Bandinelli il quale presagiva che
la civilta di massa — e audiovisiva, diremmo oggi — avrebbe coinciso con la
scomparsa delle ultime tracce delle forme ellenistiche (Bianchi Bandinelli

1978: 34).
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I tempi, insomma, sono maturi per uno studio globale del-
la performance greca nelle sue diverse manifestazioni. E pur vero
- come ricorda D’Ippolito — che a Bérard capitava gia di afferma-
re che “Homere fut pour les dix ou douze générations ioniennes et
eoliennes un auteur de sceéne, récité et joué par les aedes d’abord,
par les rhapsodes ensuite”, e che “il faut donc lutter en nous-meme
contre tous les enseignements et tous les préjoujés de notre éduca-
tion littéraire pour apercevoir que, de I’épos homérique a la tragé-
die athénienne, il y eut continuité de développement et identité de
nature: 'épos est un drame en hexametres, a un seul récitant: la tra-
gédie est un drame en metres mélangés, a un, puis a deux, puis a
trois, puis a plusieurs récitants”; e Manara Valgimigli, a proposito di
Poesia letta e poesia ascoltata, gia osservava: “noi abbiamo oggi del-
la poesia un criterio e un sentimento al tutto diversi dal criterio e dal
sentimento che ne avevano i Greci dell’eta classica fino al periodo
ellenistico”, mentre “tutto nell’Ellade antica era come recitato e rap-
presentato”™: tutto era dramma, fin da Omero “poeta drammatico”.
Ma si ha I'impressione che l'intuito, ingegnoso quello di Bérard, fi-
nissimo quello di Valgimigli, esprimesse (a orecchie comunque non
recettive) istanze di memoria aristotelica, oltre che platonica, nell’i-
stituire un filo diretto fra Omero e la tragedia.s

Tornando al tema, oggi particolarmente in voga, della mes-
sa-in-scena greca non solo drammatica, sembra ormai norma-
le — grazie alla sempre piu ricca messe di contributi storicamen-
te, antropologicamente, teoricamente (semioticamente) scaltriti
— ‘ascoltare’ e ‘vedere’ la lirica greca come un’arte fondata sulla

4 Cf. rispettivamente Bérard 1933: 75 e Valgimigli 1964: 563ss. (il saggio ri-
sale al 1928).

5 Cf. peraltro Russo 1984: X-XI: “Platone ¢ competente . . . — se in Omero
cancelli le parti che stanno fra le parti dei personaggi, avrai una forma op-
posta: la forma della tragedia — cosi si dialoga in una scuola di strumenti cri-
tici situata nell’Atene di Platone, Repubblica, 394b”. Abbiamo gia accennato
a Omero, addirittura, secondo Platone, t®v tpoyik®dv mpdTog Siddoko-
Aog (“primo maestro dei tragici”) e al rapporto di continuita, illustrato da
Aristotele, dall’epopea alla tragedia (quest’ultima ingloba la prima, men-
tre non si da il reciproco: cf. Poet. 1449b19). Sulla ‘precoce’ capacita omerica
di organizzare il racconto mepl piav mp&éwv, “intorno a una sola azione”, cf.
1451a238S.).
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performance (a performing art), dotata di effetti musicali, istrioni-
ci e coreutici anche molto complessi: una sorta, per dirla con John
Herington, di “drama-before-drama” (Herington 1985: X). Con ta-
le formula, oggi non piu in grado di ‘provocare’, si ribadisce quella
rassicurante continuita diacronica, che, per I’aspetto della comuni-
cazione, colloca la tragedia in linea con la poesia precedente, ese-
guita come spettacolo, spesso in forma agonale, in occasione delle
pit importanti feste religiose. Si insiste, in particolare, e in termini
di “song culture”, sulla performance della lirica corale, basata, come
piu tardi il dramma tragico, sulla danza e sulla musica non meno
che sulla parola (39). Né manca di giungere, anche qui, I’eco di una
precoce definizione come quella di Tatarkiewicz, capace di dire -
circa l'arte ‘espressiva’ nella Grecia piu antica — “amalgama di po-
esia, musica e danza”: di parafrasare, in verita, la “choreia una e tri-
na” del grande Zielinski, per cui la tragedia — continuazione della
choreia primitiva, fondata in egual misura sulla parola, sul suono,
sul movimento — doveva apparire “per quanto riguarda ’aspetto
visivo, piu simile all’opera lirica moderna che alla tragedia moder-
na”. Il discorso di Herington ¢, comunque, dettato da una consa-
pevolezza piu attuale.

Consapevolezza a suo modo condivisa, sempre per quan-
to riguarda la lirica arcaica, da Wolfgang Résler, il quale ha inda-
gato il fenomeno della d¢i€ig (deissi) nella messa-in-scena lirica
in rapporto all’oralita, suscitando un costruttivo dibattito che, nei
termini della Sprachtheorie di Karl Biihler, potremmo riassumere
in “demonstratio ad oculos” vs. “deixis am phantasma”’ Il tema
¢ complesso, implicando la nozione di realta e/o immaginazio-
ne, nonché ’eventuale ruolo dell’‘io’ e del ‘noi’ nella lirica cosid-
detta monodica e in quella corale. L’intreccio di tali problemi ha
dato luogo a ipotesi e soluzioni molteplici. Talune schematiche
quanto perentorie, ma gia obsolete.®? Altre piu duttili, e aperte a

6 Cosi Tatarkiewicz 1979: 26 e 67 (il primo volume dell’originale risale al
1960).

7 Cf. rispettivamente Rosler 1980; Rosler 1983; Latacz 198s5.

8 Mi riferisco, in particolare, alla drastica affermazione di Lefkowitz
(1963) per cui I"'io’ della poesia pindarica non epinicia sarebbe sempre co-
rale; affermazione in parte sfumata nel piu recente Lefkowitz 1988: 10-11.
Sull’argomento, cf., da ultimo, Bremer 1990; nonché Fantuzzi (1993: 935ss.), il
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esiti comunque interessanti, perché ritorna 'uso degli Zeigworter
(parole indicatrici) invocati da Rosler nel “campo della fantasia
costruttiva”; anzi ricostruttiva, se si considera che gia nella liri-
ca corale, nel caso di riuso di una composizione, il cambiamen-
to di funzione e di significato degli elementi deittici, per la per-
dita dell’originario quadro pragmatico, si puo assumere come il
passaggio dai modi della “demonstratio ad oculos™ a quelli del-
la “deixis am phantasma”; mentre, nel caso di una riattualizza-
zione o, se si vuole, di re-performance, cioé del riuso di una com-
posizione in situazione analoga, ¢ da registrare una rinnovata
“demonstratio ad oculos”. Perfino in eta alessandrina, quasi per
principio d’inerzia, & possibile la ‘nostalgica’ ricerca di un effet-
to mimetico: da parte di Callimaco, ma anche di Teocrito.” E, se
i Mimiambi di Eronda non venivano rappresentati - come voleva
Pasquali, con argomenti tuttavia non cogenti, puntualmente di-
scussi da Mastromarco™ —, molti apparenti indizi di una destina-
zione teatrale dovrebbero interpretarsi come allusioni a una ‘fin-
ta’ rappresentazione.

Un esempio di lirica teatrale

Ci stiamo incamminando - anche se per una via minore, quel-
la del mimo - verso il teatro xat’ é€oxnv (per eccellenza), ovve-
ro il trionfo della performance. Gli studi piu recenti, nel campo
della filologia classica, sono finalmente attenti al testo teatrale in
quanto scritto o comunque pensato per la scena, e per un preci-
so Zeitraum, quello appunto della messa-in-scena. Sfogliando, ad
esempio, i lavori apparsi nella rivista DRAMA, dai diversi ma sem-
pre specifici contributi si pu6 evincere come gia sia ora di bilan-

quale opportunamente mette in guardia dall’altrettanto ingiustificata affer-
mazione, quella “speculare, per cui la prima persona degli epinici esprimereb-
be sempre la ‘voce’ dell’autore” (935n24).

9 Rosler 1983: 14ss. (per la specifica attualizzazione nell’ambito del simpo-
sio cf. 19-20.).

10 Cf., in proposito, Fantuzzi (1993: 941), che rinvia in generale a Albert
1988.

11 Cf. Mastromarco 1979: 22-3 € Mastromarco 1984: 5ss.
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ci: “Tt is time to rethink performance criticism”, nota esplicitamen-
te Niall W. Slater.”

Tuttavia, al di 1a delle ormai numerose indagini, varie nel
merito e nel metodo per la stessa pluricodicita del testo teatra-
le, resta pur sempre il fatto che lo studioso di perfomance de-
ve ‘immaginare’ 'oggetto dei propri studi, (ri)vederlo con gli oc-
chi della mente. Il famoso precetto aristotelico (Poet. 1455a22), sul
quale ritorneremo, d¢el 8¢ tovg pOBovg cuvioTdvor kol Tf) AéEel
ovvanepyalecOoat, 6TL pdhiota mpd oppdtwv tdépevov (“bisogna
comporre i racconti ed elaborarli con il linguaggio avendoli quanto
piu possibile davanti agli occhi”), rivolto al poeta drammatico per-
ché sappia (pre)vedere la scena e cosi evitare il ‘fiasco’ di Carcino,
vale, reciprocamente, per il fruitore postumo e dunque improprio
(anche se critico e avvertito) di un testo scritto per una scena gia
da tempo e da altri consumata. La Aé€ig — la dimensione verbale
della piu complessa ‘scrittura’ scenica — costituisce ’elemento te-
stuale superstite, cui si possono aggiungere tutti i dati — pero ex-
tratestuali — che I'informazione storica, antiquaria, antropologica ¢
in grado di fornire per una immaginaria ‘visione’ della scena, il piu
possibile appunto npo oppdtwv (davanti agli occhi).

In ogni caso, resta teoricamente apprezzabile la linea che,
senza soluzione di continuita, a partire dall’esecuzione epica, attra-
verso quella lirica, giunge fino al teatro drammatico. Prenderei qui
ad esempio un caso ‘mediano’, tratto dalla lirica corale, giustamen-
te privilegiato dagli studiosi di performance: i parteni di Alcmane,
per i quali Herington, ancora felicemente, ha parlato di “lyric dra-
matization of lyrics”™: formula che mi piacerebbe qui sperimentare,
sviluppando in senso ‘teatrale’ alcune mie precedenti osservazioni
filologiche, muovendo dunque dalla A¢€1c (linguaggio).™

12 Slater 1993: 2. Spiace, tuttavia, che tra i nomi piu illustri citati, per i lo-
ro differenti ma sempre specifici meriti, da Newiger a Whitman, da Arnott
a Taplin etc., manchi Carlo Ferdinando Russo, il cui importante, e preco-
ce, Aristofane autore di teatro (Russo 1984) usciva per la prima volta a Firenze
nel 1962 (ora leggibile anche in inglese, cf. Russo 1994). Per altri, e piu attua-
li, contributi di filologi classici (non solo Taplin, ma Del Corno, Marzullo,
Mastromarco, Lanza etc.), cf. infra il paragrafo “Spazio teatrale e parola
scenica”.

13 Cf. rispettivamente Herington 1985: 22, Bonanno 2018: 43ss. Per il con-
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Nel cosiddetto Primo Partenio (fr. 3 Calame), Agesicora, il cui
nome parlante indica (anche a noi) la corega, ha scelto come com-
pagna prediletta Agido, escludendo il resto del coro, cui non resta
che elogiare la coppia. Funziona pero, convenzionalmente, lo sche-
ma-devtepog (secondo)* gia collaudato da Omero per i propri eroi:
Agido sta ad Agesicora come Pisandro stava ad Achille (cf. Alcm.
3.58-9; Il. 16.194-5). Non c’é competizione tra le due, poiché - co-
me gia il ‘secondo’ Pisandro veniva assunto al rango di Achille nei
confronti di una massa esclusa — la ‘seconda’ Agido ¢ assimilata ad
Agesicora e quindi elevata al di sopra delle altre coreute. Davanti
agli occhi dei presenti, la grazia di Agido s’imponeva (quasi) quan-
to la bellezza di Agesicora. Ne garantisce, in codice, la similitudine
del cavallo colasseo veloce (quasi) quanto I'ibeno (vv. 58ss.): I'in-
tenzione encomiastica ¢ annunciata da una precedente metafora,
anch’essa equestre, dedicata alle lodi della sola Agesicora, metafo-
ra sulla cui évapyewa non € qui il caso di insistere.

Vale invece la pena di osservare la trasformazione, anzi la
re-performance, di un altro precedente epico. Si tratta di Il. 10.249,
dove Odisseo invita Diomede a non lodarlo, poiché superflua risul-
terebbe ogni sua parola in presenza degli Argivi che gia sanno (per
aver visto!):

.. HAT ap pe o advee pnTe Tl velkel,
eldooL yap ToL tabto pét’ Apyeiolg cyopetel.

[Non mi lodare molto e non mi biasimare;
parli ad argivi che sanno queste cose.]

Allo stesso modo, Agesicora rende inutile la lode della corifea (cf.
VV. 43ss.), per I'evidenza della propria bellezza dinnanzi a un pub-
blico di veri e propri spettatori, ed il coro infatti desiste (vv. 56ss.):

Stopddav ti ToL Aéyw;
Aynouxdpa pév abdto.

[Perché dirlo apertamente?
Questa ¢ Agesicora]

testo socio-pragmatico, rinvio all'importante ricerca di Calame 1977.
14 Per tale nozione, cf. Puelma 1977: 30.
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Non serve parlare, perché “questa ¢ Agesicora” (eccotela, puoi
guardarla, perché ¢ qui, davanti ai tuoi occhi). Il forte deittico ne
esalta l'effettiva presenza mpo oppdtwv, davanti agli occhi (cf. v. 50
1] o0y Opfig; “non vedi?”) dell’intera cittd convenuta alla festa. Per
rispetto del modello omerico, ma in virtu della re-performance alcma-
nea, si potrebbe anche parlare di “lyric dramatization of epics”.

Passando al Secondo Partenio (fr. 26 Calame), il partenio di
Astimeloisa, ci limitiamo ad evocare pochi versi, ammirati, et pour
cause, anche da Herington, che li cita in traduzione.” Il coro inutil-
mente si strugge d’amore per la protagonista (vv. 64ss.):

Alo]topédowoa 8¢ ' 008eV dpeifeton

[&d)Tig aiyrdevtog dothp(
®p&vé) dronteTrig

] duPa tavaoig mo[oi]

[Astimeloisa non mi risponde niente

come una fulminea meteora
lungo il cielo scintillante.

ha attraversato a rapidi passi]

Astimeloisa non risponde. Il coro (e il pubblico) la vede passare
“come una fulminea meteora lungo il cielo scintillante”, la vede,
in realta, mentre attraversa, anzi “ha gia attraversato a rapidi pas-
si” necessariamente uno spazio, e propriamente uno spazio teatra-
le. La scena alcmanea (si direbbe da manuale) non é che una per-
formance poetica, e profetica, della celebre dichiarazione di Brook:
“Posso scegliere un qualsiasi spazio vuoto e dire che ¢ un nudo
palcoscenico. Un uomo attraversa questo spazio mentre un altro
lo sta a guardare, e cio basta a mettere in piedi un’azione scenica”
(Brook 1968: 11). Poiché ¢ certo insufficiente, come nota Edmunds,
dire, con la Fischer-Lichte, che teatro ¢ “A interpreta il ruolo di X
mentre S guarda”, sottintendendo la primaria condizione di uno
spazio (Edmunds 1992: 22).

15 Herington 1985. L’attenzione di Herington si appunta sui vv. 5-8 e 61-72.
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Uno spazio teatrale o, meglio, della performance, perché li
per 1i creato da un corpo, da corpi. A proposito dello spazio cre-
ato dall’arte, nella fattispecie dalla scultura (ma “die plastischen
Gebilde sind Korper”, “le forme plastiche sono corpi”), Heidegger
si chiede in che rapporto stia lo spazio artistico, nonché lo spa-
zio della vita con le ‘sue azioni’ e i ‘suoi spostamenti’ quotidiani,
con l'unico spazio oggettivo, quello fisico. E, chiedendosi “wovon
spricht sie im Wort Raum?” (“di cosa parla essa [la lingua] nel-
la parola spazio?”), risponde “darin spricht das Raumen” (“con cio
intende il fare spazio”). La parola spazio parla del “fare spazio”.°
Rdumen dunque: parola piu che mai chiave nell’arte della mes-
sa-in-scena, il cui spazio ‘si fa’ necessariamente in quel preciso e
non altro hic et nunc, dove e quando compartecipano fisicamente
emittente e destinatario, di norma collettivo.”

Insistendo sull’inscindibile — e imprescindibile in ogni per-
formance — dimensione spazio-tempo, Slater ribadisce: “a play pro-
ceeds linearly through time”, mentre “the audience of a play expe-
riences the play in the time frame set by performance” (1993: 8).
Ma cio che i moderni sentono il bisogno di teorizzare costituiva
pratica quotidiana per i greci d’eta arcaica e classica, i quali — svol-
gendosi la performance senza soluzione di continuita dall’epica alla
lirica e al dramma, e nel senso fin qui indicato, sia diacronico che
sincronico — ignoravano il ‘traumatico’ passaggio (cui obbliga ogni
Buchkultur) da un’esperienza individuale a una collettiva. E I’afori-
sma di Artaud, “le théatre est le seul endroit au monde ou un ge-

ste fait ne se recommence pas deux fois”,”® era convinzione, non

16 Heidegger 1979: 11, 15, 17ss. 1l testo Die Kunst und der Raum, pubblica-
to dall’editore Erker di St. Gallen nel 1969, é una rielaborazione della confe-
renza Raum, Mensch und Sprache, che Heidegger tenne il 3 ottobre 1964 pres-
so la galleria “im Erger” di St. Gallen, in occasione di una mostra di scultura
di Bernhard Heiliger.

17 Per una messa a punto di tale nozione produttivo-comunicativa, dun-
que pragmatica, relativa all’“arte dello spettacolo” (distinta, secondo Kowzan
dall’essere comunicata obbligatoriamente nello spazio e nel tempo), cf. De
Marinis 1982: 63-4.

18 Cosi Artaud 1964: 117; cf. De Marinis (1982: 60), cui rinvio per la speci-
fica attenzione dedicata alle nozioni di replicabilita, ripetibilita, riproducibili-
ta tecnica (64ss.).
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indotta, dello spettatore greco, arcaico e classico, abituato allo spa-
zio-tempo della performance, prima che diventasse normale, per il
lettore (consueto) alessandrino, tornare indietro sul testo scritto,
per rileggerlo.

Spazio teatrale e parola scenica

Fermiamoci sullo spazio, la dimensione performativa di norma ri-
tenuta pit importante, quella comunque maggiormente ‘pensata’
dai teorici. Pensando appunto al “theatrical space”, Edmunds si av-
vale di una distinzione funzionalmente collaudata per il teatro mo-
derno: “theatre space, stage space, dramatic space” (Edmunds 1992:
223). Il primo é determinato dall’architettura del teatro che impone
precise e inalterabili condizioni. Il secondo concerne materialmen-
te scena e scenografia, ma anche i costumi e il corpo degli attori.
11 terzo, lo spazio cosiddetto drammatico, € lo spazio propriamen-
te creato da quella che si suole chiamare ‘parola scenica’, e dun-
que ulteriormente distinto in ‘diegetico’, quando la parola foca-
lizza lo spazio extrascenico, e ‘mimetico’, quando la stessa parola
focalizza lo spazio visibile della scena (il diegetico, puo ancora di-
stinguersi tra lo spazio visto dai personaggi ma non dagli spetta-
tori e lo spazio invisibile a entrambi). Sulla parola scenica molto si
& scritto: una parola notoriamente funzionale al teatro shakespea-
riano,” ma gia a quello eschileo, se, per esempio, a proposito dello
sprofondare delle Oceanine assieme a Prometeo, Taplin persuasi-
vamente ipotizza, approvato da Marzullo, una “attenzione non piu
che virtuale (i.e. a parole) di siffatti sommovimenti”.® La stessa pa-
rola ‘agisce’ nello spazio comico aristofaneo: in uno studio allusi-
vamente intitolato “Scena e parola nelle Rane di Aristofane”, Dario
Del Corno riaffronta il problema delle cosiddette ‘didascalie di sce-
na’, interne al - o intruse nel - testo drammatico, volute da Page
e contestate, anzi espunte, da Bain.” E risolte da Taplin, il quale ha

19 Si veda, in proposito, lo specifico titolo di D’Amico 1974.

20 Cosi Marzullo (1993: 131181), che opportunamente accoglie la soluzione
di Taplin 1977b: 274-5.

21 Cf. rispettivamente Del Corno 1986: 205ss., Page 1934: 112, Bain 1977:
5302.
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dimostrato in modo convincente come i 13 casi in cui tali “stage di-
rections” appartengono alla tragedia costituiscano altrettante in-
terpolazioni, dovute a lettori e trascrittori di eta successive (che si
‘ispiravano’ appunto al testo); mentre ¢ plausibile estendere tale
principio alla commedia, di cui Taplin esamina con successo qual-
che caso (1977a: 121ss.). Altra questione, a prima vista contradditto-
ria, suscitano le ‘didascalie’ cosi fisiologicamente appartenenti al
testo come naturalmente pronunciate dai personaggi. Una via d’u-
scita intrapresa dal solito Taplin - le indicazioni sarebbero dirette,
in origine, non ad un lettore, bensi “to the audience in the theatre”
— & poi decisamente percorsa da Del Corno: “la soluzione andra in
effetti ricercata in questa direzione”.””

Per la verita, con circa vent’anni d’anticipo, Amy Marjorie
Dale in un saggio intitolato “Seen and Unseen in the Greek Stage”,
si era acutamente espressa sulle indicazioni descrittive piu precise,
fornite a parole dagli stessi autori, avvertendo che segnali del ge-
nere dovevano il piu delle volte riguardare (una sorta di parados-
so0) cio che era invisibile agli ascoltatori-spettatori, oppure visibi-
le in forma cosi rudimentale che essi avevano bisogno di aiuto per
interpretare cio che vedevano, ed in questo caso il testo chiariva e
integrava lo spettacolo.”

Aristotele peraltro affermava che l'autore drammatico
avrebbe dovuto (Poet. 1455a22ss.):

Tovg pOBoug ovvioTdvor kol TR AéEel ouvvamepydlecBor OTu
HOAGTO TTPO OppATOV TIBéHEVOY- oUTw Yap Qv évapyéoTato O
Op&OdV Gomep Tmap’ adTolg YLYVOUEVOS TOIG TTPATTOpEVOLS eVploKol
TO TTpéToV Kal fiKloTta v AawvBdvol T bievavtio.

22 Del Corno 1986: 208. Per una chiara messa a punto della convenzione
scenica aristofanea, cf. Mastromarco (1994), dove, allo specifico capitolo in-
titolato “Un testo per la scena” (105ss.), si approfondiscono, tra I’altro, alcu-
ni problemi di parola scenica, anche in analogia col teatro shakespeariano
(1118s.). Per I'uso tragico della parola scenica, cf. Marzullo 1986, 1988, 1988/89,
nonché 1993: 164ss. e n42.

23 Lo studio di A.M. Dale, che risale al 1956, ¢ compreso in Dale 1969:
119-29. Pressoché coevi i lavori di due anglisti svizzeri, non a caso su
Shakespeare: Stamm (1954) e Miiller-Bellingshausen (1955), entrambi ricordati
da Benedetto Marzullo (1988/89: 123n1).
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[comporre i racconti e rifinirli con il linguaggio quanto pilt ponen-
doli davanti agli occhi. Vedendo cosi nel modo pit chiaro come se
si fosse dinnanzi agli stessi fatti, si potra trovare cio che é conve-
niente e non sfuggiranno le incongruita.]

Bisogna che il poeta, “nel comporre le sue favole e specialmen-
te nel dare a ciascun personaggio la propria espressione verbale”
(Valgimigli), abbia il piu possibile davanti agli occhi lo svolgimen-
to dei fatti. Tale ‘preveggenza’, come se egli fosse davanti alla stes-
sa azione scenica (ap’ a0TOIG . . . TOlg TpaTTopévolg), gli fara tro-
vare cio che conviene ad evitare ogni incongruita. Il poeta deve
insomma immaginarsi non tanto “in mezzo agli stessi fatti” (Lanza
1987), quanto esattamente al posto dello spettatore, dunque davanti
ai fatti che si svolgono sulla scena. Ne ¢ prova I'errore di Carcino,
le cui ragioni si palesano con l'attuazione della (pre)visione del
poeta nella reale visione dello spettatore (Poet. 1455a27-9: 0 yop
Apgprapaog €€ tepod avijet, O pr opdvTa [Tov Beatrv] éAdvBavev,
émti 8¢ TG oknvig éEémecev duoyepavavTwy ToDTo TOV Beatdv,
“Anfiarao, infatti, ritornava dal tempio il che sfuggiva a colui che
(lo spettatore) non stava a guardare, ma la scena fu bocciata poi-
ché gli spettatori ne rimasero infastiditi”).

L’uscita di Anfiarao dal tempio (dove si era nascosto) sfuggi-
va a chi (lo spettatore) non stava a guardare (perché non sollecita-
to verbalmente, o dalla voce dello stesso Anfiarao nell’atto d’usci-
re, o dall’annuncio della sua uscita): 'incongruita (ta Omevovtior)
in questione, colta e ‘fischiata’ dal pubblico, doveva consistere
(Aristotele sta qui prescrivendo una concinna lexis sulla scena) nel-
la mancata coordinazione tra 6{1g (vista) e &xor (ascolto), per I'in-
sufficienza del poeta (qui istruito a non deludere le aicbrjoeig, per-
cezioni del pubblico) nell’adattare alla dimensione visiva quella
auditiva.” Carcino aveva insomma trascurato, magari per una bat-

24 Nonché quella ‘gestuale’, aggiungera piu avanti Aristotele (1455229 kod
T0i¢ okfpact cuvamepyalopevog, “‘elaborando [i racconti] anche con le fi-
gure”, scil. 0 mowmtr|g, il poeta). Cf. Pessenziale commento di Lucas 1968: 177.
11 capitolo 17 — ai paragrafi 1 e 2 richiama la premessa di 15.8 sulle aicOrjceig
(percezioni) del pubblico che il poeta non deve ‘deludere’ — & notoriamen-
te molto dibattuto, e in particolare l'errore di Carcino (su cui si € espresso, da
ultimo, Edmunds 1992: 224-5) ha dato luogo ai piu disparati giudizi: a partire
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tuta, la ‘rilevanza’ verbale di cio che doveva accadere, o stava acca-
dendo: gia nello “stage space” prima che nel “dramatic space”, dove
piu e meglio la parola scenica greca trionfava, impegnando la fan-
tasia dello spettatore. L’espressione mpo oppadtwv (davanti agli oc-
chi), attestata una sola volta nella Poetica, & ripetutamente usata
da Aristotele nella Retorica a proposito delle figure spesso associa-
te alle metafore e create al fine di onpaivewv évépyelav (indicare un
atto) e ayvya éujuya moteiv (rendere animate le cose inanimate)
(Rhet. 3 1411bgss.). Di tanta ‘animazione’ é responsabile “la capaci-
ta eidetica del poeta, la sua abilita di visualizzazione verbale, quel-
la che qualche secolo piu tardi I'anonimo del Sublime (15.1) definira
eavtooia (fantasia, immaginazione) nell’accezione piu rigorosa
del termine: 6tav & Aéyelg T évBovoiacpod kol tabouvg PAémely
Sokfig kot U dYv BTG Toig axovovow” (“quando cid che dici
sotto la spinta dell’entusiasmo e della passione ti sembra di veder-
lo, e lo poni sotto gli occhi degli ascoltatori”).>

Profonde sono dunque le radici della parola scenica e, se si

” 26

vuole, anche della “scenografia verbale”* notoriamente invocate

dalla lettura del testo, dove, ad esempio, sulla base di 6p®dv a 1. 24, si € inte-
so pr Op&dvTa a 1. 27 riferito al poeta e non allo spettatore (in tal caso tov Oe-
atijv sarebbe una glossa erronea), ma la negazione pr} “should give a condi-
tional or generic force” obietta giustamente Lucas 1968: 174. Il problema — alla
cui soluzione, qui appena accennata, Emanuele Dettori (1997) ha dedicato un
apposito intervento nel numero 5 di DRAMA - riguarda comunque, non va
dimenticato, il rapporto tra 6yig (vista) e Aé€ig (linguaggio) nella prospettiva
della fruizione spettatoriale: (ur) op&dvta sara dunque da riferire a chi istitu-
zionalmente guarda la scena e cioé allo spettatore, tanto pil che il preceden-
te OpdVv € detto del poeta in condizioni ‘virtuali’ cioé ‘come se’ guardasse la
scena da spettatore; cf., del resto, il parallelo 1453b3ss. det yop kol dGvev oD
Opav obtw cvvestdvor TV pdbwv dote kTA. (“bisogna che anche senza ve-
dere i racconti siano composti in modo che etc”), dove si rivendica la perce-
zione degli effetti della tragedia anche senza spettacolo, indicando con d&vev
tob 0pav (“anche senza vedere”) la mancata condizione di spettatore, non-
ché 1460a13-14, dove a proposito di certo assurdo (&Aoyov) ammesso dall’epo-
pea dux TO pry Opav eig ToOv mpdrtovta (“per il fatto che non si vede chi agi-
sce”), sempre ‘tecnicamente’ si definisce la (qui ancora mancata) condizione
di spettatore drammatico.

25 Cf. Di Marco 1989: 140.

26 Una distinzione tra la prima, con funzione essenziale (e struttura-
le), e la seconda, con funzione accessoria (e decorativa), stabilisce Benedetto
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per il teatro shakespeariano poiché “non era certo in Shakespeare
- né d’altronde nella sua epoca — che poteva nascere e insuperbi-
re il bestiale errore secondo cui lo spettacolo avrebbe luogo sul-
le tavole del palcoscenico”,” s’intende naturalisticamente. E stato
il pregiudizio naturalistico “a darci un’immagine distorta dell’eta
elisabettiana”:* “e di quella Greca”, soggiunge uno studioso di te-
atro antico come Del Corno, alle (nuove) prese con i (vecchi) pro-
blemi circa la messa-in-scena delle Rane: I’asino (in carne ed os-
sa, o si trattera di uno o piu uomini acconciamente travestiti?); la
barca di Caronte e il viaggio di Dioniso (come veniva rappresenta-
to, davvero dinamicamente?); il coro delle Rane (erano viste dallo
spettatore, o no?); il mostro di Empusa (Xantia descrive il mostro
al padrone che non riesce a vederlo, ma siamo sicuri che al dio non
¢ concesso di vedere quel che vede il servo? E il pubblico vedeva
o no Empusa?).® Lo studioso giustamente stigmatizza la pretesa
di sciogliere gli interrogativi lasciati aperti dal testo di Aristofane,
pretesa imputabile alla tendenza naturalistica che tanto a lungo ha
caratterizzato il teatro moderno, da resistere alle pur notevoli rivo-
luzioni registiche degli ultimi (anzi penultimi) tempi.

L’impossibilita di rispondere a siffatti interrogativi ¢ pero una
logica conseguenza della performance: tutto cio che avveniva nel-
lo “stage space” non ci appartiene pil, essendosi consumato una
volta per tutte nello spazio propriamente, e storicamente, perfor-
mativo. Lasciando da parte il “theatre space” (competente dominio
soprattutto degli archeologi, utile comunque a qualche fondata ipo-
tesi, non solo circa la struttura dell’edificio centrale e le infrastruttu-
re sceniche, ma anche l'azione degli attori), ¢ dunque sul “dramatic
space” che piu volentieri si esercita la fantasia (nel sublime signifi-
cato voluto dall’Anonimo) degli studiosi, spettatori postumi (e ne-
cessariamente incuranti di tale contradictio in adiecto) di ogni classi-
ca performance. Cost si insiste sullo spazio dei tragici, e non meno su
quello di Aristofane, quale spazio eminentemente simbolico.

Marzullo (1993: 146n15), dove lautore sintetizza le proprie precedenti
indagini).

27 Cosi Montano (1919), ricordato da Del Corno

28 Cosi D’Amico 1974: 29.

29 Cf. Del Corno 1986: 209ss. Per una discussione equilibrata e aggiornata
di tali problemi ‘tecnici’ aristofanei, cf. Mastromarco 1994: 111 e 116ss.
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In occasione di un convegno dell'LN.D.A. (Istituto Nazionale
del Dramma Antico) nel 1989 interamente dedicato allo spazio te-
atrale, Diego Lanza rivendicava lo spazio della commedia aristofa-
nea all’estemporanea “invenzione” del tpwtaywviotig (prim’atto-
re).>> A proposito dell’attor comico di Aristofane, capace di creare
spazi (rdumen sopra dicevamo, con Heidegger), Lanza prendeva
ad esempio Diceopoli, creatore, prima dello spazio dell’assemblea,
poi di quello antistante la propria casa, e via via di ogni muta-
to spazio di scena, definito dai suoi movimenti, ma in primis dal-
la sua parola. In questo, tuttavia, la parola scenica aristofanea non
si dimostrerebbe piu taumaturgica di quella eschilea, o comun-
que tragica, istituzionalmente creatrice, come si ¢ accennato, per-
sino di mirabolanti scenografie. Piu stupefacente semmai la liberta
di uscire, e rientrare, del prim’attore comico dal - e nel - perso-
naggio, per le frequenti rotture della cosiddetta illusione dramma-
tica, in realta per le frequenti allocuzioni al pubblico, volte ad at-
tirarlo, con forza centripeta, dentro lo spazio scenico. Alla base di
questo concentrarsi e reciprocamente (centrifugamente) irradiar-
si dell’intera azione comica attorno al suo ‘centro’, impersonato
dal mpwtaywviotig — dal comic hero, secondo Whitman (1964), dal
trickster, secondo Brelich (1969) — “sembra un medesimo princi-
pio, che si potrebbe definire come principio di espansione” (Lanza
1989b: 182).

Tale suggestiva ipotesi mi fece allora venire in mente, e sug-
gerire, che lo spazio ‘espanso’ — teoricamente pero all’infinito -
dell’eroe comico aristofaneo potesse simbolicamente identificarsi —
all’estremo, anzi all’impossibile limite — con lo spazio dell’utopia:
e mi riferivo non solo, e non tanto, allo spazio aereo percorso da
Trigeo, parodia di Bellerofonte, quanto allo spazio davvero impos-
sibile di Nefelococcugia, raggiunto da Pisetero ed Evelpide; non-
ché allo spazio dell’oltretomba nelle Rane, al cui motivo fortunato

30 Lanza 1989a: 297: tali argomentazioni sono, ed ancor piu efficacemen-
te, esposte dallo stesso autore in Lanza 1989b. Un assoluto “dominio” dello
spazio scenico assegna all’eroe comico aristofanesco, in virtu della sua “fun-
zione protagonistica”, Guido Paduano (1988: 32). Importanti considerazioni,
sullo spazio convenzionale, nel teatro greco del V secolo, erano comunque
formulate, gia nell’eloquente titolo “La scena allargata” da Giusto Monaco

(1982).
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(nell’&pyaic!) “poterono concorrere varie suggestioni: il parados-
so di realizzare I'impossibile per natura, la mescolanza dei prota-
gonisti di epoche diverse, il rovesciamento del reale — la piu drasti-
ca delle utopie”? La nostalgica passione per Euripide, che spinge
Dioniso all’assurda discesa, sorprende Eracle (v. 69):

dTEPOV €ig Aldov KATW;
[Git nell’Ade?]
Risponde Dioniso (v. 70):
kol vi Al el TL Y EoTLv ETL KATOTEPW.
[Si, per Zeus, e anche piu in basso se c’é qualcos’altro.]

Anche piu sotto il dio € pronto a scendere, se mai esiste qualche al-
tro ‘spazio’. E una conferma del principio di espansione (perd fi-
no al sommo del cielo e al piu profondo degli inferi) invocato da
Lanza. Un’espansione che porta, con 'ossimoro solo consentito
dall’assurdo comico, al topos dell’utopia.

Aokel 8¢ péya Tu elvon kol xakemov AneOivon 6 tomog (il
luogo sembra essere qualcosa di importante e difficile da compren-
dere”): cosi Aristotele nella Fisica (212a7-8). Mentre all’Aristote-
le della Poetica si imputa, o comunque si attribuisce, un’assoluta
mancanza d’attenzione, in realta un totale disinteresse drammatur-
gico per la categoria spazio e tempo, “Raum und Zeit, signifikan-
ten Kernpunkte der heutigen Dramaturgie”* Niente di piu nor-
male, si dovra ammettere, per un teorico cosi poco interessato alla
performance da declassare — entro il proprio sistema poietico, no-
toriamente composto di pdBog, 1j0n, didvoiar, Aé€lc, pelomotia,
oyng (racconto, caratteri, pensiero, linguaggio, canto, vista) — gli
ultimi due elementi, quelli propriamente performativi e, dunque,
‘filosoficamente’ compromessi con lo Zeitraum. Soprattutto 1'ulti-
mo: dei sei, quello piu logicamente intrinseco ad ogni peforming
art, in quanto imprescindibile visual dimension.s

31 Cosi Del Corno 1985: X VIIL.

32 “Spazio e tempo, punti cardine significativi dell’odierna drammatur-
gia”. Cosi Marzullo 1980: 190.

33 Questa la fortunata traduzione di 6yig da parte di Oliver Taplin
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Aristotele e la 0yng

Ci avviamo, per concludere, alla questione che forse ci sta piu a
cuore. Vorremmo capire — cosi come Havelock ha capito, in con-
creto, perché Platone condanna la poesia: non solo per motivi filo-
sofici (la mimesi artistica allontana ulteriormente dalla verita), ma
anche pratici (la mimesi orale ‘travia’ in quanto emoziona ’ascol-
tatore-spettatore) — perché Aristotele declassa la 6y1c, vista (e se-
condariamente la peAomotia, canto).

Dal momento che talune letture recenti, e attualizzanti,
propendono per una comoda ambiguita del dettato di Aristotele,
quando non per una riconosciuta, malgré lui, autonomia del-
lo spettacolo, sembra ancora una volta indispensabile ritornare a
quel “magazzino di definizioni”, costituito dal capitolo sesto della
Poetica, dove i sei elementi vengono elencati piu volte.>*

Il primo elenco (1449b33ss.) comincia necessariamente, poi-
ché di dramma si tratta, con 0 tfig dYewg koopog (‘Tordine di cid
che si vede”), quindi procede con la pedomotia (canto) e la Aé€ig
(linguaggio), termina con la serie 0og (carattere), Svowa (pen-
siero), pbBog (racconto). Immediatamente dopo (1450a9ss.) segue
un secondo elenco, pdbog, 110, A, dibvola, OYig, peromotia
(racconto, caratteri, linguaggio, pensiero, vista, canto), quin-
di (1450a14ss.) un terzo, che inizia con l'espressione, inoppor-
tunamente crocifissa da Kassel: kai yap 6yig éxer mav (“la vista
contiene tutto”), uno spettacolo contiene tutto, e in pari misu-
ra (0oodtwg), NBog, pobov, AéEwv, pélog, diévowav (carattere, rac-
conto, linguaggio, canto, pensiero), e, tuttavia, péyiotov 8¢ tovTwV
€0TIV 1) TOV Tpaypdtwv ovotaots (i.e. pobog) (“‘ma la parte piu
importante ¢ la composizione dei fatti”). L’asseverativa sequenza
basterebbe da sola a cancellare qualsiasi impressione di ambiguita,
ma inequivocabilmente, se guardiamo alla “scala dei sei elementi”
(1450a38ss.),% il pdBog (racconto) é definito I'apyn (principio) e per

(1978: 1-8, capitolo intitolato “The visual dimension of tragedy”), ripresa da
Marzullo 1980 e da Di Marco 1989: 129. Per un’analisi semantica del termine,
cf. Donadi 1970/71, nonché Di Marco 1989: 129n3.

34 La felice definizione ¢ di Diego Lanza (1987: 18).

35 Cosi, puntualmente, intitola il passo in questione Carlo Gallavotti
(1974 25).
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cosi dire la Yuyr} (anima) della tragedia. Seguono, in scala appun-
to, devtepov 101, Tpitov didvola, tétaptov AéEy, TOV 8¢ Aoumtdv
1 pelomotia, 1) 8¢ dYuv (“in secondo luogo i caratteri, come terzo il
pensiero, quarto il linguaggio, tra le altre parti il canto, la vista”).
Di quest’ultimi due elementi, I'uno & péyiotov TV nRdvopATWY,
“degli abbellimenti esterni il piu importante” (Valgimigli): un ap-
prezzamento comunque riduttivo, di un elemento certamente pia-
cevole, ma anche “accessorio, estrinseco” (De Marinis 1991: 13);
laltro, per cosi dire il piu ‘avvolgente’ (cf. supra 6y €xer mav,
“la vista contiene tutto”), & Yuyoywylkév, ma Grexvotatov non-
ché fjxiota oikelov tAg mowTikfc, “di gran seduzione, ma, rispet-
to all’arte poetica, il pit estraneo e il meno proprio”; mentre il ca-
pitolo finisce con una ‘stoccata’: “I’efficacia della tragedia sussiste
infatti anche senza rappresentazione e senza attori; inoltre per la
realizzazione degli elementi visivi & piu importante I’arte dell’arre-
datore scenico che dei poeti”.3

Non riesco ad apprezzare alcuna “affermazione double
face”, che da un lato “si presta ad essere letta come un ribadimen-
to (sprezzante) dello statuto di marginalita della opsis nella poeti-
ca, ma dall’altro contiene invece, in nuce, il prezioso riconoscimen-
to dell’autonomia di un’arte della messa in scena, la quale richiede
competenze specifiche e regole sue proprie” (De Marinis 1991: 14):
di qui al riconoscimento dell’autonomia drammaturgica (oltre
all’ovvia autonomia della scena) il passo € breve, e, a riprova del-
la nozione aristotelica del testo drammaturgico addirittura come
‘copione’, si cita genericamente la censura di Carcino. Né mi pa-
re, d’altronde, che “il puntiglio e il sussiego anti-spettacolari” sia-
no praticamente (in realta facilmente) spiegabili con 'occasionale
esigenza di un’autonomia del dramma scritto contro 'ormai “di-
lagante spettacolarita scenotecnica e istrionica” (cf. Rhet. 1403b32,
dove Aristotele lamenta lo strapotere degli attori sui poeti), e dun-
que contro la “forza di seduzione dello spettacolo (e, in particolare,
dell’attore) e della sua piena autosufficienza in ordine alla capacita
di conseguire gli effetti che sono propri della tragedia, e cioé eleos
e phobos” (De Marinis 1991: 15).

Non ¢ mia intenzione semplificare il testo della Poetica, lad-

36 Cosi traduce Lanza 1987: 141.
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dove siamo “davanti a un vero e proprio sistema di tensioni teori-
che di cui occorre prendere atto in quanto costitutive dello stesso
pensiero aristotelico” (Lanza 1987: 13), ma, a costo di lasciarne im-
pregiudicate le ragioni tassonomiche, vedremo di capirle senza at-
tualizzarle, tentando semmai di storicizzarle con senno utilmente
postumo.

In occasione del convegno siracusano su Come fare oggi te-
atro antico (1993), mi € capitato di riferire circa la traduzione cine-
matografica del poBog (racconto) tragico dell’Orestea ad opera di
Pasolini, ragionando su tale esecuzione (e in generale sull’esecu-
zione filmica nei confronti di quella teatrale), in cio affidandomi
all’empirismo eretico pasoliniano piuttosto che alla scienza teori-
ca, ad esempio, di un Bazin.?’ Il Pasolini di Edipo, di Medea, ma pit
suggestivamente, forse, dell’incompiuta Orestiade Africana anco-
ra in ‘appunti’, non faceva in alcun modo teatro filmato, ma rein-
ventava per il medium espressivo nato in questo secolo, se si vuole
per 'ultima mowntikn téxvn (arte poetica), quella cinematografica,
il classico pdBog (racconto).

Siamo tornati, circolarmente, se non fatalmente, ai Bodporta
(marionette), citati all’inizio del nostro discorso, e a proposito del-
la loro umbratile proiezione sullo ‘schermo’ della caverna platoni-
ca. Le ombre delle Erinni-Eumenidi si proiettano sullo schermo pa-
soliniano in doppia, felicissima forma, una arborea (i giganteschi
e impressionanti alberi della foresta africana), 'altra umanizzata
(i cori danzanti delle tribu ‘nere’): due forme, comunque, assoluta-
mente ‘naturali’, anzi doppiamente naturali perché cinematografi-
che e dunque, per il Pasolini poeta — prima che teorico — del ci-
nema, parole ‘scritte’ di una ‘lingua naturale’, vale a dire di una
“lingua scritta della realta”3® Tali intuizioni provengono, notoria-
mente, da quell”’empirismo’ con cui intellettuale ‘eretico’ ama-
va, piu che teorizzare, semplicemente provocare en poéte. Era suo
convincimento che “allo stadio piu recente della realta come rap-

37 Bonanno 1993: 148ss. Per una riflessione critica, aggiornata sulla teoria
baziniana, ed applicata a qualche esempio di tragedia classica tradotta in film,
cf. McDonald-MacKinnon 1993.

38 E il titolo di un famoso saggio di Pier Paolo Pasolini, compreso in
Empirismo eretico (Pasolini 1972: 198-226).
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presentazione si trova il teatro e la finzione scenica” (Pasolini 1972:
294). Messo in scena ormai da tempo, al teatro di Siracusa, il pro-
prio ‘copione’ della tragedia eschilea, non gli rimaneva, dunque,
che andare oltre, visualizzando una propria Orestea: grazie pero a
un medium capace, a suo dire, di comunicare ’estremo stadio della
“realta come rappresentazione”, in quella “lingua scritta dell’azio-
ne” che ¢ il cinema, poiché, sempre a suo dire, nel cinema avrem-
mo il momento ‘scritto’ di una “lingua naturale e totale che é I’agi-
re nella realta” (206). Non so se Pasolini avesse presente (certo gli
sarebbe piaciuta) I’affermazione aristotelica che il po6og (racconto)
¢ importante in quanto pipnoig (imitazione) di azioni; che la trage-
dia ¢ mimesi non di uomini ma di un’azione; che nella vita la fe-
licita e I'infelicita sta nell’azione; e che il fine della vita € azione,
non qualita (gli uomini si qualificano per il loro carattere, ma sono
felici o no a seconda delle loro azioni, cf. Poet. 1450a15ss.). In ogni
caso, se per Aristotele la tragedia € propriamente pipnoig mpa€ewg
(“imitazione di azione”), capace, rispetto all’epopea (ma anche al-
la lirica), dove la categoria dell’azione non figura, di rappresenta-
re persone che agiscono (mpd&rtrovteg), risulta piu che ortodosso —
da un punto di vista ‘classico’ — il moderno esito cinematografico
dell’antica rappresentazione tragica. E non senza una paradossa-
le quanto rassicurante conseguenza circa il passaggio della perfor-
mance teatrale alla visione dei mpd&ttovteg (persone che agiscono)
al cinema: solo il cinema ¢é in grado di affidare il p0Bog (racconto) a
una Oyng (vista) determinata che finalmente lo contiene (¢yeL dice-
va Aristotele) una volta per sempre.

Ne consegue anche una prova, postuma, della necessita te-
orica per Aristotele di espungere la 0yng (vista) quale elemento
atexvotatov (il piu estraneo) e fjkiota oikelov TR mownTikfg (il
meno proprio dell’arte poetica). Proprio perché filosoficamente in-
tesa al kaB6Aov (universale), la wowntikr) (téxvn) (arte poetica) ari-
stotelica non poteva che trovare nella 6y1ig (vista) I’elemento piu
‘vistoso’, ma anche pil estraneo perché piu effimero (assieme al-
la peAomotia, canto, l’altro elemento seduttivo, ma anch’esso effi-
mero, destinato a consumarsi in quello spazio e in quel tempo) e
cosi legato al xa®’ €kootov (particolare), da bruciarsi nell’occasio-
ne di quella e non altra performance, irripetibile in quanto tale e ir-
riproducibile. Mentre, d’altra parte, I'istituzionale affermarsi del li-
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bro — Aristotele si faceva appunto notare quale ‘lettore’ volentieri
solitario —* insinuava, praticamente (storicamente), la possibilita
e la necessita di uno ktfjpa (possesso), anche estetico, ég det (per
sempre).

Oggi, nell’epoca della riproducibilita tecnica — propria del-
la téyvn (arte) cinematografica, ancorché mowntikn (poetica) — ac-
cade, al mowtrig (poeta) cineasta, di stabilire una oyig (vista), quel-
la e non altra per sempre, che (assieme alla peAomotia, la colonna
sonora, anch’essa per sempre) contiene il pdfog (racconto), la sin-
tassi dei fatti, di cui s’incarica il montaggio (nient’altro che I'ese-
cuzione meccanica della cOotaolg @V TpoypdTwy, composizio-
ne dei fatti). Ma accade pure, inevitabilmente, che la fissazione
dei due elementi, da Aristotele considerati estranei alla téyvn (ar-
te) drammatica, coincida con la fine della performance: sugli scher-
mi del cinema dove il montaggio (forse non a caso) agisce da me-
tafora della morte. La definizione aristotelica della ‘forma’ tragica
coincideva, del resto, con la sua storica decadenza. Salvarne il sal-
vabile, il nucleo verbale (perod potenzialmente utile ad altra, e fu-
tura, performance!), era, parafrasando la celebre definizione dell’u-
niversale poetico nei confronti del particolare storico, compito
QLAocopOTOTOV Kol omovdatdtatov: il compito piu logico e se-
rio per il filosofo antico, obbligato a sacrificare teoricamente (ep-
pure provvisoriamente) la pedomotic (canto) e innanzitutto la dyig
(vista).
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