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QU E G186, QUA E LE

LO SPAZIO INARISTOFANE

Je passe actuellement toutes mes matinZes avec Aristophane.
Voil" qui est beau et verveux et bouillant.iMae nOest pas dZcent, ce nOest pas moral,
ce nOest meme pas convenable, cOest tout bonnement sublime.

G. Flaubert a Me. Colet, Settembre 1847.






INTRODUZIONE

L@LEMENTO FONDAMENTAIE

1tOs coming from the feel
That it ainOt exactly real
Or itOs real but it ainOt exactly there.

Leonard Cohenpemocracy1992

1. LOelemento fondamentale

Nel primo atto diTre Sorell¢1900), Anton echov ci mostra le ragazze, che vivono ormai da

undici anni in un paesdi campagna, mentre sognano a occhi aperti:

oL@ E Davvero, sono quattro anni, ormai, che insegno al ginnasio, e mi sembra che
ogni giorno che passa ho una goccieneno di forza e di giovinezza. Ormai non vivo che
per un unico, grande sognoE

IRINA Andare a Mosca. Vendere la casa, piantare tutto, qui, e correre a Mosca!

oL@A S*I A Mosca e il pie in fretta possibile!

Il dialogo non « innocuo, e illustra carhiarezza la dinamica sottesa all®intero drammne: il d
siderio di una vita diversa, pie felice (una vita a Mosca) e la sua perenne frustrazioree, che ti
ne, senza alcuna possibilit™ di scampo, le sorelle inchiodate nella loro villa di provincia. Come
noto, b tensione tra un desiderio fortissimo e il continuo insuccesso nel realizzarlo « un tema
fondamentale di tutto il teatro cechoviano. Ma qui come altt@&hov rappresenta talé- d
namica attraverso un vettore fondamentale: lo spazio. Il desiderio dedtadtenon « una

cosa, main luogq inattingibile, Moscasempreoffstagg e anche la frustrazione del desiderio

1| testi di! echov saranno citati nelle traduzioniMiaRTINI 2007.



* un luogo, il paesino in cui sono costrette a viverm cui la scena ¢ interamente ambientata
(nella conclusione struggente del dramm®@a, prendendo atto del suo fallimento, esclamer”
CAddio, MoscaE)l drammaturgosi serve insomma dello spafie della sua applicaie
teatrale, la messa in scddper illustrare il campo di foezessenziale del suo dramma: la-sp
zio rappresentda \icenda delle sorelle, i loro desideri e i loro insuccessi. Senza comprendere
la gestione (anche simbolica) dello spazio m@#ee « impossibile comprenderne il sistema
caratterologico e tematico.

Riassumendo nel 1968 alculezioni tenute negli anni predenti, il grande regista
teatrale Peter Brool® che con! echov si misur™ in una fortunata edizione dglardino dei
ciliegi ¥ forn“ una definizione del teatro destinaaesercitare grande influenza decenni

successiyie strettamente correlgbaoprio allo spazio

| can take any empty space and call it a bare stage. A man walks acrosstihispaog
whilst somebody else is watching him, and this is all that is needed for an act of theatre to be

engaged.

La formulazione di Brook si inserisaéOinterno di una speculaziswdOessenza del teatro

che tenne banco per gran parte del secolo scorso ife @éknitivapu™ essere fatta rimontare

sino a Platone e Aristotel®er il regista inglese, sdotto al suo nucleo un atto di teatrorco

siste nell®azione di almeno due persone, un Oattore® e uno OspettatoreO, collocati in uno spe
che pu™ essere anche completamente vuoto. Gi~ Bertolt Brecht, nek/eimes Organon

(1949), aveva individuato IOessenza del teatro in una relazione intedpe(sd):

Theaterbesteht darin, dag lebende Abbildungen von Yberlieferten oder erdaGeten

schehnissemwischen Menschen hergestellt werden, und zwar zur Unterhdltung.

Il riferimento allaUnterhaltung 1Qintrattenimento, colloca al centro dellagssilene brechi-
na il rapportotra attore e spettatorea rafforzare questa sensazione concorre anche la-specif

cazione che le rappresentazioni teatrali debbano ekd®¥ed dal viva Le considerazioni

2 | a cerisaigThZ%.tre des Bouffes du Nord, maggio 1981.
3BROOK 1968, 9.
4BRECHT1964, 9. Il corsivo « dellQautore.

5Come osservato, p. esaMCAULEY 1999, 1.



brechtianeebberogrande seguito, e pie di un teori@vrebbe insistitonel solco scavato da
Brecht, sulla relazione tra attore e spettatore come elemento costitutivo del teatro. t=ric Ben
ley, per esempioconferivaimportanza ancora maggiordi@spettorelazionale facedo

dellQatto di osservare un polo esattamente paritario allQatto di impersonare:

The theatrical situation, reduced to a minimum, is that A impersonates B while C looks on.
E Impersonation is only half of this little scheme. The other half is watdbiorg from the

viewpoint of A, being watchéd.

E anche Jerzy Grotowskintervistato nel 1968 da Naim Kattarrivavaa conclusioni non

dissimili da quelle di Brecht

Can the theatre exist without costumes and sets? Yes, it can.

Can it exist without musito accompany the plot? Yes.

Can it exist without lighting effects? Of course.

And without a text? Yes; the history of the theatre confirms this. E

But can the theatre exist without actors? | know of no example of this. E

Can the theatre exist without @udience? At least one spectator is needed to makerit a pe

formance.So we are left with the actor and the spectdtde can thus define the theatre as

Owhat takes place between spectator and actorO. All the other things are supp®mentary

perhaps necessatyut nevertheless supplementary.

Proprio mentre Grotowski lavorava al suo teatro povero, la riflessione critica e filosefica c
minciava a subire IQinfluenza degli approccigpagturalisti e fenomenologiciper limitarsi

a due nomi, Derrida e Lyotardon le loro considerazioni sullOopera di Ajtédaiche se da

un punto di partenza molto diverso e con obiettivi altrettanto diversi-gostturalismoe

fenomenologia teatrale fiino col porre I0accento sul medesimo elemento segnalat-da Br

5 E.BENTLEY 1964, 150. Definizione poi ripresa ldacHERLICHTE 1983, 16. Per altro, Bentley prende in ¢ons
derazione anche IQeventualit”™ che si possa svolgere unOimjmeresenza la presenza fisica di un pubblico.
Anche in questo caso, comunque, una forma di osservazione andr” sottintesa: CEven when there is actually no
spectator, an impersonator imagines that there is, often by dividing himself into two, the adis andienceE
(E.BENTLEY1964, 150).

" GROTOWSKI200Z, 323.

8 Per una sintesi ragionat@aLME 2008, 835.



cht: laperformanceaeatrale « un atto unico, di pura presenza,; pertanto, non ¢ sul testaehe o
corre concentrarsi, nZ sul Ocodice teatrale®, bens* sullQirferaaipreenuova e imprevied
bile btra attore e spettatofe.

Rispetto a questa posizione eneatica, la formulazione di Brook contiene ug-el
mento di novit™:se ¢ vero che ribadita la natura del teatro come relazione interpersonale e
comerapporto attore- spettatore (Ca man walkswhilst somebody else is watching himE), la
definizione » arrichita da un elemento fondamentale: lo spaZRerchZ una rappresentazi
ne teatralgpossa svolgeranon bastano un attore e uno spettatore; questi necessitano anche di
un luogo dove possa avvenirgkrformancel Oesperimento mentale di Brook si spsimge a
immaginare di poter svuotare completamente lo spazio; ma proprio il tentativo di ridurre al
minimo IOelemento spaziale dimostra che esso non pu” essere ridotto sino a essere annullato
Con la sua definizione, il regista mirava soprattutto a indiegpessibilit” virtuale di fare &
tro ovunque, e non necessariamente in luoghi attrezzati (Cl caartg&mpty space). Tu-
tavia, questa petizione di principio ha con sZ un corollario determirargpazio non sper
usare la terminologia di Grotowiskiecessario ma complementaua, costituente secondario
0 meramente strumentaléssq anche se ridotto al minime,una funzione vitale deeatro,

la condiicio sine qua noper la presenza di attore e spettatél®arte teatrale « prima di tutto

9Una buona sintesi delle posizioni critiche di psstitturalismo e fenomenologia si trovaBaLME 2003, 640 e
/D.2008, 8387. Per quanto ca®rne le applicazioni al teatro della fenomenologia, ¢ ancora \&ilides1985.

10]] discorso sulla spazialit™ del teatro, per la verit”, era gi~ stato condotto (1931) in un contributo pionieristico
da Max Herrmann, che parlando di Ctheatralische Raetn@dE anticipava due temi destinati a grande fortuna:
quello fenomenologico di teatro conesperienza la sua declinazione ObrookianaO (il teatro come esperienza
primariamentespaziallp Seppur sol@n passappu” essere utile osservare ¢@introduzione della dimensione
spaziale nel discorso sulla letteratBrper quanto un tipo speciale di letteratura, quella teaBalénnovativa

non soltanto nel contesto della teoria sul teatro, ma anche in quello pie ampio degli studi di leteereitnab-

logia, se si pensa allOenorme influenza esercitata dalla divisione di E. Lessing Badeattpoistica primaria

dei testi scrittbe spazidche invece era prerogativa della sola arte figurativa. In propD&ifoNG 2012.

1 Cos" anch&EVERMANN 2006, 107: CThere can be theatre without words. There can be theatre witheut cost
me, or props, or even movement. But there cannot be theatre without a space where actor and onlooker make
contact, experience physicatpmesence, and become perf@nand spectator respectivel}&NTOR 1993, 217

ne d” una definizione suggestiva: lo spazio « la-KgatterE del teatro. Naturalmente, la centralit”™ dello spazio

non si d” solo nel teatro: senza addentrarsi in una discussione filosofica, baster” ricbedarepazio ¢ una te



unOae spazialeCi~ » vero per chi cura una messa in scBratori, registi, scenografi, e@.
ma « altrettanto vero per chi compone opere teatrali: lo spazio * una dimensione cui IQautore
deve necessariamente pensare, in cui deve calarsi, * insomma una delle comgsaTeEnidlie
della sua tecnica drammaturgica

La formulazione di Brook ha goduto di grande fortuna in molti settori, da quello dei
practitionersa quello, allora nascente, degli studi sul teatro egeffarmanceln particolare,
le conclusioni sullOimpontza dello spazio sarebbero state gravide di conseguenze teoriche.
Nei decenni successivi, IQatteggiamento della critica e dei teorici del teatro nei confronti dello
spazio * mutato significativamente oggi tutti gli studi piaccuratisul teatro (sullarheate-
wissenschafsullaperformancema anchasu un particolare genere teatrale o un preciso-aut
re) non possono prescindere da unOanalisi dello spazio e del suo valore come Ogfgnificante®
La grande maggioranza di questi stadotta verso lo spazin teatro un approccio semiotico
pie 0 meno esplicitamentese la pratica teatrale « un codice fatto di segni da decodifinare, a
che lo spazio pu” essere considerato un sottocodice fatto di segni, e quindi di si¢nificati.

LOapprofondimento teorico e peatiseguito alla formulaziorsella semiotica teatrafgi~ a

le strutture fondamentali della vita umana, dalla sua trascendentalit™ nella filosofia kantianaCsheiglegg-

riano che definisce la struttura dellOesistenza.

12Nel campo dellaTheaterwissenschadt possono vedere, tra i piecenti,Pavis 2002 e 2003 BALME 2003 e

2008 (con sezioni specificamente dedicate allo spazio). Da alcuni anni esistono anche alcuni studi specificamente
indirizzati allo spazio teatrale: il principale, oggi di riferiment®]CAULEY 1999. Anche nel camptegli studi

sul teatro greco classico si * cominciata a indagare la dimensione spaziale dei drammi: tra i pionieri di questo
campo,FUsILLO 1990, con la sua indagine sullo spazioFdeltete per unOimpostazione teorica geneRapEL
1990,WILES 1997e 2000, 8427; per unOanalisi dello spazio tragico, lo studio di riferimentoReeina 2002

(ora anche gli studi dedicati a singoli drammi prendono in considerazione lo spazio: vilApAes2010, 159

93, sullo spazio nelfeenicié; alcune importaritosservazioni sullo spazio comicdRBVERMANN 2006, 10+28.

13 a semiotica teatrale « ormai una disciplina molto avanzata, e le sue potenzialit™ e i suoi limiti sono stati studi

ti con grande finezza da molti: gli studi fondativi sono forse quelli BaFischeilLichte (specialmentBiSCHER

LICHTE 1983, poi riassunto e integrato nel contestquéeformance studiéa EAD. 2014); si vedranno utilmente
ancheSERPIERI1I978, DEMARINIS 1982, SCHMID DVAN KESTERENL984 ASTONDSAVONA 1991 ELAM 2002 (con

un inquadramento storico delle basi della semiotica teatrale, specialmentd @p.Per una sintesi breve ma
dettagliataBALME 2003, 584 e 2008, 783. Ispirati alla semiotica teatrale sono anche i lavori di Patrice Pavis,
specialment&Aavis 2003 (anche in questo caso unQintegrazione dei metodi della semiotica con quelli degli studi

di performancé.



partire dalla decostruzione, fino ad arrivare alla fenomenologia teBtraleertamentenesso

in luce alcuni limiti ora evidenti (tra cui la riduzione, anche metaforica, di ogni elemento pe
formativo a una qualche forma di tesi,la eccessiva fiducia nei Osignificati@avia,
IOapproccio semiotiati pareancorail pie valido, e il pie utile a inquadrare la prassi teatrale

Con un genere come il teatro che si basa sulla convenzola mppresentaziong (appre-

senta convenzionalmenig, « quasi inevitabile che IQinterpretazione si fondi sul tentativo di
decodificare il sistema di convenzioni posto alla base della rappresenthpiesznte lag-

ro condividequestampostazioneessenzialese lo spazio ¢ una componeritemdamentalelel
teatro,anch&sso deve avere @ignificatq o meglio assumerne uno a discrezione dellOautore

A teatro, la gestione dello spafita sua OsintasBifdoduce inevitabilmente un significai

una OsemanticBCa sua volta, la semantica spaziale contribuisce alla semantica generale del
dramma®* Nel caso dée Tre sorellanalizzato in aperta IOopposizione tra uno spazio-lo

tano e irraggiungibiléMosca)e uno in cui si tiene perennemente lansgga villa di provn-

cia) illustra, cioe rappresentd,campo di forze fondamentale che sta alla base del dramma,
della caratterizzazione dei suoi personaggi, del suo stesso esito e delldagia. ideepazio

in Tre sorelldha dunque tre valenze: una valefigicg o teatraléla messa in scepaina \a-

lenza drammatica, o diegetica (il modo in cui esso viene descritto e narrato nel testo), e una
valenza simbolicao ermeneutica (ci” che lo spaziappresenta! echov gestee contemp-
raneamente le tre valenze: costruisce un reticolato teatrale (IOopposizimséatyee offsia-

g8, che riproduce un reticolato testuale (IOopposizione tra il paesino di campagna e Mosca); a
guesti due fa corrispondere un reticolato simbolitadédsiderio di una nuova vita si proietta
sull®ffstagecios su Mosca, la frustrazione del desiderio si proiettassigecios sulla Vi

la). In altre parole, la sintassi dello spazio assume una sua semantica, e la semantica spaziale
contribuisce desamente alla semantica generale gahee Compito importante di qualsiasi
interpretazione di un testo teatral@lunque analizzare le tre valenze dello spazio (fisiea, di
getica, simbolica), per comprendere meglio IOapporto della semantica spazataaitica
generale dellOope@uesta tesi cerca di analizzare il contributo della semantica spaziale nel
corpusdelle commedie superstiti di Aristofaniedintroduzione che segue affronter™ alcuni

problemi generali e metodologici: dapprima discutendoredcquestioni diTheaterwisse

14PADEL 1990, 359 (a proposito del teatro antico): CThe dramatist Omakes space speakO by using the symbolic

language of stage space to backhepwvords. Expression in space interacts with linguistic expressionE.



schafte di studio dellgperformancepoi calandole nel contesto dello studio del teatro attico di

V sec. a.C., e infine analizzando le principali specificit” del teatro aristofaneo.

2. Che cosOe lo spazio

La domanda preliminare da cui muoverelementare ma necessamae cosa si intende per
OspazioO? Il concetto « molto ampio e merita una precisazione. Per inquadrare con maggiore
chiarezza i confini del discorso, una prima possibilit” sarebbe di palil&epazio teatraleO.

Ma anche questa definizione ¢ troppo generica: aiuta a limitare la riflessione sullo spazio int

so come funzione teatrale, ma « tuttQaltro che esaustiva (se non informativa). Come ¢ stato
giustamente segnalato, infatti, Cla notiorspiide E est utilisZe pour des aspects tres divers

du texte et de la reprZsentatidhBare una definizione generale di OspRaad) Ospazioae

trale®, dunque, * non soltanto teoricamente complesso ma soprattutto operativamente poco
utile. Negli ultimi decenni, la critica che se nO« occupata ha pertanto preferito concentrare la
sua attenzione nellOindividuazione degli aspetti in cui la nozione generale di spazio pu™ essere
Odeclinatad a teatro. Individuare questi aspetti « per” tuttQaltro che agéeoienen « pc-

sibile trovare nella bibliografia una categorizzazione dello spazio teatrale ritenuta dimiferime

to, o per lo meno soddisfacente, dalla maggior parte degli stifdiasi.solo: [Ooperazione «
ermeneuticamente molto sensibile. La selezidnalcune Ocategoried dello spazio teatrale e
IOeventuale esclusione di altre, infatti, contribuiscono in modo decisivo a determinaie modal

t" e finalit” di uno studio sullo spazio teatralRuttavia, riflettere sulla definizione di OspazioO

non ¢ un prablema ozioso o puramente nominalistico: come si vedr”, alcune categorie spaziali
sono utilissime per approfondire problemi metodologici pie profondi (per esempio, il rappo

to tra testo gperformancg Nel discorso che seguygertantq si cercher” di indaga alcune

15pavis 2002,s.v.OEspace (au thZ%otre)O.
18Non a torto, credoMCAULEY 1999, 17 parla di Cterminological minefieldE. Cos* érahes 2008, 48: CE we

still find terminological confusiowhen talking about the spatial factor of theatreE.



categorie molto generali dello spazio in tedoendo emergere, dove possibile, le specificit”
del teatro greco classico.

Si pu” partire da una considerazione su cui la gran parte degli studiosi si traa in a
cordo. In molte lingue modernel@aeno inglese, italiano, francese, tedesco, spagnola}, il te
mine Oteatrofhdatre thZ%steTheater teatrd indica due concetti molto distinti: secondo le
definizioni fornite dallOED, per esempio, teatro « CE an edifice specially adapted to dramatic
representationsE (2a) ma anche Cdramatic performances as a branch of art, or as-an instit
tion; the drama. Also, the drama of a particular time or place; dramatic art as a crafathe the
trical professionE (3c). Insomma il OteatroO « al tempo stesso ld@areadrammatica e
IOedificio dove questa forma dQarte ha luogo. Per quanto rigarda lo Ospazio teatraleO, quindi,
pu” tracciare una prima distinzione molto grossolana tra uno spazio OfisicoQ, materiale, dove
avviene lgperformancee uno spazio metafoo, che « lo spazio in cui * ambientato ciascun
dramma lo spazio creato dalla fantasia dellOautore e visualizzato dalla fantasia dello.spettatore
Per quanto elementare, tale distinzione « gravida di notevolissime consegusnzatrebbe
dire persinodeterminante Sulla prima di queste due entit™ spazi#i spazio fisica;Oe« nella
critica una sostanziale condivisione, mentre la determinazione della seconddesptzio

drammatico, elela sua interazione con lo spazio del teatmssai pie poblematca'’

2.1 Theatre spacéo spazio del teatro

Per prima cosajunque lo Ospazio teatraleQ « lo spazio del teatro, ovvero IQentit™ architettonica
Pnelle sue diverse componenti (palcoscenico, caveapelmvég si svolge la rappresentazione
drammatica. Come dimostrato a suo tempo da Brook, questa dimensione fisica ¢ in@liminab

le, « parte integrante del fare teatro, e lo determina in modo decisivo, ponendo al dresmmatu

7Le osservazioni che seguiranno in queste pagine vogliono essere, come » giusto che sia per una sezione pie
orientata alle metodologie d#ieatre studigsl pis possibile generali. In pie di un castittavia, sar” utile tenere

presente la specificit™ del fenomeno teatrale studiato in questo lavoro, il teatro greco classico (comide): se in a
cuni casi per teorizzare « bene tenere a mente il quadro generale, in altri casi si ritiene preferibileahttasers
particolare in esame, che talvolta non deve affrontare problemi comuni ad altri generi teatrali e talaltra ne pone

di inediti rispetto alla produzione teatrale successiva.



go, ai registi e agli attori limiti preci€iPer dirlo in altri termini, gesta prima categoria dello

spazio risponde, a grandi linee, alla prima funzioneRulsth Rehm affida allo spazio:

Space Oallows forO what we see and hear during a theatrical performance, providing a (pr
marily) visual and acoustic context for relatirtgexts, bodies, characters, and their rfeani

station in dramatic actio®

Le definizioni che la critica ha usato per questa categoria sono le pisthestrical spacé
theatre space physical spag@ theatrical sit@ espace scZnographicgtiéudic smace’ etc.Al

di I’ della nomenclaturadue osservazioni circa theatre spacsono utili. Innanzitutto,
|Oaspetto architettonico dello spazio del teatro gioca un ruolo non passivo, ma attiee nella ¢
struzione del significato delgerformancela formadel teatro influenza in modo molto @r

fondo la sintassi spaziale, e quiidicome si * vistd® la semantica dello spazio e quella pie
generale dellQintera opefaquesto propos pare esemplarié caso riferito da McAuley di

due produzioni deBritannicodi Racine sotto la regia di Rex Cramphorn, andate in scena a
due anni di distanza (1982 e 1984) in due teatri diversi (Sydney e MelbtsiNnahstante a
livello testuale o di impianto registico non si riscontrassero differenze di alcun genere, la
grandezadel palcoscenicwgariava sensibilmente, e obblig™ regista e scenografo a mitare a
cuni elementi della scena e della recitazione degli atfobast™, nel racconto di McAuley, a
creare sul pubblico di Melbourne un impatto molto diverso da quellgadhey, e a spingere

la critica a dare del Osecor@d@@nnicounOinterpretazione significativamente divergente dal

18Brook era solito fare riallestire dZcordegli spettacoli che portava tournZe per adattarli di volta in volta
allOedificio in cui dovevano andare in sddituLEY 1999, 80.

¥ Renm 2002, 2.

20BALME 2008, 49WILES1997, 15 ss. (riprendendtBERSFEL[AL981).

2lcoLNIcov 1987, 112; MCAULEY 1999, 25.

2 SempreM CcAULEY 1999: cap. 2.

ZPavis 2003, 151.

2 PaviS 2002,s.V.

25CARLSON1989, 6. Tale definizione (in luogo di una definizione che contenga il termine Qispood® alla
necessit™ di contemplare la possibilit™ che 1Oelemento architettonico (se non addsittuzzonale) non sia
strettamente necessario pepkrformanceVd. anché EFEBVREL99F e CASEY1993.

2 MCAULEY 1999, 85.



Oprimo@i~ ovviamente vale anche per il teatro greco classico: i mezzi del teatro di Dioniso
pongono alcune limitazioni tecniche che rend alcune soluzioni praticabili e alcune irapr
ticabili. Tali vincoli obbligano i drammaturghi a scegliere una sintassi e una semantioa coere
ti con lo spazio della messa in sgana addirittura orienta, come si vedr”, IQintera loroitecn
ca drammaturgicae |Oimpianto stesso della loro.arte

Un secondo elemento che conviene mettere subito in rilievo ¢ la dimensione per cos”
dire OrelazionaleO dello spazio del teatro. Ogni luogo architettonico sviluppa un gqualche ra
porto con IOambiente (o il contestoyin ¢ inserito:per esempio, la chiesa cattolica di Most
Holy Redeemer a San Francisco si trova nel cuore di Castro, il quartiere a maggioranza Igbt
della citt”. Questa collocazione non « irrilevante per IQedificio, e determina il significato si
bolico cheabitanti e turisti le conferiscono non appena la vedono. Nel caso di un teatro,
rapporto con il contesto « se possibile ancora pis complesso, perchZ influenza sia il rapporto
che gli spettatori intrattengono con IQedificio stessd® siasoprattuttoD il significato
dellQopera teatrale che vi si mette in $8€naesto « ancora pis o per un teatro allOaperto,
e in particolar modo, come « stato opportunamente rile¥gpey il teatro di Dioniso. Nel suo
lavoro sullo spazio tragico, Rush Rehm, partendo da un importante studio dello psieelogo J
mes J. Gibson sulle forme di perceziBmkfinisce |Oesperienza degli spettatori ateniesi come
unOesperienza collettiva, che nasce proprio dallOOecosistemaO cittadino in cui il taatro « collo

to:

From their different perspectives, members of the audience viewed one another and the
commonworld before them. The ground of the theater was both the location of the pe
formance (the orchestra floor, where the actors played) and also part of the largp+ perce
tual layout, the continuous surface (real ground) that lay beneath the audience and exte

ded past the city and the suamding landscape to the horizéh

21Su cuiinfra, ©4.

28 Cos* ad esempiBALME 2008, 58: CE a theatre building is part of the cognitive cartography of a town or city.
Thus, a place of performance is determined by its integration into the wider referential system of the iwban env
ronmentE.

2P, es.REHM 2002, 16 e cap. 1. | termigenerali della dialettica tra lo spazio del teatro e IQambiente in cui * esso
inserito sono gi~ presenti negli assiomiStHECHNER1994, poi precisati d&€ARLSON1989.

30 GIBSON1979.

S1REHM 2002, 16.
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Ben lungi dallOessere immerso in una natura incontaminata e romanticamente $eivaggia,
teatro di Dioniso ¢ ben inserito nella citt” e nelle sue istituzioni, di cui  parte integramee. Ta
posizione ha delle conseguenze sullQarte drammatica dei poeti, che a pie riprese sfruttano il
contesto architettonico, sociale e politico del teatro di Dioniso per creare significati, e invitare
gli spettatori a una sorta di @hbdal form of spectatompE che faceva oscillare la lorie v

sudle tra una vista focalizzata sulla scena e una vista periferica, che comprendesse |Qinterezz:
del contesto cittadin&.Perun esempiaragicq nella messa in scena deéflemenidiEschilo

avrebbe sfruttato la grandmsia di Atena da poco installata sullOacropoli, a breve distanza dal
teatro di Dioniso, per istituire un parallelo tra IOAtena simbolo dellQet™ arcaica (rappresentata
dal bretasorse in scena) e IOAtena simbolo della nuova et”, raffigurata appunstatasiadi
Fidia**senza inquadrare il contesto architettonico del teatro di Dioniso, questo aspetto della
tecnica eschilea sfuggirebbe completameR®: un esempio comico, si pu” pensare
all®ingresso in scena delle Nuvole nella commedia omonima: Sulicate iStrepsiadeV(.

323) la posizione del Coro sul Parnete (il monte che domina Atene), e immediatamente dopo
(Nu. 326), gli mostra I@&$%$&la cui il Coro sta entrando davvét pis in generale, la ¢o
locazione in Atene del teatfde quindi dellgperformanceédera un punto di riferimento ie-

ludibile per tutti i drammaturghi: la centralit™ di Atene (in senso topografico, mitologico, ist
tuzionale, politico, religioso) nel teatro classico discende anzitutto dalfarsisamentale e
ineludibile imporeinza geografica e contestuale per la messa in koespazio del teatro g

co non ¢ topograficamente isolato, e cos” anche il fenomeno teatrale classico pu™ essere capito

%2Come voleva, ad esempio, Nietzsche re#aurt(VIIl): CDie Form des griechischen Theaters erinnert an ein
einsames Gebirgsthal: die Architektur der Scene erscheint wie ein leuchtendes Wolkenbild, welches die im
Gebirge herumschwSrmenden Bacchen von der Hshe aus erblicken, als die herrliche Umrahdereg, Nft-

te ihnen das Bild des Dionysus offenbar Witch Geburte citata secondo |Oedizion€CdiLLI DMONTINARI 1972,
3¥MEINECK 2013, 163.

34 1b., 16979.

3| fatto che IOAcropoli bloccasse la vista precisa del monte non osta allQinterazione Oambientale® tra la commed
e il suo contesto, come volebaveR 1968,ad Nu.323: che gli spettatori lo vedessero o meno, Socrate fa rifer
mento a un luogo che il pubbo percepiva come vicino #leatre spacéndicando un itinerario effettivo, che di

I“ a poco avrebbe condotto le nubi in scena e suggerendo una vera e propria ibridazione tra lo spazio teatrale e il
suo contesto. Un altro ottimo esempio « fornito daliacussione dREVERMANN 2006, 11720 sullQuso della

prossemica ambiental@ifra, n. 36) nei Cavalieri

11



solo in una dimensione QOambientate@ecologici®he andr” sempre tenuta a ment
nellQavvicinarsi allOinterpretazione dei drammi greci classich. tanto pie vero per un ¢-

nere come H#2chaia che di frequente fa combaciare lo spazio drammatico e lo spazig®OrealeO
e che dimostra una capacit™ straordinaria di interazione @mbi®nte (di cui * prova anche

la forte componente metateatrale).

Esiste dunqu®e questo * un primo esito concettualmente interessanteinfluenza
duplice che itheatre spacpu™ esercitare sullo spazio del dramma: ponendo dei Osensi vietatiO
alla sntassi (e quindi alla semantica) spaziale, e offrendo, nella sua relazione ambientale con il
luogo della messa in scena, sumplussimbolico sempre a disposizione dellQautore. Appurata
IQesistenza di unQinterazione tra le due categorie spaziali fomijanmnt opportuno @-
profondire la natura di questa interazione, il vetoictum dolensli ogni discorso sullo sp

zio e il teatro, specialmente quello antico.

2.2 Dramatic spaceliegesi e mimesi

Ipotizziamo di dovere analizzare lo spazio in un rreed anche un romanzo molto dett

gliato da un punto di vista spaziale, come, per eserfp@’nie Grandati Balzac. Nonas

rebbe particolarmente difficile porre un fondamento teorico alla base del lavoro: il romanzo di
Balzac, come qualunque altro romanzo, deseriwaro/aino spazio pie 0 meno fittizio (per il
nostro fine non ¢ interessante che il paesino di campagna dawbientata la vicenda esista
realmente oppure no). LOevocazione dello spazio awigaenenteallOinterno del mondo
della fiction, cioe della finzione del romanzo: non esiste alcun elemento materiale tramite |l
guale la descrizione di Balzac si sostdavanti agli occhi dei lettori. Nel caso della narrativa,

la descrizione di uno spazrioun fenomeno puramente mentale: seguendo le istruzioni

dellQautore, il lettope” Pe devedimmaginare autonomamente il mondo del romanzo.

3% & jl termine usato d&REVERMANN 2006, 113, che parla@environmental proxemics of the theatreE.

3 Espressione dkeHM 2002, 37. LOapproccio Oecologicod orienta anche un altro approccio allo spazie-teatrale, d
finito dai landscape studieGHAUDHURI 1995 e 2002.

%¥DEJONG 2012, 23.
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Questo genere di creaziodello spazidpuramente verbale, puramente mentalea
almeno un parallelo teatrale. Come noto, esistono nel teatro tragico (e, con minore frequenza
in quello comico) del V sec. ag&zioni quasi unicamente narrative, i racconti dei messagg
r.> Anchein questo caso IQevocazione dello spazio * prettamente verbale: un perspnaggio a
riva in scena e narra paroleun episodio che ¢ avvenufaori scenae cui gli spettatori non
hanno assistito Naturalmente, rispetto al romanzomlediume diverso (non ldettura ma la
recitazione), &€i” doveva produrre alcune conseguenti differenze nella ricezione; tuttavia, Si
tratta pur sempre di parti narrative, e la tecnica drammaturgica impiegata dai tragediografi
muta vistosamente rispetto alle sezioni pie genuinat@e&rammatiche. Non sorprende che il
mutamento interessi anche il trattamento dello spgmoesempiocome rilevava gi~ De Jong
a proposito della tecnica euripideade ogni limitazione delle possibilit™ per IOambientazione
della scena o il cambio sitend® Ci~ accade perchZ « profondamente diversa la natura stessa
di queste scene: quando il tragediografo pu™ costruire una sequenza narrativa (puoeioe ev
care uno spazio unicamente a parole), i limiti tecnici imposti dal genere teatrale veregono m
no, elOuso dello spafie di conseguenza i nostri strumenti per interpret@ri@riano co-
siderevolmente.

In entrambi i casi presi in esame (unOopera di narrativa 0 una sezione narrativa
allOinterno di unOopera teatrale), la gestione dello sp@rablenatica perchZ lo spazio e
evocato in modo non ibriddVia al di fuai dei messenger speechgsezioniminoritarie an-
che nel teatro greco classico, che pure ne fa un uso ril&driesatro deve affrontare una s
tuazione pie complessa della narrativdlaesua gestione degli spazi fitfidinfatti, lo spazio

fittizio a teatro « sia rappresentato fisicamente sia evocato verbalfhiotehZ il teatro @-

%9 Queste scene naturalmente fanno parte a buon diritto del tessuto drammatico delle rispettivB®ilmie (

1991, specialmente 13). é per” innegabile che il loro carattere sia primariamente narrativo.

40 Ip., 149C this is one of thaisons dOe-tx the messengespeechE.

41 Cos" anch&usiLLo 1990, 19: CE lo spazio teatrale « unOentit” molto pie complessa e sfaccettata rispetto allo
spazio letterarioE.

“2MCAULEY 1999, 20CE fictional place is presented/represented physically onstage E and it isdevetbally,

often also in ways that involve the physical disposition of the ons@ee& anche pie avanti, p. 40, sul rapporto
generale tra finzione e realt™: CThe physical presence of performers and spectators makes\theadvinahg

very differenfrom the normal working of fiction: there is a difference between the double awareness of-the real
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vede una messa in scdda per usare il termine di Bentley uimpersonatiorb, tutto ci” che

« fitti zio * al tempo stesso anche reale, o perlomeno acquisisce una qualche forma dir material
t" attraverso gli attori, le loro voci, i loro movimenti e attraverso la strumentazione tecnica
(luci, musica, scenografia, ec€J. vale ovviamente anche per lo dpa# testo evoca a#r

verso didascalie esplicite o riferimenti impliciti delle coordinate spaziali; ma queste sono poi
anche trasferite sulla scena. Anzi, si pu™ ben dire che proprio questa concretezza del dato sp
zio-temporale attraverso la mediaziort un interprete (IOattoredostituisce il vergrinci-

pium individuationistra unOopera teatrale e unOopera narfatieatre nei testi narrativi
spazio e tempo sono unicamente frutto della fantasia, nel dramma viene a crearsi w@a interf
renzd*tra il mondo fittizio e la sua traduzione scerffca.

Ci” costituisce il pie grande scoglio teorico che la critica ha incontrato nel tentare di
definire le categorie in cui lo spazio teatrale si articola: « opportuno individuare due categorie
separate chei@ho conto dello spazio evocato nel testo e dello spazio effettivamente messo in
scenagnacted E se s“, in quale modo e in quale punto occorre stabilire il confine tra-una c
tegoria e IQaltra? Una prima grossolana distinzione pu™ essere tracciatatpdprigpazio
materiale dove avviene fe@rformancee lo spazio metaforico creato dalla fantasia dellOautore
in cui « ambientato il drammé&Peresempio, nel caso dellottetedi Sofocle, lo spazio neat
riale « costituito dalifdchestradallasken daipropsdel teatro di Dioniso, mentre lo spazio
metaforico in cui » ambientata la tragedia ¢ IQisola di Lemno. La prima delle dugecatego
nota come Ospazio scefffeindica esattamente lo spazio dedtage del perimetro reale,
materiale, allOintermtel quale recitano gli attori. La seconda categoria * soggetta a variazioni
terminologiche, ma va pie comunemente sotto il nomealdimatic spacéspazio drammat

c0)#" Questa distinzione, peraltro poco utile per il teatro greco cla¥sion, risolvecomun-

ty/nonreality of HamletOs death, for example, and the unambiguous nonreality of a recounted death, even when
this death is recounted onstagekE.

43Cos"* anch®FISTER1988, 246.

4 Pavis 2003, 153.

%5 Come spiega con chiarezza andmeRsFELIL977, 142: CE le lieu textuel implique une spatialitZ concrdte, ce

le du double rZfZrent, caractZristique E de toute pratique thZ%otraleE.

46 UBERSFELM 981 (Cespace scZniquEdSHCHAROFALI81, 212VILES1997, 15MCAULEY 1999, 25REHM 2002,

20-1; PAvis 2003, 151BALME 2003, 1413 (CBYhnenraumBE). 2008, 547.

47eg.Pavis 2002,s.v; Ip. 2003, 153.
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gueil problemadelle relazioni trapazio fisice dramatic spacan che sensbe in che modo
DIOuno reagisce con IQaltro?

La formulazione forse pie fortunatdella questioneisale al francesista Michaeldss
charoff, che a pochi anni di distanzad#o della questione una interpretazione pie generale
e unOapplicazione al teatro comi&sistono dunque uno spazio drammatico purameete t
stuale, creato (e comunicato) attraverso il linguaggio, e uno spazio drammatico puramente v
suale, esperibile daglettatori perchZ creato daplarformancelssacharoff definisce il primo

mimetic space il secondaliegetic space

In the theater, mimetic space is that which is made visible to an audience and represented
on stage. Diegetic space, on the other handessribedthat is, referred to by the chara
ters. In other words, mimetic space is transmitted directly, while tiiegpace is mediated

through the discourse of the characters, and thus communicated verbally ansiadit/%

La distinzione di Issacharoff parte da un principio piuttosto netto: Clt is (verbal) language that
creates and focuses space in the theatet,least any space in a play thatistionaES' Per
lo studioso ¢ il testo a definire f@erformancepertanto ha senso proporre una dicotomia tra
lo spazio evocato dal testo e lo spazio chwe conseguenzai configura sullstage é in-
somma possile costruire una gerarchia semiotica in cui il linguaggio occupa la posizione di
privilegio>

Dalla parte opposta rispetto a Issacharoff si pone chi tra i critici ritiene invece che sia la
performanced avere una qualche forma di prevalddassiologica o cronologic® sul testo
come molte delle avanguardie teatrali del secolo scorso hanno dim&statn,altri lin-
guaggi (il linguaggio gestuale e corporeo, per esempio) concorrono alla pari del testo alla s
mantica complessiva di un drammidna pogione simile non pu™ accettare nZ la gerarchia

proposta da Issacharoff nZ la suddivisione stessa tra ci” che « narrato e ci” che « mostrato.

“8Di questa stessa opinion@MILES1997, 16: CWhen we turn to Greek tragedy E it is hard to make any useful
distinction between Otheatrical spaceO and Oscenic spaceO since the acting area is merely a function of the buildini
49 RispettivamentésSACHAROFFL981 e 1987.

50| ssACHAROFHA 98] 215.

51 Jp., 2145. Il corsivo « dellOautore.

52Per una discussione di questa posizione, si vedr” utilniEmenNDs 1996, 25 ss.

53Ma basti pensare al peso della regia nel teatrenottecentesco: vd. p. &RTioLI 2004.
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LOunico modo per dare conto di questo rifiuto, dunque, * evitare la separazione, e creare una
categoria unica cheaccolga al suo interno sia lo spazio configurato tramite il linguaggio dal
testo sia lo spazio rappresentato. La prima a percorrere questa strada fu, nello stesso anno
dellQarticolo di Issacharoff su mimesi e diegesi, Anne Ubersfeld, cui si devet#mqgtivo

compiuto di comprensione (secondo paradigmi semiotici) dello spazio a teatro. Ubersfeld i
dividua unespace dramatiquene « di fatto la sommatoria dello spazio mimetico e di quello
diegetico di Issacharoff, o meglio che non si pone il problemaedta distinzione: CElle des

gne tout IOespace imaginaire construit ~ partir du texte, ZvoquZ par lui, quOil soit ou ne soit pas
figurZ sur la sceneEA partire dalla proposta di Ubersfeld molti hanno conferitaraimatic

spaceun valore duplice, OmimeticoO e OdiegeticoO: Scolnicov lo chiama Ctheaffical spacek
McAuley Cfictional plac&te Wiles, il pie fedele, Cdramatic spateE.

Come emerge da questa sintesi, IOopposiziotieatae space dramaticspace
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3. Perfac ut spectarenttif estoperformance analisi dedlrammiantichi

3.1Lostatus quaestionis

Al termine del secondo episodio defaccantiDioniso « trascinato in catene allQinterno del

palazzo; dopo il canto del coro, il dio fa sentire la sua voce (fotérdalgeio?)>® e prodi-

ce un miracolo che dovrebbe fare ricredezat€o: un terremoto che fa crollare parte del p

lazzo e vi appicca il fuoco. Noi ne siamo informati dallo stesso Dioniso e dalle reazioni delle

menadi (E.Ba.585603): le colonne si spezzano, scoppia un incendio e la casa del re va in

flamme. Questo « urtaso esemplardi come testo @erformancgpossano interagire nella

produzione del significato: il testo naian certo senso quindi prescriun evento, ma©

corre laperformanceperchZ questo sia visualizzato dal pubblico, in certo senso perca? esist
Come spiegava gi” Brook, nella prassi teatrale Cthe vehicle and the message cannot be

separated® L Oatto teatrale, cioe, non « un atto di puro linguaggio, puramente letterario: per

usare la terminologia semantica, il discorso teatrale « integralragmiéicante’’ e la genex-

zione del significato avviene attraversoté@p/aytra elemento testuale ed elementofqer

mativo. Il teatro * un evento integrato, e sorge dalla relazione tra un testo e la sua messa in

scena. La questione tegterformancequindi, ha senzOaltro grande rilevanza dal puntd di v

sta metodologico, ed « tanto pie pertinente quando ci si pone il problema dellQanalisi del dato

spaziale. Tuttavia, il problemastc performance statoal centro di due dibattiti critici pa

zialmente affini made factadiversi: la discussione tra teorici del teatro e tra teorici getla

formanceda un lato, e la discussione tra studiosi del teatro greco classico dallQaltrp- | due a

procci hanno punti di partenza teorici simili, ma si trovaabaffrontare problemi metodo!

gici anche profondamente divergenti; converr” dunque affrontare la questione separatamente,

%8 Roux 1970,adE. Ba.576 659

% Tra le messe in scena contemporanee, anche le pie sobrie prevedono unOazione per il terremotB4p. es., le
cantidi Ronconi del 2002 mostravano una vera frattura delle pareti della casa di Penteo).

50BROOK 1968, 16.

61 UBERSFEL 977, 15.
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studiandone prima alcuni punti generali per poi concentrarsi sulle specificit” del teatro class
co.

€ curiosoperaltroosservare chagli antipodi storici della critica teatrale si trovino due
posizioni ben poco disposte a riconoscere |IQintegrazione tra le due componenti. Da un lato,
Aristotele, in un celebre e discusso passo Belicz? rigettava laopsisstabilendo il prina-
to dela trama (e quindi del test®)sulla base del discorso aristotelico per molti secoli si ¢ del
tutto trascurata la messa in scena, considerandola una pratica ancillare, talvolta addirittura
una tecnica scollegata dalla tecnica stessa del dramm@&taogoesuggerisce |0 stessoi-Ar
stotele. DallOaltro lato, molti secoli ddfavanguardia guidata da Antonin Artaud sarebbe a
rivata allOestremo opposto, la negazione di ogni valore teatrale alla parola e al testo e
|Oesaltazione della messa in séédelaborione della CpoZsie dans IQespaceE proposta da
Artaud ha orientato gli studi sul teatro, che vedevano la luce proprio in quegli anni, guidando

poi, insieme alla fenomenologia e alla psicanalisi di matrice lacaniana, IOapprodo di parte della

52 Arist. Poet.1449b211450b20; anche 1453b1.

83 La questione « molto complessa: Aristotele includedsistra le sei parti della tragedia (1449b33). Pie avanti
per” (1450al5ss.), organizzando i/ger! in base alla loro importanza petélosdella tragedia, iilbsofo class
fica laopsiscome ultima, scollegandola dallOarte del poeta e assegnandola invece come prerogskisa-dello
poi—sAncora oltre (1453b86), Aristotele ritorna sulla questione, stabilendo di nuovo il primatargghossulla
opsise ribadendo che gli effetti visivi possono s genertaese phobos ma che il poeta miglioréd"#$%'&

" ()*+"+", ) raggiunge il fine tragico non attraversoojasis
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Theaterwissengaftai performance studies| teorici del teatro si trovavano in quel periodo
De si sarebbero trovati nei decenni succe®sad affrontare un problema molto serim-d
vendo fornire una teoria complessiva dei meccanismi teatrali, come prendere ireERTsid

ne quelle opere prive di un tedtase?Gli studiosidella performanceisposero arrivando a
definire il concetto dperformanceome I0intersezione di diverse attivit™: il teatro, ma anche il
gioco, il rito, lo sport. Tra queste attivit”™ esiste apporto orizzontale, di assté parit™: cos*
dicendo, iperformance studiesegano al teatro drammatico, basato su un testo che viene
messo in scena, una central¥se non addirittura una unicith, e ne fanno semplicemente
una delle possibili manifestéoni dellaperformancé® |l corollario di questa concezione r
guarda anche il rapporto tra testwerformanceil rapporto aristotelico ¢ invertito, e il testo
passa cos“ da elemento centrale della messa in scena a suo aspetto accessorio.

La questione ancora aperta. In tempi pie recenti, per~, la critica sembra avere perso
interesse alle due posizioni estreme, per assestarsi in una pragmatica posizione centrale. Del
resto, in favore di una mediazione parlano alcune osservazioni fattuali, che non ka@no n
sariamente a che fare con la tradizione del teatro occidentale (una tradizione oggettivamente
textoriented a differenza di altre tradizioni teatrali, come ad esempio quella giapponese). Da
un lato, « inevitabile pensare al testase come a una quiaécforma di vincolo per chi cura
una messa in scena, per usare la felice espressione di Stanislavski, una scelta di Qgiven circu
stancesBun vincolo meno stringente di quanto si pensasse solo qualche decennioda, ma ¢
munque esistente e ben percepitodsigoractitionersche dal loro pubblicé? se, per esempio,

il testo suggerisce unOazione e IOattore compie |Oazione opposta, ci” rimane sicuramente poss
bile, ma comporta una presa di posizione interpretativa da parte dellQattore stesso e produrr”
sugli spettatori un forte senso di straniamento. DallOaltro lato, per”, non esiste una messa in
scena Oobbligatad: meno il testo base pie rigoroso prevede yerformanceunica. Nel

campo degli studi classici, questa conclusione ¢ suggerita dai lavori sulla ricezione: studiare i

molti modi in cui un testo teatrale ¢ stato interpretato e rimesso in scena nel corso dei secoli

% Per un inquadramento storico e teori@\LME 2003, 6971 e 2008, 894. Sujperformance studiese introdu-
zioni pie complete Son&CHECHNER2003 e 2013.

% || lavoro fondamentke per |Qelaborazione di questo concettedormance SCHECHNER1966.

57Interessanti a questo proposito le osservazioni, anche empiriche, racchltgAdaey 1999, 2189 sul ra-
porto tra attori e testtnase. Si veda anchBCAULEY 1989, che presentaisultati di uno studio sul lavoro degli

attori in prova.
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mostra che in un testo esistono qubisnitate possibilit™ di rappresentaziorféLo scriptcon-
tiene un potenziale, eon esiste un primato assiologico tra tespegormance® |Oevento de
trale « appunto ureventg e la comunicazione di un significd@nche in termini spaziale«
un atto complessahe coinvolge diversi OattantiO a diversi livell.

€ bene chiarire fin da subito per” che escludere un predominio assoluto del testo non
significa ridurre la sua importanza ai fini dellQinterpretazione. Ci~ » vero non soltanto per il
teatro greco classicper il quale immaginiamo una messa in scena aderente abésstoma
pis in generale per tutti i generi teatrali che prevedono IOesistenzagtinpidi base. Ocae
re, » vero, spostare |IQattenzione dellQinterprete dal semplice testo al rapestto dper-
formance e per” il testo rimanen anellosignificativo, proprio nel suo rapporto con la messa
in scena. Questo rapporto pu” svilupparsi in continuit™ o in antjtes in entrambi questi
casibe in tutti i casi intermedbci” che si producaasceanchedal testd® Tanto « vero che
oggi il metodo impiegato negli studi pérformanceprevede proprio, alla sua base, unOanalisi

del testo:

Dramaturgical analysis of text Oat the originO or Oat the heartO edrasmise is the pr
mary reflexof performance analysis; it clarifies and systematizes the majority of isolated
perceptions and provides information on the way stage and text influence one another

permanenly.”

% peraltro, « ormai appurata, almeno per le opere pie celebri, la possibili#stdagingsntichi LAMARI 2014,
HANINK 2014 BosHER2012): la ricezione dei drammi e la conseguente esplorazidedodelpotenzialit™, da-

que, cominciavangi”nellQantichit”, a breve distanza dalla prima messa in scena.

%9 Pavis 2003, 206CThere is no Opneiseen-sceneO already inscribed in the dramatic text, although the text can
only be read by imagining tlilamatic situations in which the action can unfoldE

per chiarire questo rapportJBERSFELDLI977, 16 utilizza unOimmagine matematica: disegna due insiemi, T
(textg e P performanci Gli insiemi si intersecano, ma non si sovrappongono perfettamente.

1 Pavis 2003, 209.
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3.2 Testo eerformancenel teatro antico

Queste considerazioni sul ruolo del testo nei suoi rapporti cparfarmanceconducono al

vero problema metodologico che un lavoro sul teatro antico deve porsi: appurato che il sign
ficato di unOopera teatrale non si origina dal solo testo ma dalidasimne con la messa in
scena, come deve procedere un interprete contemporaneo nellOanalisi di un dramma ateniese
del V secolo? Come noto, la critica si * interrogata per lungo tempo sulla questione, e tra gli
anni sessanta e gli anni settanta del sesmoso uninsiemedi studi ha avuto il merito di

aprire il campo alle prime applicazioni gmdrformance criticisnal teatro greco classiédl
denominatore comune di questi studi ¢ il tentativo di recuperare al teatro attico del V secolo
(comico e tragio) la sua originaria dimensione performatiiella fortunata formulaziondi

Taplin, il teatro greco classico aveawaCvisual meaningBvvero una dimensione performat
va”Ma come si pu” ricostruire la dimensione performativa di un genere teatralé mioicu
abbiamo riproduzioni e di cui non abbiamo testimonianze a parte quelle contenute nei testi
stessi? Il primo a rispondere alla domanda, con la perentoriet” che lo contraddistingue, ¢

Wilamowitz, nella suaditio maiordi Eschilo:

2 RUsS01962,ARNOTT 1962;HOURMOUZIADES1965.TAPLIN 1977;/D. 2003, Gli studi sullostagecraftcios sulla

tecnica di messa in scena di autori del passato, ovviamente non sono prerogativa della critica sul teatro antico: da
decenni il eatro elisabettiano e shakespeariano erano oggetto di lavetagkcraf(a partire dal seminale
CHAMBERS1923 e dallQaltrettanto influeBteraN 1967). Lostagecraféhakespeariano resta tuttora il file me-

glio D studiato: oggi si vedranno utilmenieNNEDY 2002 e FITzPATRICK 2011 (sul tema degli ingressi e delle
uscite).

BTAPLIN 1977, 128. In ambito comico, vdPoE 2000. LOespressione di Taplin pu™ essere senzQaltro precisata.
Intanto, la produzione di un signficato (per come « definitoTdaLiN 2003, 4: un Cimmutable meaningE che »
Qorominent coherentand purposefuE) « unOoperazione non solo a carico dellQautore, ma nasce dalla-collabor
zione tra la volont™ dellQautore, la ricettivit™ del pubblico e una serie di altri fattori contestoalinftaufity of

the playO di cui parla in ambito shakespeaBarGER JR1982, 59; vd. anchWéEIMANN 1987, 213). Inoltre, pa

lare divisionerischia di trascurare altri elementi ugualmente significativi, come p. es. IQaspetto sonork (non so
tanto la musica, ma anche IQintonazione degli attori, il loro timbro, una loro eventuale inflEssitErRL:INGD

HALL 2002;HALL 2006). Aristofane, p. es., imbastisce spesso giochi comici sulla pronuncia e sullinflessione dei

suoi attori:e.g. Nu8703, dove Socrate fa il verso a Fidippide per il modo in cui ha pronunti$in&!
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Sed id sane uti ediXa hodie acerrime contende, verbis poetarum satis certo colligi ecti

nem, proprio Marte fingere guae verbis poetae non monstrantur esse delfrantis

PoichZ il teatro greco non ha tramandat@askaliaj cios esplicite indicazioni di sceffa,
quando un autore vuole suggerire un movimento allQinterno della sua opera, ne fa chiara
menzione nel testo. Pertanto, sarebbe una folissd delirais) tentare di ricostruire
unOazione scenica alternativa o in aggiunta a quelle gi° contenute ndlQegioione di
Wilamowitz arrivapressochinalterata a un altrgrandeinterprete del teatro greco, Eduard

Fraenkel, sia nella spars construenshenella sugars destruend.a prima:

Whenever circumstances are relevant to the dramatic actionproiper sense, they arenre

dered unambiguous and can be easily discerned without the effort of peeping into what are
supposed to be hidden allusions or making complicated calculations. Where, on the other
hand, facts belong only to the general backgroundhmre they are primarily connected with
things that play no direct part in the evolution of the plot or the themes of the dialogue, they

remain indifferent: we are not to think of them at’all.
La seconda:

In ancient dramatic literature it is never allable to invent stage directions which are mot r
lated to some definite utterance in the dialogue. As the text stands, the plan of the scene is

unmistakable?

Infine, la teoria wilamowitziana giunge a Oliver Taplin, che vi apporta una piccola nia signi
caiva modifica. Taplin ossenghe non ¢ esatto dire che tutte le azioni sono annotate nel testo
(che dire per esempio dei personaggi muti?), e cos” corregge la formulazione del tedesco in

questo modo: EEi f an action is significant, then it does not gaubypoticedE8 Quello dis-

“WILAMOWITZ 1914, XXXiV.

S Quelle che Roman Ingarden chiaabentexttesto collaterale al cosiddeti@upttext(INGARDEN1973).

8 FRAENKEL1950,adA. Ag. 503, 1I, 255. Un parere simile si trova, benchZ a mio parere non con il medesimo
grado di chiarezza, ancheDaLE 1969, 11929.

Ib., adA. Ag. 1371, 1ll, 6423. Alcune osservazioni sul teatro come spettacolo e non solo come testo anche in
FRAENKEL1977 passim

8TAPLIN 1977, 30.
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gnificant actiore forse il contributo pie originale, influente e gravido di conseguenzeeeont

nuto nello Stagecraff Taplin introduce infatti una gerarchia delle azioni drammaticheufalc

ne sono rilevanti, altre no) e in qualchedudlirige IQattenzione che ogni critico deve prestare
soltanto verso le prime. Ma il punto pie importante  sicuramente un altro: dire che tutte le
direzioni di scena rilevanti sono contenute nel testo significa stabilire una prevalenza totale
del testo sl dimensione performativa, stabilire che questOultima disdetedementedal

primo. Se il testo d” unQindicazione, allora la messa in scena deve andare in quella direzione;
se il testo non d” alcuna indicazione, allora con ogni probabilit” la messama non doveva

prevedere nulla. Questa posizione va in una direzione molto diversa da quella individuata dai
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te dal testoMa se anche si accetta questa impostazorse,pu” domandareci” che il testo

indica * sicuramente qualcosa verso cui IQautore voleva richiamare |Qattenziopeilolei-suo

co; ma e possibile che nel teatro classico si trovassero azioni Osignificative® non specificate de
testo? Dimostrare che si possono trovare azioni significative non indicate dal testo metterebbe
in discussione la teoria per cui il testo (o, coteteninologia semiotica impiegata da Reve

mann, il codice verbale) riflette e preordina in modo continuo e direpet@rmancédgli d-

tri codici). Credo che unQanalisi sommariacdgbustragico in nostro possesso dimostri che

si possono trovare alcurazioni significative non indicate verbalmente. Ci si limitetina

esempd proveniente dalircee gi~ analizzato da Reverma#tin questo casgoossiamori-

ferire dal testo unOazione di scendi(R014):

1"#$9%80 () *+%&; /0 1234512,

#HE7$/9% 2"3(+, 1$8%0: 2; 10<,812 4=!+,
1$8%RD 9>C» &/33<@8/2!,.< AG"#B2($#C2
CBE24+!GrA 12 GH0,2141<J3+,0K 2.

A un certo punto si precipita fuori dalla porta e si rivolge a unOombra, imprecando contro

gli Atridi e Odisseo. Ede, ridedella loro arroganza, che ha finalmente punito.

Tecmessa sta riassumendo gli eventi cui il pubblico ha potuto assistere alcune centiraia di ve

si prima @A/ 91-117). é stato giustamente notato che le parole di Tecmessa danno
unQindicazione su unOazidingcena da svolgersi nei versildT, una grande risata diaAi

ce® Applicando i principi di Taplin, poichZ il testo la menziona, la risata del protagoeista d

ve essere considerata unOazione significativa (e senzOaltro lo era). Quindi, IQattore-doveva scc
piare a ridere in qualche punto tra i versi 91 eEld&l resto, sarebbe parso strano agli apett

tori se la schiava avesse descritto unOazione che non avevano visto compiere. Per”, nella scen
in questione, il testo non si riferisce in alcun modo a s&a. Perci”, se a quasi 200 versi di
distanza Tecmessa non avesse menziarapassana grassa risata dglierrierq gli studiosi

dellaperformanceantica delldaceavrebbero perso unOOazione significativad, non menzionata

81 REVERMANN 2006, 5950. Nelle pagine precedenti e in quelle seguenti IOautore fornisce e analizza una casistica
pis ampia; ma IOesempio délidemi sembra di gran lunga il pie evidente.
82 KAMERBEEK1963, ad'S. Ai. 303: CThese words ¢aim an excellent stagirection for the scene 9117. -

mewhere Ajax must laugh; prob. before vs. 108 (or before 105)E.
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Dcontrariamente a quantd si sarebbe aspettadal testd Pertanto,sembra di poter ao
cludere chén un sistema che era senzQaltro prevalentemente descrittivo, si poteva tacere su
alcuni elementi fondamentali per la messa in scena e per la comprensione del dramma: non
dire el uno strumento valido quanto il dire.

Ci” conduce a una seconderva pie generaleche mi sento di avanzare circamfo
damenti delperformance criticisnapplicato al teatro greco classiémche ammettendo che
il testo esaurisca tutte le azioni che avvenivano durante la messa in scena e ammettendo che
noi possiamo avere unOidea precisa del modo in cui la messa in scena doveva avvenire, rimane
una perplessit” di fondo sugli obiettivi e suitati di questo tipo di analisi. ferformance ar
ticisme le sue applicazioni al teatro greco classico nascono da un tefatiche sacrosa
to Ddi strappare al testo IQassoluto predominio che la criticansistelica gli aveva invece
riservab. Se davvero tra il codice verbale e la dimensione performativa di ciascun dramma
non deve esistere un legame di dipendenza o subalternit”, ma un rapporto di equilibrio e di
reciproca cooperazione ai fini dakeaning makingallora « pie che legittimo ceare di ridu-
re IOinfluenza del testo e guadagnare uno spazio pis ampio alla dimensione performativa. I
paradosso in cui per” gli studi gierformanceapplicati al teatro greco di V secolo rischiano

sempre di cadere ¢ che per togliere preminenza al $efitosca invece per dargliene uma a

8Un caso meno certo ma ugualmente interessante pu~ essere trovato nel quarto episédipde#dn scena

insieme a Edipo e al m&aggero ¢ anche Giocasta. La regina ha battute fino al v. 987; da quel momento in avanti,
per quasi 100 versi non parler” pie e nessuno degli altri due personaggi in scena far” riferimento a le- Nella s
zione in cui lei non parla, il messaggero sveldipoHa sua provenienza tebana. Da questa lunga sticomitia la
regina di Tebe comprende la verit”, e riconosce in Edipo il suo stesso figlio: si spiega cos" IQinsistenza con cui ce
ca di dissuadere il re dall®indagare ofE105672). Ci~ che accade altagina, dunque, * un cambiamento di
atteggiamento OsignificativoO, sicuramente determinante per il prosieguo dellQazione: « possibile ¢che questo ca
biamento non fosse segnalato in alcun modo? In altri termini, « possibile che IQattore che interpresata Gio
rimanesse immobile in scena per i quasi cento versi decisivi per la sua caratterizzazione? é probabite che la Gi
casta in scena facesse almeno un gesto per indicare lo shalordimento di fronte alla notizia portata dal messaggero
(sulla possibilit™ diuna Ocontroscenad di Gioc@stal 2015, 11.3; per un possibile parallelo vascoldB&EEN

2002, 10, fig. 19 &INGLASS2018,0IntroductionO 8 5Anzi, mentre Edipo interroga il vecchio, avrebbe senso

che il pubblico fosse guidato nella comprensidiquanto sta per succedere proprio da unOaRipeequanto
contenuta, per quanto Olater8ldélia regina. Ma se unOazione, anche piccola, era effettivamente compiuta, non
sarebbe questa da considerarsi unOazione OsignificativaO? Anche in gpestd®@asitore non vi richiambre

be in alcun modo |Oattenzione del pubblico tramite il testo, ma lascerebbe il compito a un gesto muto dellQattore.
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cora maggiorese, per esempio, si insiste sull®importanza del linguaggio gestuale per ridurre il
peso del linguaggio verbale, ma si sostiene che tutti i gesti signiticatividrammavanno
ricercati nel testor, al linguaggio verbale, e non a quello gestuale, che si finisce per guardare
In altre parole se IOunico modo cemer comprendere la dimensione performativa dei
drammi antichi ¢ confidare nel tes{e si  visto che anche questo metodo conserva dei limiti
euristici ed ermeneutici spiccati), allora il peso chechjpptassume nella nostra interpretazi

ne di tragedie e commedie greche non diminuisce, ma paradossalmente aumenta.

3.3Da Shakespeare ai Gremonvenzione, mimesi e diegesi

Un terzo punto pil essere aggiunto al discorso sui limiti gerformance criticisnapplicato

al teatro greco classiddel caso del terremoto delgaccanicitato in apertura, si * detto che
testo eperformanceconcorrono entrambi alla significazione della scena. Esiste per™ reella sc
na euripidea uraltro aspetto metodologicamente significativo. Come notava lo stesso Taplin,
Cone cannot saypriorithat anythingmusthave been representetfn altre parole, sanche

si ipotizza che il testo fosse esaustivo nel definire ci” che IQautore voleva che gli spettatori Ov
desseroQ, non si pu” con sicurezzasdif®e soprattuttocomebdoveva essere rappresentato
ci” che < scritto nel testaGli interpreti contempoanei posson solamentepotizzareche |l
metodo di recitazione e di rappresentaadasse naturalistico, e pose@olamente immag

nare quali dovessero essere le convenBlenguindi le aspettativ®allOinterno delle quali si
inseriva la messa in scetra.molti casi, si tratta di ipotesi di buon senso; ma pur sempre di
ipotesi, che, con particolare riferimento alle convenzioni, rischiano di diventare argomenti
circolari® Nel caso dell&accanticome doveva essere rappresentato il terremoto provocato

daDioniso? Su questo le posizioni critiche sono molte e dispatet®i pannelli davanti alla

84 TAPLIN 1977, 34. Ancora pi esplicito pie avanti: CE the fact remains that there is a considerable range of
aspects of staging where there is legitimate doubt over how much was represented and how naturalistically, and
where any decision is bound to be moreesslarbitrary. E the degree to which the actual stage picture and the
imaginative picture coincided can remain an open questionE (p. 37).

8 Ci~ « stato dimostrato con sufficiente chiarezza, nel corso di un acceso dibattigsfsmance criticisne ce-

costuzione, daGOLDHILL 1986, in particolare 2636.
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skenZrollavano davverdl prodigio era soltanto raccontato, il prodigio era raccontato-e ri
forzato da una messa in scena OminimaleO® e simbolica, il pmdaiweniva nemmeno he
la finzione del dramma ma era soltanto unQillusioné Adto. stato delle nostre conoscenze
sulla tragedia e sul funzionamento tecnico del teatro di Dioniso alla fine del V secolo, tutte
gueste interpretazioni hanno il medesimadp di probabilit”™: il testo « uno e non ambiguo
(parla chiaramente di un terremoto e di un incendio), ma le conclusioni cui possiame-giung
re circa la effettiva rappresentazione sono molteplici e presentano una scelta indecidibile. A
nulla giova segnalaghe questa non « IQunica scena di terremoto del teatro greco &lassico:
sapere che doveva esistere una convenzione non aiuta a capire che cosa prevedesse la conve
zione, e non dice nulla sulla dimensione performativa nZ BatteanthZ delle altre tragie
che fanno uso della medesima convenzione. Studiare, tramite il teg@fdanancedelle
Baccanthnella scena del terremoto, dunque, non produce alcun risultato certo: sappiamo che
qualcosa di OsignificativoO doveva avvenire, da un confrontoi ¢estiasppiamo anche che
doveva esistere una convenzione allOinterno della quale o in opposizione alla quale IOazione
delleBaccantsi colocavama non sapremmo dire con esattezza gtfale.

Il problema della convenzione impiegata dal teatro classic@ questione appane
temente secondaria ma decisiva. Infatti, « impossibile comprendere i meccanismi diasignific
zione di un genere teatrale (quindi anche i suoi meccanismi di messa in scena) senza unQidea
precisa del grado di convenzionalit™ di quellesstegenere. In termini semiotici, ogdimo di
rappresentazione prevede un codiceappresentsy, e lo fa secondo delle modalit™ conve
zionali, secondo cios un accordo surrettizio tra autore, responsabili della messa in scena e
pubblico. Nella definizioa dellOaccordde quindi del tipo di convenziorrientrano anche
(e soprattutto)i limiti tecnici della rappresentazione: per esempio, pie ridotti sono i mezzi
ddla performance menonaturalistica ¢ la convenziore maggiore ¢ lo sforzo di fantasia r
chiesto agli spettatorDetto altrimenti,tanto maggiore ¢ il grado di naturalismo che unp-ra

presentazione pu” permettersi, tanto minore sar” il suo grado di convenzionalit™; tante min

8 Per una sintesi pis accurat&oLDHILL 1986, 278. Ora anch®1 BENEDETT02004,ad loc.

8Dopbbs1960,ad/oc.: CWe do not know exactly how an earthquake was represented on the Greek stage; but we
know that it could be represented, or adequately symbolized, for there are earthquakeBWairttktheHera-

cleg€. Cos" anch&/ILES1987.

8 GOLDHILL 1989, 177.
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re « il grado di naturalismo, tanto maggiore dovr™ essere il gradortienzionalit™®®La de-
cifrazione della convenzione alla base della rappresentazione « fondamentale per Bgni inte
pretazione: nel caso delgaccanti per esempioa valutazione della scena del terremoto ¢
possibile soltanto a patto di avere compresmlasenzione alla base della tragedia di V sec.
a.C. e i mezzi del teatro di Dioniso.

A oggi, una ricostruzione chiara del grado di convenzionalit™ alla base del teatro greco
classico * impervia. Non « anzitutto agevole conoscere le particolarit”™ tecrecheatio di
Dioniso: tuttora la critica dibatte su alcuni aspetti fondamentali per ogni messa in scena
(quante porte erano utilizzate?, esisteva una scenografia, e se s“ di che tipo ¥raere.).
te della questione, pertanto, * un problema di docuamEnne: ancora una volta, la fonéda-
tivamentepie attendibile per gli interpreti sono i testiessi, che per™ richiedono, come si ¢
visto, unOevidea esterna per essere compresi. Tuttéianiche evidenze esterne in nostro
possesso sono troppo ltate e incerte. Il tentativo pie consistente che la critica ha esperito
ultimamente per IQindividuazione di una fonte estetaatudio della pittura vascolare, nella
speranza di trovare nelle raffrgzioni vascolari testimonianze credibili ghwtessero fondare
un tentativo di ricostruzione delle convenzioni e della messa in scena del teatro.%lassico
Questo « tuttavia un tema su cui la discussione e tuttQaltro che Fatifietetti, ritengo che
occorra essere molto prudenti nellQusarétlgevascolari in vista della ricostruzione della
performancedel dramma classico per almeno tre ragioni. Ragioni cronologiche: la maggior
parte delle nostre testimonianze vascolari « molto posteriore alla prima messa in scena dei
drammi cui farebbe rif@mento, e non ¢ pertanto certamente ricollegabile gdaformance
originale.Ragioni geografiche: molto spesso i vasi impiegati provengono dalla Magna Grecia,
e potrebbero attestare tecniche drammaturgiche diverse da quelle atkmidsi cioe I0idea di

una delle possibili messe in scena antiche, ma non necessariamente di quella pensata origin

8| a stessa osservazione fa, a proposito del teatro cl&@ssica 11983, 2238, che rileva che [aovert™ della
scena greca classica aumentava IQimportanza dei Cmezzi verbaliE nel creare la Cmetafora scenicaE.

% Sul problema della ricostruzione dei mezzi del teatro di Dioniso nellOultimo quarto del V set.iaf@,,o 4
91 Sulla commedial APLIN 1993 e, sulla pittura vascolare di IV secolo applicata alla trated@@07; ma la cat
logazione delle Oillustrazioni teatrali® « cominciata ben prima: sopfsENmALLDWEBSTERL971 WEBSTEFRD
GREEN1995.

921n ultimo, si veddBORDIGNON 2015.
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riamente dagli autorilnfine, e soprattutto, ragioni Osemiotiéhiéfhguaggio dellQarte figur
tiva ha esigenze e caratteristiche spesso molto diverse @edgliélarte drammatibahe, per
esempio, non deve condensare in unOunica immagine una narrazione che avviene nel tempo.
Molto spesso, dunque, nel rappresentare una medesima storia i pittori hanno esigenze diverse
dai drammaturghi, e ricorrono a codicsgumenti diversP? Pertanto, se anche fosse possibile
determinare con certezza che un vaso voleva rappresentare una specifica scena diiuna specif
ca tragedia in una specifica messa in scena (e ci” « raramente possibile), non vi ¢ sicurezza che
la testimomanza offerta dal pittore sia completamente affidabile.

€ dunque difficile dire con precisione quanto naturalisfasse la rappresentazione
nell@tene di V secolo, e quanto alto fosse il grado di convenzionalit”™ del dramma antico. Ci si
trova insomma netampo della speculazione controll@tédestetica del teatro greco non pu”
essere ricostruita con certezza se non entro dei limiti molto ristretti, e per la gran parte dipe
de da una nostra ipotesi contemporaneadata su nostri gusti e nostri giudial seatro cla-
sica Ci” che effettivamente immaginiamo succedesse in scena in casi come il terremoto delle
Baccantt definibile in modo assai meno deterministico di quanto appare, ma dipende perl
pie da quelli che di volta in volta si ipotizza fossercezm e i gusti del dramma antico.

Alcune osservazioni, per”, possono per~ essere congetteria di un confronto con
una forma di teatro di molto successiva ma, per quanto ne sappiammoppadissimiledal
dramma atico: il teatro elisabettiano (e in particolare shakespro). LOesperienza del teatro
inglese tra XVI e prima met™ del XVII secolo disceradga quella del teatro emblematico
medievale, edrasicuramente slegata dalla scena realistica del teatro rinasalienéaifand®
La sua estetica e i suoi mezzi lo rendevano dunque un teatro essenzialmenteiposatam
allOaria aperta, dunque senza possibilit™ di buio, una scena scarna (se non vuota), nel migliore
dei casi una piattaforma in legno non coperta daipario, un rapporto molto vicino, e du

que diretto, tra attori e spettatori, al massimo |Qimpiego di un piano rfaMaltissime di

% GRILLI 2015.

% Alcuni esempi e alcune considerazioni teoriche si trovano, applicate alla pittura mode?maLim D GUA-

LANDI 2008.

%S MASTRONARDEL1990, 254.

%DOMICO 2007, 112.

9 Anche la ricostruzione dei mezzi tecnici del teatro elisabettiano non « del tutto pacifica. Per unOanalisi aggio
nata,HOPKINS2008 65URR2009.
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queste caratteristiche lo rendono somigliante al teatro di Dioniso nellOAtene dellOukimo sco
cio di V secolo: un teat allOaria aperta, una scena séanmessuna possibilit™ di buio o di
quinte, una forte prossimit™ tra attori e pubblico, un livello rialzato e pochissimi macchinari
scenicP® Mi pare pertanto che, pur nelle molte differenze, un confronto tra le dusezsmee

tra le tecniche drammaturgiche non sia del tutto infondato.

Intanto, unQosservazione pie generale: il teatro elisabettiano « un teatro consapevole
dei suoi pochi mezzi, e dunque consapevole della necessit” di essere convezenalie
preferisce antinaturalistico o antrealistico'®Lo dice chiaramentél Coro nel prologo
dell@nrico Vdi Shakespeafgv. 1:18):101

E can this cockpit hold
The vasty fields of France? or may we cram
Within this wooden O the very casques
That did affright theair at Agincourt?
O, pardon! since a crooked figure may
Attest in little place a million,
And let us, ciphers to this great accompt,

On your imaginary forces work?

%8 Condivido IQopinione di coloro i quBlcome p. eMASTRONARDEL990, 25®ritengono che, per ragionite

niche, economiche e di semplicit”, le opere drammatiche greche della seconda met” del V secolo fossero concep
te per utilizzare il meno possibile scenografie elaborate; nella maggior parte dei casi a noi conservatil-anzi, * mo
to probabile che i drammi siattassero alla cornice del teatro e dekl@nZDopo lo studio dDINGEL 1971, i

mando ora &@ENNY SVALL 2013.

% Cos* anch®aDpEL 1990, 338, specialmente sulla continuit™ tra attori e spettatori: CShared experienee-of the
kh!stra Shared route into théneater. Shared light, too; the audiences were not differentiated from performers
by darkness. The difference between them and the players were contingentE.

1005 tratta di terminologie che la critica ha variamente esperito a proposito della converdie. ti paiit

colare, per |Qapplicazione del concetto diraatismo alla commedia aristofanea, si veRlyFFELL2011 (sullo

spazio comico, specialmente23).

1011 prologhi sono il luogo principale in cui i poeti elisabettiani inseriscono consideia&iateatrali e into-

ducono i loro spettatori nella finzione drammatiBRUSTERDWEIMANN 2004

192Se non altrimenti specificato, i testi di Shakespeare sono sempre citati nelle edizioni contenute nelivolume ¢

rato daWELLSDTAYLOR 2005.
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Il teatro in cui ci si esibisce si autefinisceuna bare scenélh. Heywood A WomanKilled
with Kindnesy, con unOespressione sorprendentemente simile al Cbare stageE '#iéBrook.
dunque richiesto uno sforzo di fantasia (Cyour imaginary forcesE), vale a dire IQaccettazione di
una convenzione.

Il teatro greco classico non ¢ mai cos” e#iplinel riconoscersi come arte convenzi
nale. Eppure, impiega spesso tecniche drammaturgiche straordinariamente vicine aequelle d
gli inglesi***Nelle Eumenid| per esempio, Orestice di essere arrivato ad Atethepo avere
attraversato terra e ma¢é. Eu.240! "#3%&'(#* +%-./%))%* 0+12(3*). Subito dopo, a-
che il Coro delle Furie « piuttosto preciso nel fornire i dettagli del suo inseguimenga/(A.
247.51):

1#11# H67"8&-#SP*6(#+":)$;<)$=

Y1/ >&*#* &&-#*75>@ 1A5121#B"%*Cal #5

DL'( C218*C#*91C'(#$5LECF"%)$*

G-#* 6$H+#<P#l 67 DC'(% *2H5 250
+9p* J* | 60*-.6 QD)CBL#<+%C%1C%:+H*

Il petto ansima per le molte fatiche che opprimerebbero un mo@ajei. luogo sulla teg »

stato passato in rassegna, ho attraversato il mane volo senza ali, pie veloce di una nave

E ora lui * qui, nascosto da qualche parte.

Le parole di Oreste e delle Erinni fanno eco allOordine che al matricida aveva impartito Apollo

in apertura di tragediaHu.75-7):

0 3)$>.( )2 +%6EK12B(#L%« A5 75
L$B*0D*®2, At 1/%*#)CIL &-8*%

103] o stesso Brook aveva colto il rapporto tra tecnica drammaturgica shakespeariana e povert™ dei mezzi tecnici a
sua disposizione: CThe Elizabethan stage was E a neutral open pRjigstra place with some dodBsso it

enabled the dramatist effortlesstywhip the spectator through an unlimited succession of illusiorBRE&OK

1968, 97). E infatti, quando si tratt™ di mettere in scena Shakespeare, Brook opt™ per una scena pressochZ vuota,
con tre pareti bianche a delimitare la scena e nulladp(dsummer NightOs DreamSC 1970).

104pyr senza mai operare un confronto con il teatro inglese diXXl sec., la critica sul teatro classicoesp
cialmente tragico) ha riflettuto su alcune delle pie vistose convenzioni teatrali impiegate dai tragedeegeafi at

si: vd.e.g.DALE 1969, BAIN 1977 WALTON 1980,EASTERLING1987 DEDOUSSIL995
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Ti perseguiteranno mentre avanzi per |Oampio continente e per la terra su cui vagherai, per

il mare e per le citt” sulla costa.

| tre discorsi introducono nel wiggio verso Atene una traversata del mare; le Furie, in modo
pie specifico, descrivono il loro viaggio come molto faticoso e lungo: per arrivare in Attica,
hanno attraversato ogni luogo sulla terra ferd@)(' / ..." 3/ ...%™)/ ) e hanno attraversato

il mare, superando in velocit™ le navi.

Ci” che a una prima lettura potrebbe non apparire evidente ¢ che il viaggio di Oreste e
delle Erinni per arrivare ad Atene ¢ partito, proprio pochi versi prima, dal santuario di Apollo
a Delfi. Delfi dista circa un giorrdi viaggio da Atene e per arrivare nella capitale dellOAttica
non « senzQOaltro necessario attraversare il Wi#&&uesto si aggiunge la messa in scena: con
ogni probabilit”, Oreste e il Coro uscivano da una delsodoie, di I a poco, rientravano
dalOaltraEschilo sfrutta qui la convenzionalit® del teatro greco: non avendo i mezzi per
rappresentare un lungo viaggio, il drammaturgo lo racconta a parole, esagerandone i termini
per renderlo ancora pie convincent&,e lo mostra in scena attraversomovimento tecnico
apparentemente minimo, il passaggio daeistdosllOaltra. Tuttavia, ci™ * sufficiente abpu
blico per immaginare un cambiamento di luogo e di tempo molto consistente. A renderlo
possibile « appunto IQalto tasso di convenzionalit'edéla greco classico: poichZ non so
sibile mostrare in modo naturalistico lo scorrere di molti giorni e di molti luoghi, un-mov
mento da una parte allQaltra thelatre spacaafforzato dalle parole pronunciate in seguito,
basta al pubblico per compresreé il mutamento spazitemporale.Come nell@&nrico Val
pubblico era richiesto di immaginarsi i campi di Azincourt, cosEEusienidirichiedono di
immaginarsi nelédchestralel teatro il lungo tragitto da Delfi ad Atene.

Una tecnicali messa in scersmile a quella di Eschiloimpiegata da Shakespeased

primo atto diRomeo e GiuliettaNella scena IV, Romeo e Benvolio si trovano in una strada di

105] o nota opportunamentBEHM 2002, 91.

106TAPLIN 1977, 375.

7REHM 2002, 91: CApollo exaggerates how far Orestes must travel on his way to AthenskE. E non soltanto: come
mi suggerisce D. J. Mastronarde, cO- forse anche una finalit" mitografica, poichZ Eschilo potrebbe aqui stare ria

sumendo e incorporando la lunga tradizione delle peregrinazioni di Oreste.
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Verona, e devono recarsi presso la casa dei Capuleti. Il movimento richiede uno spostamento
ampio e uncambio di scena fluido: la scena V, che si apre immediatamente, ¢ infatti subito
ambientata dai Capuletilove Romeo prender” effettivamente parte alla.f@stale due s
ne, i manoscritti riportano questa didascalia: CTkey.Romeo e Benvolio] mardcross the
stage, and servingmen come forth with napkinsE. Come Malieenid] « sufficiente un ro-
vimento attraverso il palcoscenico per suggerire, convenzionalmente, IOavvenuto cambio di
luogoi®®

Il caso delleEumenidis utile anche a chiarire un altrsetto fondamentale, che r
porta al problema dello spazio drammatico e del rapporto tra diegesi e mimesi. In un quadro
cos” convenzionale, a guidare la comprensione degli spettatori ¢ la parola: se Eschils-non ave
se preparato il pubblico a un cambio didgo e in un secondo momento non avesse chiarito i
termini geografici del viaggio dei personaggi, sarebberst@to arduocapire che cosa acc
desseén scena. Lo stesawvieneper Romeo e Giuliettéshakespeare prepara il suo pubblico al
cambio di scenglido racconta; e quando esso avviene, anche se avviene in modo @nvenzi
nale, il pubblico ha la chiave per decifrare la convenzione.

LOimportanza della parola nel teatro shakesperiano « chiara alla critica da piedi un s

colo. Gi™ al principio deNovecento, uno studio influente sosteneva che

[tlhe conventions of ShakespeareOs stage were determined by the simple physical fact that a
projecting platform cannot be cut off with a curtain and that a theatre open to the air cannot

be artificially darkead. The dramatist must create his illustéh.

Nei decenni, questa posizione ¢ stata affinata ma mai sostanzialmente modificata, edha gener
to la teoria della cosiddetta Cscenografia verbaleE shakesp&ar@navendo mezzi per
mostrarecambi locali o temporali, il drammaturgo li raccolialvolta direttamente talaltra

indirettamenteb, include cioe nel testo recitato dai propri attori riferimenti al luogo e@ m

108 BRADBROOK198@, 9-10. Pie di recente, OEHLIN 2002, 4.

19pALMER 1913, 64. Pie avantiVEIMANN 1987, 2156: CThe abscence of scenery on the large acting area of the
Elizabethan platform stage placed rigorous demands on the dramatistOs use of language, the actor@s use of gest
re, and the audienceOs attentiveness aagiriation. Through language the dramatist created atmosphere and
locale, establishing the physical as well as the poetic disposition of scene, character and plotE.

110 5 definizione « dDOMICO 2007, che ha studiato molte delle tecniche drammaturgichéeigape da Shak

speare.

33



mento del giorno in cui si svolge la sc&hAnche di questo il teatro ishbettiano aveva
grande consapevolezza teorica, se un suo autore poteva arrivare a sdriveeg\ybod,The
Fair Maid of the We¥t

Our Stage so lamely can express a Sea,
That we are forced by Chorus to discourse

What should have been in acti&a.

Il testo (nei termini di Issacharoff, la diegesi) soccorre I0CactionE (la mimesi) laddove i mezzi
del teatro (COur StageE) non consentono una resa naturalistica: i drammaturghi elisabettiani
erano consapevoli della convenzionalit™ della loro operazione, pardevano occasione per
spiegarlo al loro pubblico. LOimportanza della Cscenografia verbaleE cresce in nado dirett
mente proporzionalalla crescita della complessit™ del sistema sgemiporale dellOopera:
maggiori sono gli spostamenti (per numero e gistanza), maggiori devono essere gli sforzi

di raccontare al pubblico, aiutandolo a visualizzare i cambi di scena.

In ci”, di nuovo, Shakespeare pu™ essere avvicinato al teatro antico, e soprattutto ad
Aristofane. Il drammaturgo inglese ¢, nel quadro @gltro elisabettiano, il pie libero nelle
ambientazioni!3allo stesso modo, molti drammi superstiti di Aristofane richiedono cambi
menti spazietemporali numerosi e ardi® addirittura, viaggi in altre dimensioni. Per gse
pio, nella prima met” dellaPace Trigeo decide di volare fino allOOlimpo: il suo volo parte
dallGrchestrddove in apertura » ambientata la casa del vignaiolo in Attica) e con og@i-prob
bilit”™ termina sempre neltchestrache, pur restando immutata, * passata a indicareasna |
calit” completamente diversa:Ma non basta: da quel punito avanti comincia un giocooe
mico con le indicazioni geografiche di Hermes, che colloca la prigione di Eirene in basso (Ar.
Pax2241"#$%&$( )*$+ ). A« in basso delfdchestra per” impossibile scendere. Del resto,

HiNaturalmente il drammaturgo non « sempre tenuto a farlo, e in alcuni casi sfrutta a proprio vantaggio
IGassenza di coordinate spaaioporali: per unOanalisi di questo meccanismo, e un confronto con Aristofane,
vd.infra, Il 1.42 (e nn. 18 e 1®).

112Cjtato inDOMICO 2007, 4.

113/h., 14:CShakespeare rappresenta il momento culminante della licenza geografica e temporaleE. Basti pensare
ad Antonio e Cleopatrache prevede ben quarantadue cambiamenti di localit”.

114p, es.MASTRONARDEL990, 285. Per una discussione pie distesa dello spazicPdelicon bibliografia)yd.

infra, 11 1.4

34



una volta avvenuta la liberazione della dea, la scena « di nuovo sullOOlimpo (gli attori sono
sempre nelfichestry, infine, Trigeo intraprende il viaggio di ritorno che lo riporter” dalla
casa degli dei ad Atenele * ancora una voltaol®hestry A livello distage spacelunque,
una delle commedie pi* movimentate dsbrpusaristofaneo non ha prodotto nemmeno un
cambiamento nell@rchestras cominciata e nelchestrasi conclude Aristofane sfrutta la
convenmne teatrale come Eschilo nefemenidj e ogni movimento degli attori rappresenta
convenzionalmente un movimento pie ampio; ma allOeffetto complékssivotributo fon-
damentale viene dal testo, che durante tutta la prima met™ della commedia ha gydbto
blico di Aristofane, chiarendo i vari passaggi da un livello allQaltro. Per riprendere ladistinzi
ne di Issacharoff, mentre a livello mimetico lo sviluppo spaziale della comnpediaartico-
lato, il livello diegetico concorie modo decisivallacomprensione delle sceté

A proposito del teatro shakespeariano Masolino DOAmico lamentava Cla nostra osse
sione per il realismoE, che ha spesso fatto fraintendere a cptaitéionersalcuni aspetti
fondamentali della drammaturgia di Shakespé&éltea stessa ossessione pare di pigeon-
trarein parecchie analisi del teatro antico e della sua messa in scena. Non valorizziare a suff
cienza la natura altamente convenzionale del dramma antico pu” portare a un fraintendime
to anche grave di alcuni mecgsmicrucialidel teatro greco classico e della commediaoarist
faneajtra cui un fondamentale simbolismo della messa in scena: per esempio, non ddtti i m
vimenti e le azioni significative dovevano essere naturatistici.

Ci~ accresce anche il peso chestwiptaveva nella ricezione dellOopera da parte degli

spettatorj e riconduce il discorso al problematico rapportoth@atre spacedramatic spacge

1SGjustamenteBowlE 2012, 3668 parla per Aristofane della Cability to change the scene by speakingE. Nat
ralmente, per Aristofane si da ktessa facolt™ di Shakespeare di essere, a propria discrezione, pi* 0 meno preciso
nelle indicazioni spaziali che fornisce: in questo il caso Belte particolarmente interessante, e sar” analizzato

con attenzioneiffra, 11 1.4.2.

uspAMIco 2007, 12. Un altro buon esempio dellOossessione per il realismo applicata a generi non realistici
I@indisponibilit™ ad accettare che le parti femminili potessero essere sostenute, senza ambiguit”, da attori uomini:
guesta stessa indisponibilit™ ha portato teaspesso gli studiosi di teatro antico a mettere in dubbio la credibilit”
dell®operazione in molti drammi antichi, tragedie e commedie. Moltissime analisi hanno creduto di ritevare Oa
biguit"® o peggio Oironied nellQintero impianto di un drammatpechkfana o pis parti decisamente femiiain

li potessero essere interpretate da uomini (su questaifra, | 3.1 n. 13).

UDALE 1969b, 207: CThe audience expected no OsceneO, properly speaking, in its Old Comedies; it was ready to

jump with the poefrom one happy improvisation to the nextE.

35



o tra mimesi e diegesi. Ferma restataloecessitti recuperare valore allOelemento perfo
mativo del damma, dalle osservazioni sin qui condotte sembra emergere che in un teatro ad
alto tasso di convenzionalit™ (e a basso tasso di naturalismo) IOaspetto testuale svolga un ruolo
decisamente pie attive pie autonomo rispetto alla messa in scena. Non datdituna -
minanza, ma perlomeno di una importanza semiotica: in un teatro fortemente convenzionale,
la mimesi ha bisogno della diegesi per essere compresa in modo chiaro dagli sg&ttatori.
sembramotivare [Oapplicazione allQindagine del teatro ateit® due categorigeparate di
mimesi e diegesi. Inoltre, e pie concretamente, senspragerea uno studio deftestidei
drammi antichi: fornire unOipotesi di messa in sdquia possibile attendibile ovviamente
importante per una piena comprensione di ogni drammajarsiudio delloscriptmerita di
essere valorizzato nuovamente. Intanto per ragioni documentarie: il testo ¢ la fonta-relativ
mente pie sicura per la ricostruzione del teatro greco iclass qualsiasi altro documenta-(a
cheologico, artistico, etc.) presenta a oggi un grado di certezza inferiore. Ma soprattutto per
ragioni inerenti alla natura pie profonda del dramma antico, al suo contesto concreto (i mezzi
di cui disponevano i drammatghi) e alla tecnica drammaturgica che i poeti furono chiamati
a svilupparé:®

Per parafrasare il prologo delEdyra dunque, « sicuramente compito dellQinterprete
contemporaneqerficere ut spectareniufiare di tutto perchZ la dimensione performativa de
drammi emerga e assuma il peso che merita. Detto ci”, sarebbe ingenuo, e nemmeno del tutto
corretto, immaginare che si possa condurre uno studio esaustivo e non ipotetigredatia
manceantica: questa * una forma di positivismo critico che non tiexlla wovuta considar
zione i limiti metodologici emersi in queste pagine. Tentare di comprendere la dimensione
performativas oggiun ideale regolativo, una sorta di asintoto ermeigeution si pucapire

tutto, masi devecercare di capire il pie posslbi Qualsiasi lavoro sul teatro greco classico

118Alla luce del dibattito critico di fine Novecento, pu™ sembrare paradossale che una piena valutaziome del co
testo storico di rappresentazione induca a riddde=non a incrementar®il peso dellgperformancenella val-

tazione dei drammi antichi. Tuttavia, spesseetformance criticisndel teatro antico finisce proprio con il ual

tare il dramma greco classico come un fenomeno atemporale, o contemporaneo, applicandogli categerie e poss
bilit™ (non soltanto tesiche ma anche squisitamente pratiche) che sappiamo esso nonlavevencipio simile

orienta anche il lavoro della critica shakesperiana, dallo studirigiioL1985 (specialmente 3b), sino al pie
recenteKENNEDY 200%: CThere is little point in makg the theatre central to an appreciation of Shakespeare if

his work is then treated as if it existed in an etheriumg (p. 8).
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non pu” eludere questioni ditagecrafé di tecnica performativa, e deve provare a integrarle il
pie possibile nella sua indagine.

DQOaltro canto, nel momento in cui » messo in scena, qualsiasblaagbe m luogo
storicobe prima di tutto un luogo teatral&cios uno spazio di finzione. Di finzione doppia:
rispetto alla realt”™ ma anche rispetto glevformancestessa. Il lungo viaggio che Oreste e le
Erinni compiono nelleEumenid| infatti, non pu™ essermesso in scena in modo realistico: ¢
evocato tramite le parole ed esimboleggiatotramite un movimento convenzionale.
NellOintrodurre un elemento che non pu™ essere rappresentato naturalisticamente, il poeta fa
affidamento alla capacit™ simbolica del teatro, e la attiva tramite le parole. LOautore, quindi,
comunica certamente con il@gpubblico tramite lgperformanceil suo veicolo di comun&:
zione primariq per”, resta il linguagg. Perci”, | mondo chdOautorba evocato tramite ikt
sto non « per questo meno OveroQ di ci” che gli spettatori possono vedere.

CLa parol® scrivevaPierre Quillard in un articolo che avrebbe esercitato gramde i
fluenza sulla scena europea di inizio NovecéntaZe le dZcor comme le restéNel caso
delteatro comicaantico si pu” forse essere persino pie estremQdillard, eassegnare alla
parole unOimportanza semiotica forte: parole giocano un ruolo determinante non solo
nellQindirizzare la nostra comprensione de#isformance ma nel generare il mondo del
dramma, dunquenolti d& suoi significatiPer le ragioni elencate sin q@jhndaginehe segue
« di natura prettamente letteraria: vuole prendere in esameorpusdi testi teatrali (le ao-
medie aristofanee superstiti), studiando le strategie con cui il drammaturgo crea, attraverso la
parola, lo spazio delle sue commedie, e quale valemzalisa egli d” allo spazio che haare
to.

Ci” naturalmente non esaurisde ambizioni di questo lavoro, clpeover”, laddove
possibile, a fare emergere alcune ipotesi di messa in scena, e a farle interagire ca il dato t
stualePrima di passare ahalizzare alcuni aspetti generali dello spazio metaforico nel teatro
aristofaneo fofra, @ 9, dunaue, « il caso di puntualizzare le linee principali della ricostruzione
archeologica dello spazio per il quale il teatro di Aristofane era pensato, ibidaioaiso di
V secolo: comprenderne gli aspetti principali « propedeutico a qualsiasi indagine sua dra

maturgia aristofanea, anche unOindagine prettamente letteraria come la presente.

19Cos" anch&MUNDS 1996, 1.

1200QuILLARD 1891, 181.
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4. |l teatro di Dioniso(seconda met” del V sec. a.C.)

4.1 Ricostuzione architettonica

In una sua recensione, Hadsachim Newiger descrisse cos” la condizione degli studiosi del
teatro greco classico: CWir armen Philologen, im allgmeinem bestrebt, uns auf die Ergebnisse
der besten Bauforscherer zu stYtzen'EBI di I" del giudizio sui filologi, Newiger aveva
senzOaltro ragione nellOindicare come campo di grande impegno il tentativo di ricostruzione
dello spazio architettonico in cui le tragedie e le commedie andavano in scena nellDAtene del V
sec. a.C. Se infattidamprensione di unOopera teatrale passa anche per la sua dimemnsione pe
formativa, la prima emergenza per uno studio sullOarte drammatica greca « cercare di chiarire
il contesto in cui avveniva faima performancePurtroppo per~le nostre conoscenzeono-
stantesul teatro di Dioniso Eleutero e sulla sua configurazione nel V sesi ai@lavorato
molto nellQultimo secolo e mezmmospesso incerte se non ambigue, sicchZ « tuttorasmpo
sibile assumere una posizione netta nei confronti di una ricostrez di unOaltra. Peraltro,
lo stesso teatro ha sub“to nel corso dei secoli in cui fu utilizzato diverse modifiche, che tuttora
si fatica a quantificare e a dat&rén queste paginei si focalizzer™ sulla prima parte della-sv
luppo architettonico del &ro, che attravea il V secole almeno il primo quarto del IV.

Il teatro di Dioniso sorgeva nella parte sud della collina dell®acropoli ad Atene, ed era
contiguo al santuario di Dioniso EleutéféSul rapporto tra teatro &menosi « molto scri-
to,'**e ci si ¢ interrogati a lungo sulla posizione del teatro: era inclugemeho era sm-
plicemente adiacente? Lo stato delle fonti scritte e materiali permette di prendere upna posizi

ne. Nel descrivee |IOareaPausania annota che il santuario di Dionssdrovava!" #$ %

2INEWIGER1985, 401.

122) 3 critica parla solitamente di tstagesa indicarare diversi momenti dello sviluppo architettonico del teatro
di Dioniso. Un quadro informato della disputa criticaSouLLION 1994, €14.

123] a sintesi pie aggiornata ¢ quella SANTANIELLO 2010.

124Una sintesi aggiornata della questione criticioRETTI 19992000, 3781. Sul santuario e i suoi rapporti

con il teatro, alcune osservazioni anch#rm 2002, 414.
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I"#$%& (Paus. 120.3) LOespressiotascia poco spazio ad ambiguit™: il santuario si trovava
fiancodel teatro, che per” non era incluso allQinternqpdgbolos | resti archeologici B
fermano IQesistenza diperibolos non « sato trovato 10ingressotaéinenosanche se Arad
cide (Andoc.Myst. 38) menziona depropylaig che oggi si ¢ inclini a fissare sul lato'&st.
temenosconteneva (probabilmente gi~ quando il teatro fu costruito) un terfipahe co-
servava unxoanondel dio. Risulta difficile dunque immaginare, sulla scorta della descrizione
di Pausania e delle conferme archeologiche, che il teatro facesse parte del santuario: sembra
quindi corretto affermare che il teatro fosse contiguo, ma non integratemehos?®’

LOarea del teatro di Dioniso fu scavata per la prima volta a partire dal 1882, dal gruppo
di Wilhelm D&rpfeld!?Lo scavo dellQarea » da sempre operazione impervia, resa difficile dalla
stratificazione di vari livelli architettonici, che hanno copertmpletamente il teatro del V
sec. a.C?ll lavoro di D3rpfeld occup™ IOarcheologo tedesco per parecchi anni, ma gi° nel
1886, dopo la prima stagione di scélpert MYller pubblic™ alcuneconclusioni prelimira-
.1 Per gli studiosi di allora la sintesi fidenda MYlle®che poi sarebbe stata sostanzialme
te confermata dai lavori di DSrpfeli*: conteneva almeno una granserpresa. scavi e-
deschi di fine XIX secolo avevano dimostrato che la componente architettonieatoe di
Dioniso del V seeramolto limitata: non esisteva urskenAn pietra, I0area in cui gli attori
recitavano era in terra battutakibilon (la cavea) non era in pietra e per le sedute deglaspett
tori si sfruttava la pendenza naturale della collina. Questi tre elementi $twma twnsiderati
essenziali pet featro di Dioniso: oggi * un luogo comune critico chekanfosse un edificio

in legno (meno chiaro se fosse fisso oppure fosse ricostruito di anno in *#muhe),

1250, g MORETTI19992000, 380.

126Gj tratta del cosiddetto tempio antico; il Otempio nuovoO far” la sua comparsa soltanto versell&/nset.d

a.C. GANTANIELLO 2010, 1647).

1270,g TRAVLOS1971, 537TOMLINSON 1976, 179; MORETTI19992000, 378REHM 2002, 42. Vd. fig. 1.

128 primissimi lavori in realt™ possono essere datati al 1838, ma « a partire dagli anni ottanta del XIX sec. che
|Qarea fu scavata in modo sistemaRcei(MANN 1981, 130).

129per una breve storia della scoperta di DSrpfediLLION 1994, 35.

10M+LLER 1886

181D .. . RPFELBREISCH1896;D...RPFELHL903.

12QyestOultima era |Qopinione di DSrpfeld: per un quadro aggioragioreato, vdGoGos2008, 612.
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|@rchestrdosse in terra battuta e che la maggiotepdegli spettatori si accomodasse su pa
che in legno appositamente collocate sul fianco della c8flina.

A proposito di questo ultimo punto gli archeologi sono per™ arrivati a una preaisazi
ne di grande importanza. Sono infatti stati rinvenuti nellO#measi rammeri iscritti di seggi
in pietrache dovevano appartenere alla proedria e che sono stati datati al V $8Que€li
frammenti attestano |Oesistenza di almeno alcune file di seggi inTpittéraa, | frammenti,
la maggioranza dei quali (frg, 3, 4, 5, 6, 8, 9, 10) supera in lunghezza 1 m, sono rettilenei e
non curvi. Ci” pare in contraddizione con la ricostruzione canonica di una cavea sermaicircol
re che circondava ua®dhestraircolare’®*Gi” nel 1928, Lehmann e Hartleben, nel loon-
tributo nello studio di Bulle, traevano la conseguenza pie estrema: la cavea doveva assere rett
linea, probabilmente a forma di Opi gr&€&3e la cavea era costituita dallOintersezione di tre
banchi di panche, lo spazio che questi determinavanogrehé®traron poteva essere arc
lare: anche d@chestraloveva averorma poligonale (fig. 2).

La forma poligonale del teatro di Dioniso non sarebbe senza paralleli nell& mona
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ca completameet nuova e non attestata altrove in Grecia per almeno un altro secale? Nat
ralmente questi paralleli forniscono solo unOindicazione di prob&BMEr™, il numero e la
qualit™ dei confronti proposti dagli archeologi sembrano fornire unQindicazione forte.

Ci” che spinse D3rpfeld a ipotizzare peasrbhestraina forma circolare fu il ritroa-
mento di un frammento circolare (che D3rpfeld chiam&@RiellOaltezza di circa 1 m e della
lunghezza di circa 4 m. D3rpfeld rinvenne anche altri due frammenti muraali®altezza
dellaparodosorientale; Q, allQaltezza dskanAiel IV sec.}*°LOarcheologo tedesco imimag
n~ che questi tre frammenti potessero essere coll@gatiaggiunta anche a una sezione di
muro poligonale, battezzata D (= SMB)a formare il murodi sostegno per il circolo
dell@rchestra*tLa ricostruzione di D3rpfeld si fonda sulla datazione dei frammenti suddetti,
solitamentecollocdi tutti in un lasso cronologico tra il VI e il V sec. a.C. Per la verit”, @ggi p
re che R e D (SM1 e SM3) vadantranbi collocati nella prima met™ del VI secétéSe
davvero questa datazione fosse da convalidare, i frammenti individuati da DSrpfeld come pa
ti del muro che avrebbe dovuto sostenerecl@strasarebbero invece da collegare con ocestr
zioni precedenti lateatro, e la principale pezza dOappoggio alla teoriad#iédtracircolare
verrebbe menoSe non altro va rivista, improntandola a maggiore prudenza, la certezza con
cui sino a qualche tempo fa si parlava dellQevidenza rinvenuta da D&rpfeld.

In concusione, la situazione documentaria ¢ tuttora sostanzialmente ambigua.
LOapprofondimento degli scavi e dei loro risultati ha nettamente indebolito la ricostruzione di
D&rpfeld, mostrando unQalternativa che pare persino pie valida per importanza dei document
che la testimoniano e contesto architettonico. Questo studio segue dunque la linea critica oggi

maggioritaria, e immagina per il teatro di Dioniso dellOultimo quarto del V sec. a.C.

138 3cULLION 1994, 41.

139Nella terminologia dFIECHTER 1935, 1936 e 1950 (che avversava le cdonludi DSrpfeld in proposito), il
frammento  definito SM1. Una sintesi (orientata) della disputa DSrgdé¢lbchter inSCULLION 1994, 2137,

140vd. figg. 34.

141Un quadro contemporaneo si pu” trovareNORETTI 19992000, 38D6.

1421p,, 3924.

143Esiterei a parlare di Cclear evidence of the rem&8nsEL(ON 1994, 41). Mi pare invece una mediazione poco
convincente quella tentata @0G0s2008, 466, che prende atto della forma rettilinea dei frammenti depro

dria, e propone che delle panchetilieiee potessero comunque essere disposte a semicerchio, generando uno

spazio circolare perd@hestra
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unOarchitettura molto semplice, conkaon rettilineo e unOorchestlaforma poligonale. é

chiaro che una ricostruzione simile ha delle conseguenze anche piuttosto severe nel nostro
modo di immaginare la tecnica drammaturgica degli antichi (specialmente se ne si studia IOuso
dello spazio): per fare soltanto IOesempioepiente, |Qintera analisi di David Wiles sulie sp

zio nella tragedia greca classica si fonda sul presuppostorchedfgdove avrebbero rec

tato sia il coro che IQattétedvesse forma circolat€su questa base, Wiles ipotizza ctfe-il

cusdi ogni performancefosse il centro del cerchio, segnalato anche da un altahgmale

(su cui vd.infra). Attorno al concetto dperformancecentrale in uno spazio circolare ruota

tutto lo schema simbolico costruito da Wiles: escludere il fondanaecidtettonico su cui Si

basa questa interpretazione (come molte altre) equivale a depotenziarla notevtfmente.

4.2Lal"#$%: la&'l()*+,

Altro tema di controversia ¢ la ricostruzione deflkenZ Come si « visto, gli scavi nellOarea
hanno dimostratache nel V sec. a.C. non esisteva un edificio in pietra (risalente inveee al s
colo successivo). é tuttavia necessario postulare 10esistenza di un qualche tipo di edificio, che
doveva per ovvie ragioni essere costruito in legno e che probabilmente aveveifparak-

lepipedqcon un tetto (il cosiddettooof-stagé almeno parzialmente praticabite

44| a separazione degli spazi di recitazione di coro e attori « per Wiles una Ochivhieza@07, 63).

1451n particolare,ib., 2362.

146 De| resto, vaiconosciuto che negli ultimi anni parte della critica sta adattando il suo OimmaginarioO alla nuova
ipotesi di ricostruzione del teatro di Dioniso. Un caso interessante ¢ la formazione in cui il coro entrava e si
muoveva sulla scena: le testimonianzedstro possesso (raccolte@sAPODI ATER 1995, 3624, nn. IV 3126)

indicano che il coro si muoveva in file lineari, e creava quindi una formazione cddtrag non circolare. Vd
ancheCsarP0201, 1345.

147] resti dellaskenAel IV secolo indicanta presenza, nelle parti laterali dellOedificio, di due corpi proiettati in
avanti, i cosiddettparaskeniaSulla base della forma dedkendi IV secolo si tende dunque spesso a ipotizzare

la presenza dvaraskenianche nellOedificio di V secolo:scpossibile, anche se non ci sono elementi per avere

certezze in materia.
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Intorno alla natura dellakenZalcune questioni restano tuttora aperte. La primadi e
se riguarda IOeventuale esistenza di un piano intermedio tra itqui@ne ilroof-stage Ras-
sumeado in un capitolo dé@nomasticon(IV 127 ss.) la strumentazione del teatro gréico
lesstografo Polluce (Il sec. d.@aenzionaanche ld"#$%&'(ovvero un livello intermedio tra
IOorchestra etdtto dellaskenZDi norma, spiegaPolluce, ladistegiaappresentava una stanza
del palazzo reale oppure un tetto. Il grammatico cita, a proposito dellOuso come palazzo reale,
la scena di una tragedia che ci * notadeiciedi Euripide, nel momento in cui Antigond-o
tieneil permesso di osservare I0esercito argivo che assedia Tebe. Il testo euripideo sembra per”
suggerire un uso della scena diverso da quello immaginato da PSlhaeben sei versini
fatti, Euripide richiama #fienzione sul fatto che Antigone deve sdtrscale (2h.100:5); al
termine della scena, il serfche si trovava insieme alla principeBda d~ unOindicazione
spaziale molto precisa (Bh.1934):)#*( ' +,( -(.-($/ #$0&(V 23 4(56%3#","',3% #74,
Oentra in casa e resta nelle tue stanze di fanbilfzde chiaro che questi versi indichino
che i due personaggi si trovavafwori dal palazzo: con ogni probabilit”, essi erano saliti sul
tetto, tramite le scale (che forse erano collocate in usizipoe visibile al pubblico, tale da r
chiedere a Euripide di farvi esplicita menzione nel testo). Non solo il testo non richiede la s
luzione proposta da Polluce, ma anzi la smentisce. Una volta conclusasi la scena, infatti, il se
vo dice ad Antigone dientrare in casa($/ #$0&(1 unQindicazione impossibile se i dse fo
sero gi” nel palazzo, visibili da una finestra (ma anche da un balconejistelpa

Quanto alle altré®pocheDscene che potrebbero richiedere IOuso distiegiaper le
stesseagioni di soprasi pu” escludere con facilit” anche I0esempio deglines/in cui D-
ceopoli invita la moglie a guardarlo dal tetto (282 $7. $0&7<1 LOunico caso davvero-pr
blematico nekorpusdrammatico attico si trova nelléespe che sembrano smere nella d
rezione di unsecond storylLa commedia richiede sicuramente IQesistenza di una finestra (da
cui Filocleone parlerebbe in Ave. 15673)*°ma collocata dove? Il punto pie problematico

per lostagingdella commedia  senzQaltro la scena tigitata fuga di Filocleone che precede

148 M ASTRONARDEL990, 255.
1“5y questo sono ancora dOaccorddvbasTRONARDEL990, 258: il movimento verso la porta al v. 173  troppo

rapido perchZ si potesse immaginare che @hiecscendesse da un piano rialzato.
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IOagone/e.317-460)5°Per scappare di casa, il coro di eliasti suggerisce a Filocleone di calarsi
dallQaltoVWe. 354 3), I"# $ #%&#'()%*+ Ogie per il murodconsiglio implica sicuramente che

la posizione delacchio sia in qualche modo rialzata. Filocleone respinge IQofferta, e in cambio
decide di mordicchiare la rete che lo tiene imprigionafe. 867-8). Compiuta |Qoperazione, il

coro nuovamente consiglia a Filocleone di calarsi dalla fing&x879,-$ #. +/*0(,%+) con

una cordaFilocleone si fa coraggio, imagli dei € comincia la discesau&€3ti versi sembr

no indicare in modo incontrovertibile che la scena si svolge a un livello pie alto di quello base.
Ma proprio mentre il padre sta per scendd@delicleone si sveglia e organizza la difesa, i

giungendo al padre di non scendere e ai servi di s&a8978):

1 2-"03#"#' | #(4%-5; %6 27 "#"'89:"- .
 <=8"-<P<?:"+ I"# $ HT< @AD"<

Maledetto, ma che stai facendd®@n scendere(A uno dei serviali su dallQaltra parte,

muoviti!

Qual « IQaltra parte cui allude Bdelicleone? Per MacDowell CXanthias is to unbar the door and
go into the house and up the stairs to the window from which Philokleon has emétgedE.
Probabilmente IQinterpretazione « corretta: mefilaleone sta scendendo sta per sce
dereDil servo entra in casa e cerca di raggiungerlo dall®interno. Ancora pie forza comica
avrebbe la scena se davvero la parte altaskeltafosse stata raggigibile da scale esterne, e
il movimento del servo fosse quindi stato visibile al pubblico: in tal caso occorrerebde imm
ginare che tutta la scena si svolgessmefilstage

€ poco chiaro quello che accade subito dopo a Filoglaatteevia, al v. 418 figlio ha
il padre in pugno, tanto che pu~ garantire alle vespe che non lo lascer” aRd&p&; OTE
9% 2'/9:%2"- . | richiami a liberarlo Ve.428; F(- #&x H<,00; 437,327 2'/9:-+ ; 448%6!
; F9:'-+) sembrano suggerire che Filocleone non si mdaVv@unto in cui si trova per tutta la
durata della scena. Peraltro, durante lo scontro tra il figlio e i colleghi eliasti, il vecahio inte

loquisce e sembra avere sotto gli occhi quello che sta accadendo: doveva quindi essere visibile.

1% Allo stagingdi questa scena la critica ha stranamente prestato poca, se non nessuna, attenzione: IQunico rifer
mento, pur cursorio, iMASTRONARDEL990, 258.

15S1MAcCDOWELL 1971 ,adAr. Ve 398. Pie macchinosa la messa in scena proposa HaDOLSoN2015,ad loc.
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Ma dove si trovavdi preciso? Mentre IQattacco delle vespe infuria, Bdelicleone si decide per
una ritirata strategica; prima di rientrare in casa, per”, chiama in scena alcuni4=ni383
I"#$%&%)" ) e affida loro il padreDunque,Bdelicleone in persona stava tragado il @-
dre, e quindi almeno a partire dal v. 416 Filocleone si trovava al livellwatedansieme
al figlio. Il fatto « confermato anche pochi versi pie avanti, quando il vecchio gickliede ali
servi chiedendo loro di liberarlo prima che giangfiglio (Ve.452*+"),-% ./). Il verbo » ui-
lizzato pie di una volta da Aristofane, anche in contesto metateatrale, per indicare la comparsa
in scena di un personagdgfin questo caso Bdelicleone sta per uscire di casa $éaltg
per ritornare in sena. Perci”, a questo punto dell®azione Filocleone « sicuramente davanti alla
skenZ

Ma se dal v. 397 Filocleone ¢ in una posizione sopraelevata e al v. 416 (appena venti
versi dopo) si trova nello spazio degli attori, come ha fatto a scendere? E sopratiiice
sceso? NellOintroduzione alla commedia, MacDowell sembra suggefirstofiene facesse
uso di unsecond storj?ein effetti la chiara menziond dna finestra e di una posizione pie
alta potrebbe fare immaginare che/lespesiano IQunico testo teatrale antico a richiedere, a
meno esplicitamente, un secondo livello pgrdaformancésCome sempre, non cO« modo di
pronunciarsi con sicurezza, ma * comungue possibile che i oS prevedessero IOuso del
roof-stage COe infatti un altro appiglio che il testo implicitamente offre. Non appema Bd
licleone gli scatena contrai@ia, Filocleone si rivolge al pubblico in cerca di aiuto, ed esprime
tutta la sua frettaWe. 402):012% 098-4 / (/, *0,)#5%26"8&, 0)7/ - O®: -; <<"/ =>%9%,&
(OAiutatemi, prima che mi rispediscano ancora pie denttd@yverbie®: , OdentroGili z-
zato in senso assoluto, ha molto spesso in Aristofane il compito di indicare IQintesie-della
nZ Oandare dentroO o Oportare dentroO prelude allOazione di entrare o portare gdalcosa o q
cuno allQinterno delkkenZs Perci”, « probabile che Fildgone pronunci questo verso me
tre si trova in qualche modo all®esterno dellQedificio. Ci~ » possibile solo se si sta gi~ calando

oppure se la scena della fuga « ambientataosfistage Ci~ naturalmente non risolve il pr

152Cfr. e.g.Ar. Pax319, e soprattuttd’h. 1011 (conAusSTINDOLSON 2004,ad loc.e TAILLARDAT 1962, 0871).
Stesso discorso si pu” fare per un altro verbo preposizionale cangmstt, *56)?%9%,8nfra, | 3.9.
13MACDOWELL 1971, 18. Cos" ancBeESDOLSON2015, Ixvi.

154 Anche MASTRONARDE1990, 258 sembra suggerire unQipotesi simile, pur escludendo |Ouserdndistory
(Cthe netovered window E is at a high level E butggumably on the main storyE).

15Ar. £q.1110;Nu.508;V. 382, 1444Pax1020;Av. 1057;Lys.1066;Th. 265;Ra.1479;P[.231, 1088.
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bema della finestra, esplicitame richiesta dal testo al v. 379. Si pu™ forse immaginare una
soluzione come quella proposta da Mastronarde: CFor the occasional comic scenes it would
suffice to erect at the front of a part of the roof platform a temporary panel representing a wall
pierced by a windowE?

In conclusione, l@istegiasembra male attestata nel teatro classico superstite. In molti
dei casi addotti dai suoi sostenitori, una messa in scenaoéidiage esattamente equivale
te e anzi pie probabile. Tuttavia, almeno il castledVespenvita a maggiore prudenza: nel
corso di questo lavoro si considera soltanto IQalternativa tra una recitazione al livello base o
una recitazione sulla piattaforma collocata sul tetto, ma non si pu™ escludere che alcune scene

richiedessero un sexdo piano di recitazione.

4.3La!"#$%: il numero delle porte

Ancora minore sicurezza si pu” esibire sulla questione delle porte: vari studiosi hanno ipoti
zato, con particolare riferimento alla commedia aristofanea, |Qesistenza di pie di umk porta
accesso allskenZ>

Nessun testo tragico parecessitare di pie di una porta; la commediavecerichiede
chela sken®e con essa la pofecambispessaeferente. In molti di questi casi, la moliepl
cit” di referenti spaziali pu™ spiegarsi con quello che A. M. Dale chiamswaussingun
cambio disettingprodotto da una nuova identificazione dei referenti dedenZnei Cavale-
ri, per esempio, la scena * ambientata dapprima davanti alla casandj poi sulla Pnice, poi
di nuovo davanti alla casa di Demo e infine davanti gpifioLa stessa porta pu™ quindi
rappresentare, in momenti diversi dello stesso dramma, referenti diversi. Perci”, nglla ma
gior parte delle commedie debrpusaristofan® oggi la critica concorda, pur con il giusto

tasso di prudenza, sullOuso di una @@ Questo * vero per almeno otto delle unciom-

156\ ASTRONARDEL990, 258. Non sarebbe questo IOunico caso di strutture cestraeper una rappreseat
zione: si pensalla piattaforma costruita specificamente per la comparsa di Apoll@resté(MASTRONARDE
1990, 26R).

157 o studio pie netto e dettagliato in questo sen&oVER1987b.
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medie sopravvissut&avalierj Vespe Uccellj Lisistratd®® Acarnest®® TesmoforiazuseRane
Plutopossono essere 88® in scena utilizzando una porta unica.
PaceNuvoleed Ecclesiazussomportano invece alcune difficolt” in pie nella ricostr
zione, e meritano quindi una discussione pie approfondita. Il caso pie semplice dei tae mi p
re quello dellaPaceAlcuni hannorilevao la difficolt” a fare combaciare in unOunica porta gli
ingressi della casa di Trigeo, della casa di Zeus e della grotta in cui  tenuta in trappola Eir
nel®Questa difficolt™ « di ordine per cos* dire OtestualeQ: il fatto che la porta deeatiae lib
Eirene e che dovrebbe essere sigillata sia in realt” gi” stata aperta deaembtierebbe con
tadittorio.'**Mi pareper™ che questo argomento sia piuttosto inconsistente: una volta aHilizz
ta come ingresso della casa di Zeus, la porta potevargdsesa, e nel momento in cui ifr
geo e il coro si apprestavano a liberare Eirene la porta sarebbe apgattar@eite sigillata
(oltretutto, la sovrapposizione tra la casa di Zegeeda di Polemos « comicamente efficace).
Quanto alleEcclesiazuséda questione fu sollevata per la prima volta negli anni Trenta
da Eduard Fraenk&Zche fece notare le difficolt”™ che sorgerebbero regllgingse si amme
tesse la presenza di una porta dok.due casi studiati da Fraenkel, a meritare una diseussi
nee il secondd Ecc.8771111)'%la scenan cui una giovane coppia di amanti deve vedersela
con le pretese di alcune vecchie, che vorrebbero, legge alla mano, giacere con IQaitante giov
notto (ovviamente non consenzientde nasce un tira e molla che ¢chain causa la gestione
dello spazio scenico. Va detto per cominciare che e« difficile stabilire a che livello si svolga la

scena. La prima indicazione si trova nelle parole rivolte dalla giovane alla vEcct884):

18 Quanto allaLisistrata non condivido il parere diENDERSON1987 sulla nece$sdi due porte: ilsettingsono
sempre i Propilei, e la casa di Calonice e la grotta dbpancui Henderson vorrebbe una seconda pbipas-
sono essere facilmente individuate in una dels®doi Per gli Uccellj invece, si pu™ concordare con Dunbar
1995, 16 sul fatto che progressivamente si perda la nozione che la porta indichi IOingresso al nido dellOupupa, e
che a questo si sovrapponga (pur non sostituendovisi del tutto) IQingresso della casa di Pisetero.

159 Contra DOvER1987b, 256-8. Per una disgssioneyd. infra,1 1.2 n. 83

160|n particolare,OLSON1998, xlivxlv. Si ricordi che, come gi” visteuprg o 3.3, IOunicatagingpossibile cb
loca la casa di Trigeo, la casa di Zeus e la grotta di Eirene sullo stesso livello, qoelesezdd

161 1p., xlvii.

162 FRAENKEL 1936. Le ragioni di Fraenkel furono poi riprese Baver 1987b (un accenno anche
nell®introduzione al commentoWsSHERLI73, xxxi). Contra DALE 1969b.

1833Sul primo casoAcc.327 ss.), rimando alla discussione persuasi@adi 1969b, 209, su cui mi sembraiall

nearsi anche la critica pie recentégTTA 1998 éCAPRA201Q.
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P #S! #UR'()*+') &(-./012,3 " &(4 (OBrutta vecchia, mi hai anticipata e ti set-affa
ciata per primalQOl). verbo &'()*&56 ,**che pu” indicare |Qazione generica di chinarsi in
avanti, « utilizzato pie di una volta da Aristofane per descrivere il gesto (compromettehte) de
le donne e did ragazze che si affacciano dalla casa, spesso in attesa détfPaniaton
necessariamente ci si affacciava dalla finestre o dal balcone: un pas2acegir esempio,
attesta |Qabitudine di affacciarsi anche dalla porta di casa. Del resto, mé@attem conup
sto di)*&56 usato pie avanti dalla giovane (930895:8;)*&5%;2) d” chiarezza in un senso
o nell@ltro: indica semplicemente lo sporgersi furtivo attraverso una piccola apertura, porta o
finestra che si&®é difficile dunque condividere la sicurezza con cui Dale colloca la scena su
due finestre simmetriche e rialzdtécon ogni probabilit” la fanciulla si trova in alto (non si
capirebbe la richesta dellOamante ai Ww39&28(#- ", 5! 0*(! /=l-;>-1 5?1800corri
gie e apri questa porta@na quanto alla vecchia nulla di certo pu™ essere inferito dal testo.

lo credo che il modo pie comicamente efficace di immaginare il funzionamento della
scena sia di ipotizzare che 1. la fanciulla si trovi in dtoecchia stia in basso, sullOuscio; 2. la
scena fosse giocata con una porta soltanto. Che la vecchia si trovi in basso mi sembra sugger
to daun ver solitamente ignorato dalla critic®l termine della sfida canora, la vecchia
commentache nessuno potvenire prima dalla giovane che da(lecc.92% - @%&BJ D2, 9
&(E5%(-19%%:;,33504-"). PerchZ nessuno potrebbe raggiungere la ragazza senza @ima pa
sare dalla vecchia? PerchZ il piano dellOanziana consiste nelitréx@siin una posizione
strategicamente pie forte, e intercettare tutti gli uomini che passano per la strada, e ehe per s
lire dalla giovane devono prima passare per la vecchia.

Il piano entra in funzione poco dopo, quando IOamante della ragazza arriva sotto la sua

finestra. Lavecchia si » nascost&¢c.946%#; 51(?,-J, Ofeper attuare il suo piano: quando

164Che ritornaanche al v. 924:(4)J/0 K,&%(B'LM

185 ag.Ar. Th. 7979 ePax9815 (conOLSON1998 ad loc).

1660LsoN1998,adAr. Pac78. AncheDOVER1987b, 2634.

17DALE 1969b, 208: CThe generally accepted view that the women look out of windows is clearly rightE. Anche
PIcCKARD-CAMBRIDGE 1946, 67 ERAENKEL1936, che pure preferiscono collocare le due donne sul tetto, immag

nano comungue unposizione rialzata e simmetrica.

188Non mi sembra necessario intravvedere in questa framee MASTRONARDE 1990, 257, un movimento
dall®alto verso il basso: i verbi suggeriscono soltanto che la vecchia si porta in una posizione da cui non e visibile,

molto probabilmente dietro la porta.
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la giovane far” entrare il ragazzo, lei la preceder”. Ed « esattamente ci” che accade. Dopo
IOamebeo tra i due amanti, il giovane bussa alla porta, credendo che saméicsam @-

sente, ma la vecchia, appostata subito dietro i battenti, « pronta ad &za@7467):

" L# $98$, &0*+&,- ./ 01 23485;
6+. +*7,0;
" # #8800 7:"#HO ; BH&&, .

6+. =+$7>0%-O"#.

VE. Ehil! Come mai bussi? Cerchi me? Gl. Eh?! VE. Hai bussato alla mia portaE  Gl.

Ma manco morto!

I modo migliore per vedere la comicit” in questa scena, credo, * immaginare che Aristofane
volesse fare uso di um@aporta: il ragazzo « convinto che ad aprire sar” la fanciulla, ma la
vecchia la anticipa e apre per prima. ConcordoRale quando osserva cheviacomica dé

la scena sarebbe infinitamente minore se il giovane bussasse a una porta e la vecchia aprisse
unQaltré?Dover ritiene invece che il funzionamento della scena richiedesse esplicitamente

due porte, e adduce commpa Ecc.98990:

6+. $@ $MAC&-DE;,-'4&40B,BE- )"$FG&E$0
" #. C&#0;, )"$:GH 801 90+"/ &$07:"#0.

Gl. Non so di che parli: lo dovevo busspreprio qui. VE. A patto di bussare prima alla

mia di porta.

Non ¢ da escludergaceDover, che"$:l sia al centro di umloubleentendresessual&€?ma

il primo signficato « senzOaltro riferito alla porta. Come spiegare dunque il dimostrativo? Se si
immagina la presenza di due porte, occorre ipotizzare che il ragazzo bussi alla postzadell
fidanzata &40B,B(e che la vecchia compaia da una seconda porta insistendo di aver sentito il
malcapitato bussare a quella seconda porta. Ci” naturalmente ¢ plausibile, ma mi pare che
IQipotesi di una sola porta renda il testo molto pie forte @meate, con un gioco di eqoiv

ci: il ragazzo crede di aver bussato alla porta della sua amata, ma il pubblico sa che la porta ha

189DALE 1969 b, 209.
1701 SJs.v, 6.
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duereferenti allo stesso temp®erci” il ragazzo ¢ incredulo: ha appena bussato alla porta che
credeva essef@ed effettivarente erab quella della sua amata, e gli ha aperto la vecchia.
Quindi ripete: * proprio questa la porta cui devo bussare. Se la porta in Usaunapla ve-
chia pu” interferire in modo diretto e inevitabile (e scenicamente efficace) con i due amanti.
Perci”, il passo dell&cclesiazusehe pure « tra i pie spinosi e ammette una soluzione a due
porte, mi sembra avere una forza comica decisamente superiore se giocato cotawswagpor

Il caso pie complicato * posto dallsfagingdelle Nuvole Dopo la scena iniziale (un-i
terno notte)!”|Qattenzione del pubblico « richiamata su una porta, che doveva trovarsi nella
skenZ che fungeva da ingressa"#5%& %("&#$ocratico (Nu. 92):)"*+% -."8&#$ Yo#Yo#t
01298045&#$0la vedi questa porticina e questa casettina@zio ha gi* sub“to una delle
modifiche consuete in Aristofane: senza soluzione di continuit™, si « passati da un interno a
un esterno, e ora ci si trova sulleada. Ma la situazione si complica ulteriormente pochi versi
dopo. Fidippide si rifiuta di seguire gli ordinilgedre, e lascia la sceméu(125677C898&:&
Orientro@yonostante i tentativi di emendaziotiég'&<$1&con ogni probabilit™ da accetia
e va quindi motivato alla luce della messa in scena: Fidippide non pu” che intendere-con qu
sto verbo Orientrare in casaO. Ma se la porta * occupata dal Pensatoio, da dove riéntra Fidipp
de? Le difficolt™ aumentano ancora con la battuta immediatamectzessiva di Strepsiade,
che si fa coraggio e decide di entrare di persona nellOaccademia sa&Batiea1&17%+
@154AB$ % "#$%&'%("&#BVu. 1278, Oci vado io a imparare al Pensatdited)te sta per
entrare, per”, dalla porta esce uno degllevi di Socrate, che intrattiene IOanziano per qualche
decina di versi. Ma IQimpazienza di Strepsiade « tale che poco dopo interrompe il discorso e
torna a richiamare |Qattenzione del pubblico sulla portara chiusa, che di I a poco viene
per” apertr (Nu. 181-4). La portadiventacos“fulcro dellQattenzione del pubblico: con ogni
probabilit” sidoveva quindtrattaredella porta centrale.

La messa in scena dei vv. 80®s#scui Socrate userebbe la porta per entrar@ael

satoioe dopo una piccola ode corale Strepsiade la userebbe per uscire da Batsukaa

vd. infra, 1 5.1

172 Notoriamente Cobet:C3&DD#E$%067708F& 0%7 LOintervento  motivato dal filologo olandese con
IGimpossibilit™ di associare B8"&#"'=Bun semplice complemento getto; ma Ar. Lys. 101920 e
IGargomentazione BDVER 1987h, 2589 sconsigliano di intervenire contro la paradd®LE 196$b aggiung-

va alle ragioni linguistiche le ragioni sceniche, ma modificare un testo che non sembra problematico aer dare r

gione di una propria interpretazione della messa in scena pare immetodico.
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meno problematica grazie allOintermezzo cHP&l®inizio della commedia, invece, pone un
problema molto serio, e mi pare tuttora difficile spiegarstagingipotizzardo il vincolo di

una porta sola: non vi vedo un effetto comico particolare e i margini di utilizzo di unOunica
apertura sembrano davvero molto stretti. PeNis/ole dunque, va forse accettata una messa

in scena con due ingressi askenZQuesta ipotesion conduce necessariamente a immag
nare unaskenfostantemente a pie porte: pu” essere forse accettata |Oipotesi per cui un edif
cio in legno permetteva una certa flessibilit™ scetifd@esta fermo infatti il dato che la
schiacciante maggioranza del@rnedie delcorpusaristofaneo a noi conservato faccia uso

di una sola apertura. Anche nei casi pie ambigui cdPaeeed Ecclesiazusénfatti, si  i-
scantrato che la tecnica aristofanea pare pie a suo agio con un unico ingressskdaffahe

viene anisfruttato con chiare finalit™ comiche.

4.4 Colpi di scena:ICH"$%&' e la&%()*

Un altro campo su cui la critica si « interrog&teaggiungendo per” un sostanziale accolo

« |Oimpiego di alcuni macchinari: sostanzialmente dueméahanZe |@&kyklema
QuestOultimo « al centro di una discussione leggermente pie problematica, che sembra per”
0ggi essersi conclusa in favore di una visione possibilista (almeno per quanto riguarda la
commedia). LOunica menzione esplicita si deve sempre ai datifdliomasticordi Polluce

(IV 127 ss.) sul lessico tecnico del teatro greco antico. Quamtck®ma il grammatico

spiega che la sua funzione era quella di mostrare ci” che acadgge e in particolare

scene di interni!(#$%&'() *+,-. '$/ 0%1Y2356#2(F-899/*2 -92:;,<%*2). Nonostante

alcuni influenti pareficontrari alla testimonianza di Polluce (che occorre comunque- pre

dere con il beneficio del dubbio), la maggior parte degli studiosi * oggi incline ad accettare che

17 Come notaDALE 1969 b, 210. Lo stesso Dover, scettico nel suo primo contritibogr 1987b, 259, sen-

bra ammorbidire la sua posizione nellintroduzione al commento di dusuasessivo/p. 1968, Ixxvi: CNa4
superable problem would be created by 803 ff. E if one door were availableE).

1"*MORETTI19992000, 397 propone una soluzione di compromesso: una porta fissa al centro ma la possibilit™ di
creare aperture aggiuntive seiaspmente rimuovendo alcuni pannelli di legno dalla facciata slediaZ

1781n particolarePIckARD-CAMBRIDGE 1946, 1022,Russ01962, 852 eDI BENEDETTODMEDDA 1997, 2224,
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un macchinarialel genere potesse essere impiegato.

Su questa via instrada proprio Aristofane, che ne faceva un uso pressochZ sicuro in a
meno due commediedcarneske Tesmoforiazusg€’In entrambe le commedie il protagonista
arriva alla casa di un tragediografo (rispettivamente Euripide e Agatone) e dopo qualche res
stenza riesce a farricevere dallOartista;éntrambi i casi, la dimora del poeta * portata in
scena tramite urableau Sia negliAcarnessia nelleTesmoforiazuséristofane impiega un
lessico tecnico molto precidd? G$$%$"&'()*+ (Ach.409) (,-(. (/ $$%$"(0)12(. (Th. 96),

134 -+.5. -67+-6 ) Q185%%$"9'6-4 (Th. 265). La coincidenza di termini tra Aristofane e
Pdluce ha convinto quasi tutti che doveva esistere, almeno in commedia, una piattaforma
semovente che potesse mostrare scene dallOiiférfinzionamento preciso del macchin

rio « invece un problema difficile da risolvere: per alcuni si trattava di unafpraba rotan-

te, per altri invece di una piattaforma rettangolare, spinta fuori dalla porta centrale su dei b
nari e allOoccorrenza fatta rientrare rekan 2"

Una considerazione generalel contesto di impiego dedi€kyklemale due scene in
cui Aristofane utilizzacon certezzéa piattaforma e i termini che la designammnoun le-
game diretto con due autori tragici. Ci” potrebbe condurre a immaginare ekig/A@ma
servisse al poeta comico per attivare una paredihe esdossequindi un featureanche ta-
gico (se non prevalentemente tragit®

LOaltro strumento testimoniatoci da Polluce e in questo caso pacificamente accettato da
tutta la critica « lanechanZa gru che doveva sollevare uno o pie attori per collocartosil

stageoppure nelb spazio degli attori. Essa funzionava con ogni probabilit™ nello stesso modo

176per un panorama critico dettagliato, si vedr” utiimeB#eARDINELLI2000.

"Meno certo « il caso della scena coi discepoli Meo/e(Nu. 184 ss.): vari studiose.g.DOVER 1968, Ixxv

vi) ipotizzano che allOapertura della porta i socratici fossero condotti in scenek&wkierma Sulla valutazione

della scena, per”, v&aUIDORIZZI 1996.ad /oc.

178 Anche NEWIGER 1989, 181, pur molto refrattario ad accettare |Qusekdghi®ma considera questi due gli
Cesempi pis sicuriEa menzione esplicita dei macchinari teatrali « peculiarit” aristofaDeapMAN 1983.

17Se non altro per coerenza verso la ricostruzione di un teatro semplice e non particolarmente dotate, sarei i
cline a considerare pis verosimile questOultima ipotesi.

180yna parodia Operformativa0: la parodia non doveva essere necessariamente lesiiedde manpoteva fare
perno su qualsiasi elemento della messa in scena tragica, compresi i suoi Oeffetti speciali®. SullOuso parodic
dell@kkyklemaBoNANNO 2006.
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in cui oggi funziona una gru; il suo impiegonrichiedeva una costruzione a due piani, come
invece si credeva nel XIX secéitPer quanto semplice potesse essere il meccanesso
doveva comunque consentire un movimento anche piuttosto consistente: basti pensare alla

scena dell®aceche la utilizzava per circa trenta versi (indicativamente. d19 al v. 180y?

4.5 Il palco rialzato

Collegato alla forma e allOusoadgtenz il problema del palco rialzat@sisteva oppure no
nel V secolo un piccolo palco rialzato antistanteskléanSu cui gli attori si esiband?83
La possibilit™ dellOesistenza di afcp rialzato (anche di pogba influenzato ed  at
ta influenzata dallOinterpretazione generale che del teatro greco classico era di volta in volta
fornita: PickardCambridgeconvinto della centralit” del Coro nellOesperienza rituale atel te
tro classicoritenevaper esempiche IQipotesi dellOesistenza giilco rialzatdche avrebbe
reso meno centrale il Corf)sse da scartat¥Al contrario, si deve a Peternfott un@mpia
difesa dellQesistenza di un palco rialzato, anche alla luce delle testimonianze antiche, interne o
esterne ai drammi conservéfiLeragioni di Arnott furono poi riprese e ampliag& in studi
sulla drammaturgia tragié®che su quellaristofanea’®” PoichZ le fonti esterne prese imeo
siderazione da Arnott sono o troppo tarde o non pertingfiargomento in favore del palco

rialzatoriposa essenzialmente sulla ricostruzione offerta per alcuni testi.

181per unostatus quaestionss una posizione definitiva in materia, si rimanda senzOaltas BRONARDE1990,

2904 (app. 2).

182 M ASTROMARC0O2012.

18Non condivido IQopinione di chi considera la questione secondaria per la ricostruzione della dimensione pe
formativa del teatro classico (p. €sPLIN 1977, 442: Cit is not a very important issueE).
184pcKARD-CAMBRIDGE 1946, 71.

18 ARNOTT 1962, 641. Prima di Arnott, un altro sostenitore del palco rialzatd/EBSTERL956.

188 HOURMOUZIADES1965, 5874.

8"DEARDEN1976, 138.

88 Concordo corPICKARD-CAMBRIDGE 1946, 73 nel considerare Bikmp.194a (con il riferimento all@$%&su

cui salivano Agatone e la straupg una testimonianza sullOesposizione del proagone all®Odeon, e noi sulla rec

tazione in teatro: non si capirebbe infatti perchZ sul palco dovrebbe salire lo stesso Agatone.
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In particolare, due passi sono stati chiamati in causa in difesa della propostaldi un pa
co rialzato® 1l primo si trova neglidcarnesj quando un Megarese accompagnato dalle figlie
si awicina alla casa di Dicedpger proporgli un affare. 1l igarese si rivolge alle figtien
IOimperative"#3$%&0salitedrh. 732).PerchZ il padre usd$#$)(&*@ Dove devono salire le
fanciulle? Starkie annoverava diverse possibilit”™: un uso geraeita preposizioneé (+,
IOazione di salire su un tavolo o un altare per essere vendute, o [Oazione di esserecprese in bre
cio dal padré%Il verbo difficilmente pu™ assumere il significato generico Ovenire, arrivareO: la
preposizione suggerisce sempre un senso di alté@uaanto alla possibilit™ di usare wrop
come un tavolo, sembra che il padre voglia chiamare le figlie a raggiungeréodirigersi da
unQaltra parte. Anche IQeventualit™ che prenda in braccio le fanciulle sembra remata: non se
bra che il greco usi ma{$#3$)(, in questa accezione.

Il secondo caso si trova nel finale dééspe quando Filocleone si rivolge a una flaut
sta invitandola a raggiungerldi nuovo con IQimperativ¢+#$*(&-& /0, Ovieni su quie.
1341). Si « cercato di spiegare il verbo in relazione al vocativo usato da Filocleone
(1/230"45056(7*0(, Oinsettuccio dOpi¥@ur rivolgendosi a una flautista,vecchio la co-
sidera infatti un insetto volante, che pu™ quindi librarsi nellQaria (Osalire sud, cios OvolareQ) p
raggiungerlo. Tuttavia, il verso successivo sarebbe difficile da inquadrare senza immaginare
una qualche azione che avesse come saiintea posizione sopraelevata di Filoclddnbe
* in scenabrispetto alla flautista, cui il vecchio offre il proprio membro per aiutarla aanont
re. Se il v. 1341 pu” prestarsi a unQinterpretazione metaforica, il verso successivo $embra mo
to pie difficile da inquadrare in un contesto figuratd.

Questi due esempi mostrano a mio giudizio che almeno la commedia antica deveva f

re uso di un qualche spazio rialzato antistantes&aZ**Come poi questo spazio fosse ut

189] due che seguono e che sono discussi sono gli esempi pie chiari, ma IOelenco potrebbe essereEpis lungo:
149, 169Ecc.1152; molto meno certe. 1514 (corMACDOWELL1971,ad/oc).

1905rARKIE 1909,ad /oc.

1910LsoN2002,ad loc.

192p es.TAPLIN 1977, 44h. 2.

19¥MAacDOWELL 1971 ,ad locCos* anch8ILESDOLSON2015,ad /oc.Su Filocleone itifallicdl ACCARY 1979.

194 Contra WILES1997, 636 (IOautore non prende in considerazione i testi comici, e il suo argomento principale *
che in un teatro con orchestra a forma rettangolare lo spazio sarebbe troppo ridotto per collocarvi anche una

piattaforma). Contro IQuso di una piattaforrizdzata anch®! BENEDETTODMEDDA 1997, 16L: la loro riserva
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lizzatobe quanto spesdde un problana diverso, cui non si saprebbe davvero rispondere. Si

pu” per” almeno dire che tra le possibilit™ tecniche a disposizione di Aristofane doveva esserci
anche quella di rialzare gli attori, per dare loro maggiore visibilit™ 0 per suggerire un distacco
rispetto al coro o agli altri attori. Se questo  vero, IOopposizione tra alto e basso si arricchisce e
si complica: forse non era necessario utilizzare il tetto per segnalare un distacco tra un attore e
gli altri, e forse era persino possibile istituire arectigello scenico un gioco spaziale aitre |

velli. Questa conclusione sembra comunque confermare la sensazione che lo spettacolo antico
non si basasse unicamente su un fuoco centrale e su un simbolismo spaziale stilizzato che pa

sava per upunto al centralellOorchestt&,

46 LOaltare, gli altari?

Proprio in relazione al tema dédcusdello spettacolo anticoda discutere anch®ipotesi che
nellQorchestra fosse collocato, in modo fisso, un altare. Anche in questo caso la questione e
lungi dall®egserisolta, complice pure lo stato, come sempre molto povero, delle testimonia
ze in nostro possesso. é bene dire fin da subito che gli scavi sul sito del teatro di Dioniso
sull®acropoli ad Atene non hanno mostrato alcun segno della presenza di uissatamef
come si ¢ visto, i resti sicuramente databili al V sec. a.C. sono molto scarsi.

Non resta quindi che affidarsi nuovamente alle testimoniat{tea principales ano-
ra di Polluce chenell®nomasticor(IV 123-4), basandossu una distinzione tra scenaoe
chestrafa corrispondera ciascunain arredob la thymelenell@rchestrae |@gyieusiavanti

alle porte dell&kenZA questi due si aggiungevano, a detta di Pollu¢keda“s una tavola su

prende per” in considerazione soltanto la messa in scena di tragedie, e anche in quel caso deve ipotizzare per a
cuni drammi (p. es., fFilottetedi Sofocle: p. 13) IOuso di strutture sopratdenstallated hoc

1%5BenchZ una pratica teatrale anche minima dimostra che il punto centrale * quasi sempre quello attorialmente
pie interessantevd. p. eSBARKER1977

1%Non si considera qui IOaneddoto di Eraclide Pordiocs¢h.adArist. EN1111a1QWEHRLI 1969, OHerakle

des PontikosO, fr. 17€r. ancheiel. VH V 19)secondo cuEschilo, accusato di empiet”, si sarebbe rifudizto

8% ()*&+,- ./01& .1l testoper” non d” alcunaindicazionesulla collocazione dellQaltareuba sugerisce

che si trovasse al centro dell©orchéRinam 1988, 269contra ARNOTT 1962, 45

55



cui erano posate alcune foe di cibarie, edf®’s Polluce, dunque, distingue quattro eleme

ti: i primi due sembrano avere avuto una funzione pie che altro rituale (sono entrambi definiti
I"#$%), mentre i secondi una funzione pie di servizio. Alcuni secoli pis tarBtylBologicum
magnumfornisce un quadro semplificatéd$8.30,s.v.&'#()* ), citando soltanto lahymele
definita+,-./01 , epreposta ad accogliere unOazione rituale, il sacrificio animale.

La critica moderna sembra essersi orientata a riconoscere (o égaisjenza nehte
tro di Dioniso del V sec. a.C. di solaaltare, normalmente identificato contfaymele* Per
come la gran parte degli studiosi IOha interpretattayrtae/esarebbe un altare utilizzato per il
culto di Dioniso, che poteva per~ allGwoenza essere utilizzato per fini drammaturgici. Negli
anni, la critica » perci™ andata in cerca di prove dellOuso di un altare, possibilmente collocato
al centro delfdchestrae fisso. Un tentativo esperito « il parallelo con altri teatri coeviaTutt
via, i teatri della zomATorico, Ramno, Icaria, Istmiaavevano s* degli altari fissi, ma non al
centro dell@chestrd®Le uniche evidenze archeologicimmo databilpis tardi del V sec.: sia
il tearo di Epidaurosia il teatro di Dodona, che sono gempi pie probabili della presenza
di un arredo fisso al centro delthestrarisalgono rispettivamente al IV e al Ill sec. #%@.,
difficilmente possono fungere da paralleli per il teatro di Dioniso del ¥°sec.

LOunico modo per raggiungere una quatoelusione circa la presenza fissa dilun a
tare  quindi, nuovamente, il ricorso ai testi. Come notogipusdrammatico ateniese ci ha
conservato numerose opere la cui messa in scena richiede uri®altax@so forse pie clam
roso « quello dell&Sugplici di Eschilo, dove il testo fa esplicito riferimento apagossu cui
tutto il coro doveva essere in grado di salire. Ma quesmaveva una posizione fissa? E se s,

quale? Anche su questo la critica  divisa: mentre per al@aliarsi trovavaal centro

197 Ancora una volta, IOargomentazione pie ampia e netta circa |Qesistenzaydhefeissa « iNARNOTT 1962,

46-51. Ora si vedr” anch®ILEs 1997, 7686. Diversala posizione diPOE 1989, che si concentra invece
sull@gyieusvd. infra. Pis prudente, sia sul termine da utilizzare che sulla fissit" dellOaR&da,1988 (che

qualche anno dopo sar” pis netto nel rigettare IOidea della presenza fissa di utpafi@ée, 41).

19 REHM 1988 2656. AnchewWILES1997, 71.

19Che a partire dal IV sec. a.C. una struttura pie o0 meno fissa fosse presente in scena ¢ provato anche
dall®evidenza vascol&es 1989, 134 n. 80.

200 pacaVILES1997, 712. Peraltro, « tuttOaltrtve chiaro cosa debba celare la pietra rinvenuta al centro del teatro

di Epidauro: « possibile che al centro si trovasse una semplice colon@ERKANDM tLLER-WIENER1961.

21ynQOanalisi completa delle occorrenze aristofanee di un altare si @RRANDS2002
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dell@rchestra®2per altri la posizione era variabifeLOopzione mi sembra indecidibiles-ne
sun testo « cos" specifida permetterci di collocare con tale precisione unOazione in un punto
dello spazio degli attori. Peraltsa,pu”™ porre unaguestioneulteriore. come si dovevano ada

tare gli altri drammi che non necessitavano dellQaltare alla sua presenza fissa?

Anche questo * un campo ad alto tasso ipotetico. Perci”, * sicuramente pie prudente
concludere che un altare doveva essere in usloe @sso aveva probabilmente una forma e
una dimensione tali da accogliere anche pie di un attore; le testimonianze in nostro possesso
non consentono per” di dire con certezza che un altare fisso (di tipo rituale) fosse presente al
centro dell®orchestrautib alcuni dubbi anche sulla possibilit™ che questo altare fosse da i
dividuare nell@yyieusun oggetto del culto di Apollo piuttosto comune che si trovava spesso
davanti alle porte delle ca®& possibile comunque che in scena fosse presente un oggetto
separato, che rappresentasse appuntagyieusin varie occasioni tragiche, infatti, i pers
naggi invocano Apollo con il suo attributo di Agiageg.A. Ag. 1081), ed ¢ possibile che le
invocazioni fossero rivolte a wrop effettivamente presente in scena, davanti alla porta della
skenZ%|| passo pie chiargrovienedalle Vespein cui, al momento di allestire il processo al
cane, Bdelicleone invoca Apollo con una lunga perifidsi §75):! "#3%&0()*+ - .'&)

[ ,01-2,'&348&2 %5&675885&%78*1-a precisione quasi deittica con cui Bdelicleone defin
sce il signordgiate fapensare alla presenza di un oggetto in scena che richiaragg#eit

In definitiva, mi sembra decisamente pie prudente dare per certo |IOimpiegagh
getto di scena, praticabile da pie di un attore, che doveva richiamare un altare. Non ¢ detto
che quest@ropfosse in pietra e occupasse una posizione fissa: allo stato attuale delle nostre
conoscenze, ¢ altrettanto probabile che i drammaturghi petesdecidere se servirsene o
pure no. Oltre allQaltare, « possibile che un secondo oggetto di scena, collocato al fianco della

porta dellaskenZrichiamasse IOaltare ad Apollo Agiate.

202ReHM 1988, WILES1997, che arriva a questa conclusione a partire da uB@hieaon condividddi ritualit”

fondata sul focolare sacro, e sulla pratica religiosa (di cui per” « difficile trovare attestazioni nellDAtene classica)
di radurarsiin circoloattorno a un altare.

203poE 1989.

2045 lI@gyieusn teatro, « classica la discussiond>di 1989. Sulle caratteristiche generali dgif@u® che era
probabilmente costituito da una colonnz ancha&la una superficie forse praticalidai vedranno utilmente|

FILIPPO BALESTRAZZI11984 ePARKER2006, 18 ss.

205FNGLASS2007 ,adS. El.635.
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5. Lo spazio di Aristofane

5.1 cCOestdire Nulle PartE: unspazio aperte multiplo

Nel discorso di presentazione tenuto alla prima di una delle commedie pie iconicheldegli u

timi secoli,Ubu roj, il suo autore Alfred Jarry avvertiva cos” il pubblico:
Quantd” IQaction qui va commencer, elle se passe en Rlegndire Nulle Part.

Jarry fornisce una indicazione spaziale realistica e molto precisa, cui per altro si atterr” con
una certa fedelt” nel corso della sua opera (il cui sottotitolo, del resto, kesitRo/onajs al

tempo stesso per” nega al spazo quella dimensione di concretezza e realt” che una spec
ficazione cos" precisa sembrava evocare. Questo strano paradosso, peraltro, sembaa riscontr
bile nell®andamento che ha IQintera vicenda di Ubu e della sua strampalata corte: come « statc

giustamate osservato, nel corso delle trergatrene della commedia, gli spettatori si ithba
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con la premessa di Jarry al suo pubblbida commedia si svolger™ in un luogo preciso e in
nessun luogo al tempo stesso.

Jarry stava mettendo in pratica nella sua commedia datteréstiche del teatro cam
co, per come sono state poi individuate da Issacharoff: lo spazio comico-elGyeaiE e
CmultipleE?”Non « chiuso, perchZ consente un numero molto elevato di entrate e uscite (che,
anzi, sono spesso un elemento imprescingiilcomicit™); » multiplo, perchZ non riconosce
alcuna unit” di spazio, consentendo una enorme mobilit™ ai suoi personaggi. Lo spagio com
co, quindi, « prima di tutto uno spazio fluido e flessibile, che si pu™ tendere o contraae a pi
cimento del drammatigo, e pu” variare le sue caratteristiche anche allOinterno della stessa
scena: pu” essere la Polonia, e allo stesso tempo Nessurf®uogo.

Queste osservazioni sono in gran parte valideeapehla commedia aristofanea.eco
rentemente con la sua forte cardiaanti-naturalismo, ® spazio di Aristofane « multiploCi~
« senzQaltro vero persua dimensione performativa: come si ¢ visto, la convenzionalit™ cui
Aristofane abitua il suo pubblico consente alla stessa porta di rappresentare, nel giro di poche
certinaia di versi, anche tre o quattro luoghi differenti. Ma naturalmente la volatilit” spaziale ¢
in primo luogo caratteristica riportabile &sti infatti, nonostante gli sforzi che parte della
critica ha fatto nel riconoscere alcune forme di unit™ digo2**anche quando I0azione si
svolge in un luogo unico, questo ¢ continuamente soggetto a evoluzioni e cambfétienti.
caso dell&Rane esemplare della molteplicit™ dello spazio aristofaneo: come si vefs, (11
2.3, il viaggio di Dioniso e Xantieerso IOAde * connotato da Aristofane secondo uma top
grafia attica, mette in scena cioe un itinerario che tocca tappe realistiche (il tempio di Dioniso
nelle Limne, IOEleusinion cittadino, la via Saaggretc.). Le tappe del viaggio, per”, non

soro disposte in modo coerente o realistico: comeUiali@oj, le distanze non sono rispettate

207| SSACHAROFHL987, 189.

28|n questo si pu” ravvisare unQinteressante somiglianza tra lo spazio comico e lo spazio onirico. Come noto,
anche il sogno mette in atto una definizione selettiva dello spazio: in alcuni frangenti il sogno ¢ estremamente
preciso nella definizione spaziaiie altri invece lo spazio  fluido e per nulla definito (si parla talvolta dican

con riferimento alla tecnica fotografica di impiego di un fuoco morbido per creare una tenue sfocatura).

90,9 THIERCY 1986, 123; poi ripreso in'p. 2001.

2Come pees. nelléVuvole in cui la scena si svolge apparentemente ad Atene, ma in realt” tieneaéime

dal punto di vista testual2zone molto distanti della citt”, il centro (dove ha sede il Pensatoio) e i denmdi ca

pagna (dove si trova la casa defsiade).
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e i luoghi non sono assortiti sulla base di una effettiva continuit” spaziale,malo este-
mamente libero, conformementédiOesigenza comica di ciascuna $&ena.

Lo spazio comico si presianquea essere piegato al di I” di qualunque confineedi v
risimiglianza.Ci~ si deve alla carica di afealismo del teatro greco classico, ma occeire r
conoscere in questo IOunicit™ della commedia: pur in un contesto ratkacnavenzionaleni
fatti, la tragedidna vincoli spesso molto pie stringenti, che la obbligano a una stabilit™ e a una
coerenza maggiori, rendendo il suo anealismo pie facile da accettare per uno spettat@re.

La commedia, al contrariba pochissimvincoli (anche diegetici), g™ permettersi una flu

dit” spaziale decisamente maggiadire.Aristofaneci”  ancora pie evidente, perchZ spes
I@mbientazionalelle commedie completamente al di fuori della realt” fisisaestendsino

a creare uno spazio che ha perso, in gradi diasiconnessione con il mondo sensiliife.

Ma anche quando mette in scena uno spazio realmente esistente, questo spazio diventa prima
di tutto uno spazio drammatico, quindctum.?**La commedia arisfanea, che a buon diritto

pu” dirsi la commedia dellpolis?*®*paradossalmente presenta yr@ische, nelle sue codrd

21'Non « mancato nella critica il tentativo di rintracciare un itinerario credibile per Dioniso e Xantia: pei-una d
scussione, vdnfra, Il 2.3.1 e nn. 298, 308, 3R28.

2129 k 2001, 305CAs a prime instance of recreative literaturesdtfl (a commedia) stands against the relative
realismof most of Western fiction, ancient or modern, prose or verse, dramatic ednaomatic, comic or non

comic. In that diverse realist tradition, the perceived distance between experiential and fictiveaydole la:

ger or smaller (larger in, say, a Sophoclean tragedy, smaller in, say, a Henry James novel), but a premise of any
one workDof Sophocles, as of Henry JaBésthe stability and the constancy of distanceE.

2B3RUFFELL2011, 31 ss. cerca di classificare i diversi gradi in cui i mondi comici possono avere relazioni con la
realt” facendo ricorso alla teoria dei mondi possilitig¢ 1979; per unOapplicazione al te&iram 2002, 6171):

rispetto alle quattro categorie pibssibilit” Bstorica, empirica, fisica e logi®a mondi di Aristofane possonase

sere storicamente ed empiricamente impossibili ma logicamente e fisicamente possibili (coreanegs,
fisicamente impossibili ma logicamente possibili (come Nubi@uaegli Uccell), fisicamente e logicamente
impossibili (come i Propilei neTavaliery. LOapplicazione della teoria dei mondi possibili alla commediace-piutt

sto limitante, ma mostra benerdngedi possibilit”™ della fantasia aristofanea: i limiti spdizd empirici e/o logici
DPpossono essere estesi quasi a piacimento dallQautore.

214Come spiega berRUFFELL2011, 46: CEven extensions of the fictional world into notional space in Athens v

ry close to the theatre, as in LysistrataOs account of trikiegptthe women focused and in the Akropolis, Fequ

re imaginative effort from the audience in projecting the fictional world, albeit that it is based closely on the local
prototypesE.

215p, es.9Lk 2001, 307
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nate spaziali, * malleabile e incostante, soggetta@menai che la rendono non pie realistica
di uno dei tanti mondi inventati da Atisfane. LOAtene di Aristofane « come la Polonia-di Ja
ry: un luogo storico, in cui gli spettatori potevano riconoscersi, ma defowrflatiolo.2'° Pa-
radossalmente, vale anche IQopposto: come si dir” nel cap. Ill, molti spazi fittizi, peutoro nat
ra destinata essere luoghi di fantasia (per esempio, I0aldil"), assumono in realt™ caratteri chi
ramente ateniesi. In Aristofane, dunque, lo spazio reale ha caratteristiche fittizie, e lo spazio
fittizio ha caratteristiche realistiche.

L@so spericolato dello spazovviamente, non preoccupa pie di tanto spettatorito le
tori: le regole che valgono in un dramma s@ecegoleche il dramma stesso si d”. Cosie-
tetizzavaHanna Scolnicov, Cevery performance defines its own boundaries in relation to its
own spacdime structure. It is only within these circumscribed limits that its inner logic can
functionE2” Anche nelle commedie esiste una logica interna, anche se questa logica promette
agli spettatori di essere illogica. Lo spazio aristofaneo, come molti degticspez,i » quirdi
uno spazidmmaginario e immaginat&®immaginario, perchZ anche quando ricrea un luogo
reale lo fa secondo [eoprie leggi, piegandola un fondamentale antealismoje immagira-
to, perchZ richiede la collaborazione attiva del publtite,deve accettare le sue regote. C
me il pubblico, cos" deve comportarsi anche IQinterprete, provando a comprendere- il funzi
namento della dimensione spaziaOinterndelle regole stabilite dallQautore: aveneai-
smo nelle commedie aristofanperesempios un esercizio di nessuna utili™

Uno spazio multiplo, dunque; e uno spazio non chiuso. Anche questa ¢ una peculiarit”
che il teatro aristofaneo condivide con molti altri tipi di teatro comico. Una peculiarit”™ che,
per i nostri fini, ha consegnze tecniche che ¢ bene tenere presenti. Che la commeda arist
fanea sia un sistema aperto  apprezzabile da un confronto con la tragedia greca classica. Una

tragedia(per la verit"piuttosto staticacome iPersiandi Eschilo fa uso, oltre al coro,qglia-

216Un altro modello per descrivere lo spazio comie in particolare quello aristofaneo, sono le OeterotepieO d
scritte daFOUCAULT 1986.

2l7xcoLNicov 1987, 11.

218Dj Cimaginative spaceE parla, per esempio, &heher1987, 4.

219 Qaltra faccia di questa medaglia « il tentativo di utilizzare la comanistidanea come fonte sempre atte

dibile e integrale per la ricostruzione di eventi storici, dati sociali, economici, topografici, etc. Naturalmente la
commedia pu” e deve essere impiegata a fini documentari, ma va trattata come una fonte particoter¢ale c

non va quasi mai presa alla lettera.
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tro personaggi parlanti: Atossa, il messaggero, il fantasma di Dario e Serse. | movimenti sono
molto limitati: il coro « presente dallOinizio e resta sempre in scena, il messaggero, Pario e Se
se fanno un ingresso a testa, mentre Atossa entra in doenalte (intervallate quindi da
unOuscita). Si tratta di un sistema volutamente chiuso: i personaggicsmrionitati e i loro
movimenti di ingresso e uscita sono pasitinie tutti molto significativi. Lestage config.a-
tions, le configurazioni di pgonaggi in scena di volta in vottadsono cinque soltanto: coro
solo, Atossaoro, Atossacoro-messaggero, Atossaro-Dario, coreSerse? Nella prima
delle commedie aristofanee a noi pervenuteAghrnesj soltanto i prsonaggi parlanti sono
ventitre (vanno poi contati i servi di scena), per un totale ipotizzabiadie configurations
superiore alle cinquantdieci volte tanto quelle délersianf*?Questo breve esempio di |gro
semica comica rende 10idea dellQapertura del sistema comico, un sidtseeama qua
tit” di movimenti di scena persino difficili da quantificare.

Ci” ha numerose conseguenze sulla tecnica drammaturgica aristofsniésa fiarn-
terpretazione Innanzitutto, poichZ il viaai sulla scenacos‘complicato, il testo non pu e-
gistrare con uguale enfasi tutti i movimenti che avveng&anche ammesso che fossea-
lidi per la tragedia, non possiamo pensare di applicare i critepaté&@rmance criticism
all@rchaialn secondo luogo, non tutti gli ingressi e le uscite gmraysare la terminologia di
Taplin, parimenti OsignificativiO: IQattenzione che « stata riservata per altri generi a ingressi €

uscite ha motivazioni pie che valid@&ma in un genere che prevede pie di cinquastage

20strymento di analisi drammaturgica introdotto BeiSTER1988, 173%6. Per una sua applicazione allOanalisi del
dramma anticoREVERMANN 2006, 1395.

221Un esempio ancora pie estremo anche se non antico, tdpmibid., 140 « quello dHappy Daysli Beckett,

che mette in scena due soli personaggi, che restastagelallOinizio alla fine del dramma: dunque una sola
stage configuratioper tutta la durata dellOopera.

222 Al punto cheREVERMANN 2006, 143 propondi parlare di Cconfigurational clustersg, non considerare cioe
ogni cambio di configurazione, ma sequenze che in csidge configurationaria brevemente per poi ri@ss

starsi.

23Questo « stato dimostrato con grande chiarezza dal fondamentale stiRtie 2000 (IOOAppendigdiene

un elenco dei movimenti di scena che possiamo ipotizzare ma che il testo non registra9gp. 288

2244 stato dimostrato che IQingresso e IQuscita di un personaggio richiamano gran parte dellQattenziene dello spe
tatore: e.g.MCAULEY 1999, 96 ss. Tra gli studiosi del teatro greco classico, IQiniziatore di questa tendenza « o
viamenteTAPLIN 1977; per IOimportanza degli ingressi e delle uscite in Aristed@999 e, pie di recent®e-
VERMANN 2006, 1295.
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configurationdiverse in un solo @mma ¢ evidente che non tutte queste variazioni soae ril

vanti allo stesso mod@élcuni degli ingressi (o delle uscite) hanno funzione puramenteé-tecn

ca peresempio, un personaggio esce di scena rapidamente per procuya@Ai A que-

sto proposito, giova anche sottolineare il grande impatto che dovevano avere i Oservi di scenaC
€ stato osservato a pie riprese a proposito di molte commedie che il numero assai elevato di
propsdi cui la commedia fa uso porrebbe dei problemi seri setarip@nstagee offstagalo-

vessero essere sempre gli atféaé. stato perci” postulaté:’a mio giudizio con una qualche
verisimiglianza, che la commedia facesse uso di servi di scena muti che allOoccoaenza entr
vano in scena e spostavammapsnon pie utili. Al di I” delle conseguenze che questa prese

za doveva avere sulla finzione dramméa#itanche da un punto di vista pie concret6 po-

ne una serie di questioni per uno studio sullo spazio: qual era IQimpattdaiisami? Che

effetti avevano slal percezione dello spazio drammatico da parte degli spettatori?

La posizione della critica recente sullo spazio aristofaneo, dunque, ¢ piuttostéonetta:
spazio di Aristofane ¢ apparso comara dimensione sempre discontinua, affollata, spesso
persino asurdaz?®Certamente, la molteplicit™ comica impedisce a un interprete odierno di
cogliere appieno la dimensione performativa di ogni commedia, e dunque parte del suo sign
ficato. Occorre perporre almeno duecaveatintanto,dire che la drammaturgia aristofanea
sia pie ricca non significdire che la dimensione performativa assuma un rilievo nettamente
superiore rispetto alla capacit” del testo di creare il suo m&halezi,poichZ minore il rea-
lismodella rappresentazione maggoril ruolo del testo, in un genere come la commetia a

tica per sua natura fortemente argalistico,il ruolo chegiocala diegesi * decisamente farte

225Molto spess@ueste azioni sono addirittura ripetuRoE 2000, 286B.

226 Syi propsaristofanei gli studi pie completi sono quelli BvGLISH 1999 e 2000; una sintesi ragionata anche in
TORDOFF2013. Su come invece venissero gegtipsaristofanei una volta in soa, la discussione pie ampia ¢

in POE 2000, specialmente 2B4(con bibliografia) e 292 (OAppendix 110).

227 Anche sulla base di un riferimento esplicito fatto da Aristof@mx 72930 ! "#86& ()*% (+&#(, -.#/0
1232&45(#%(6 $467.686/96:%& "#5 - <=#:5Negli 7.486>96: citati metateatralmente dal coro sarebberoida r
conoscere proprio i servi di scereag{OLSON1998,ad /oc).

2285y cuiPOE 2000, 2760.

229 Ibjd., 271: CMultiplicity E is a characteristic of comedy that functions at a high lesleswifdity. | would like

to believe that multiplicity is not simply a byproduct of absurdity but an expression of it as wellE.

Z0Come sembra proporrBEVERMANN 2006, 126: CComedy, by contrast with tragedy, indulges in mimatic sp

ce, and will normally givergference to mimetic over diegetic spac@khtra RUFFELL2001, 437.
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In secondo luogo, riconoscere allo spettacolo aristofaneo una maggiore libert” visuade non d
ve in atun modo persuadere a considerare il dramma aristofaneo privo di una sintassi e di
una semantica dello spazirette dal poetaerso i suoi scopi espressiitratta naturalme-

te di una sintassi parzialmente diversa da quella tragica, ma anche Aeistofia dramna-

turgo, e opera nel medesimo contesto (anche tecnico) di Eschilo, Sofocle ed EBaigiolee
dunque poco credibile attribuirgli strumenti e tecniche in tutto divergenti da quelle @ella tr
gedia. Le pagine che seguono, anzi, proveranno asttam® che non solo una sintassi dello

spazio aristofaneo esiste, ma che essa ¢ estremamente rigorosa e €berente.

5.2 COmnis determinatio est negatidstofane e ldqogica asimmetrica

La tecnica impiegatda ciascundrammaturgo ¢ ovviamele commisurata, e finalizzata, ai
Suoi scopi espressiReranalizzarela tecnica drammaturgica di Aristofane, dunque, « sece
sario definire preliminarmente alcuni dei tratti fondamentl suo teatro. Naturalmentd, a
teatro arstofaneo ¢ dedicata una nsesdi studsterminata e non ¢ questo il luogo per ripe
correre le posizioni critiche pifortunate Ci si limiter” a segnalaferevementealcuni tratti
fondamentali per la comprensione della gestione dello spazio di Aristofane.

Come la critica ha messo luce da tempé&®?uno degli elementi che stanno alla base
delle commedie aristofanee « la lotta tra poteri, il tentativo di Cself ass@#dhtermine
impiegato da Dovelbda parte di un personaggio o di un gruppo di personaggitri termi-
ni, la @mmedia di Aristofane mette in scena lo scontro, sempre violento, tra due igpanze o

poste, IOuna incarnata dal protagomid@altra incarnata dai suoi antagonisti:

€ possibile quindi individuare al fondo di queste situazioni comiche una opposizionk{ide

gica, ma immediatamente tradotta in termini di funzionalit™ drammatica) tra il soggetto del

231Cos* anch&owe 2006, 48: CE the mapping of space in Aristophanic comedy is not anarchic or incoherent;
E space is an important shaper of narrative and theme in Aristophanes as it is in tragedy, and for the most part
in ways that are far more similar than they are et .

22Restano classici, allQorigine di questa interpretazione, gli SiMdiTliAN 1964 eDOVER 1972, specialmente

30 ss.
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potere, caricato di ogni possibile negativit™ e identificato col governo dei demagoghi e le sue
appendici, e IQoggetto del potere, portatore della solidarigtdeta e di quella istituzioha
mente richiesta al pubblico, e di un impulso alla ribellione indomabile e alla lunga destinato a

trionfare 23

Rispetto a quanto la critica faceva negli anni scorsi, oggi si tende giustamente a ridurre il peso
della lotta patica nelle commedie di Aristofane: la contestazione verso il regime e lnatura
mente parte essenziale del dramma aristofaneo, ma lo ¢ solo in quanto espressione di una pie
generale lotta di potere, tra una compagine di oppressi (rappresentata dal prtahgoursa
compagine di oppressotio sforzo del protagonis@e dunque IOazione del dramibons-
ste nella ribellione al suo stato di oppressione, e nella ricerca di un mezzo (anche fantastico)
per rovesciare a proprio vantaggio la dinamica dei pdtarcommedia aristofanea necessita
di una sproporzione di forze di partenamaapparenzal protagonista wittima della spropo
zione, ma quasi sempre riesce a ribaltare la situazione e assumere una posizione di predom
nio.

Questo riassunto pu” apparireccessivamente semplicistico, financo geometrico. Ma
appunto nella definizione Ogeometricad dei rapfsomtiola grande forza del dramma adist
faneo e gran parte del suo spynémche drammaturgicamentenovativo. Il protagonista
aristofaneo, infattinon riconosce mai sfumature, e applica in modo implacabile la logjica ar
stotelica 0 asimmetric&**o p o non-p, 0 con me o contro di mblon esistono percentuali di
adesione alle istanze del protagonista: o vi si adenigat®, o se ne « esclugi toto. Nel Plu-
to, per esempio, si * ammessi al godimento delle ricchezze di Cremilo soltanto serdresti (
| 1.3: I0adesione allOistanza morale del protagonista non prevede che si sia in parte onesti o ir
partedisonestibo si ¢ del tutto giusti (come il personagglte i manoscritti definisconid' #3
%&'()*Y o si » del tutto ingiusti (come il sicofante). Ci~ ha creato non pochi imbarazzi ialla cr
tica, che si » spesso cimentata nella difiesécuni personagddcome i sicofantbbrutalizzati
in modo apparentemente crudele o eccessivo dal protagonista. In realt”, IOeroe aristofaneo si
limita ad applicare un criterio di scelta binario, la logica asimmetrica aristotelica, che seleziona
inesorabilmente amici e neci, e non « disponibile a mezze vie.

Per esempio, Binizialegli Acarnesifristofane mette in scena un dibattito in asse

233PADUANO 1974, 348.

234Nella definizione dMATTE BLANCO 1982,
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blea sulla prosecuzione della guerra: Diceopoli sembra IQunico favorevole a unOinterruzione del
conflitto. LOassemblea, pertatianette in minoranza. Secondo unOanalisi realistica idella s
tuazione, bisogna ammettere che i concittadini di Diceopoli sono corresponsabili dela cont
nuazione della guerra; e tuttavia, occorre amcomoscerdoro un grado di responsabilithi
feriore a quello dei cagiazioneo dei generalila folla si limita a sanzionare una posizione che
nei fatti era gi” inevitabilee che lo stesso Aristofane presenta come tale nella scena
dellQassemblea (in cui Diceopoli se la prende con i maggiorenti aterdbsicpn la popa-
zione tuttg. Come spesso accade in democrazia, dumguge, ma pu” essere anche ngni
cittadini sono responsabili, ma sono anche, in una qualche misura, incol@awedita sembra
anche la posizione degli studiosi a proposito dei negtadini ateniesi che sfilano a casa di
Diceopoli in cerca di qualche beneficio: se qualcuno merita di essere punito, di certo non sono
i semplici cittadiniNellQattuazione del su@ampd per una pace separataece,Diceopoli i-
fiuta categoricamente dare distinzioni o sfumaturgoichZ hanno votato comtrdi lui, essi
SONo suoi nemicalla stessa stregdei capi politici e militari ateniesi. Cos" il povero bovaro
ormai annientatalalla guerra per Diceopoli va consider@® trattatoballa stessa stregua del
generale guerrafondaio Lamaetch. 101847). Al netto di ogni giudizio morale, il protagen
sta degliAcarnessi « limitato ad applicare in modo implacabile la logica asitrioze op o
non-p, o0 con me o contro di &

Come si vedr~ meglio pie avanti 0.1), IOasimmetria del protagonista aristofaneo (e
della trama di ogni drama) si lega a doppio filo a una interpretazione molto stringente e r
stretta del concetto di iderttitSecondo unOespressidn8pinoza moltaara a Hegebmnis
determinatio est negatitdDeroe comico si riconosce in quanto soggetto per opposizione a chi
non condivide le sue medesime caratteristieheel momento in cui afferma la propria ide
tit", crea, come suasatta antitesi, quella altrui. Neglccellj per esempio, la fondazione di
Nubicuculia crea un nuovo principio di cittadinanza, e dunque una nuova identit™: Pisetero e
gli uccelli diventano i cittadini di una nuoyml/is Ci~ obbligaalla negazione tutti coloro che
sono esclusi da questa determinaziaime:non fa parte di Nubicuculiaon condivide la sua
identit”, ed « perci” stranieréd**Naturalmente, il grado di dettaglio della definizione identit

ria pu” variare: in alcuni casi, 8 ¢ dettagliatissima, e nellQidentit™ del personaggio rientra

25per unOanalisi pie approfondita del caso dégdirnes(e una discussione della bibliografia), infra, 1 1.2.

81| caso degli stranieri nedliccellie trattato infra
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soltanto il personaggio stesso; altrove, essa ¢ pie breve, e definisce un insieme pis ampio (la
famiglia, un gruppo sociale, una citt”). Essa ¢ per” individuata invariabilmente in opposizione
aun altro insieme.

Tradotto in termini pie fattuali, lo scontro identitario prefigura anche uno scontro di
poteri: per beneficiare se stessi occorre necessariamente nuocere agli altri. Il protagonista ar
stofaneo non pu” godere appieno della felicit” Iseub rivale non ¢ completamente infelice.
Nella Pacea Trigeo non basta avere ottenuto la pace, e potere cos* allestire un bamchetto |
culliano: la sua vittori®in altre parole, la sua feliciD+ piena soltanto quando pu™ escludere
dal banchetto i sai rivali guerrafondai, quando cios pu™ provocarne IQinfelicit”.

Il teatro aristofaneo, insommatabiliscda sua azione a partire da una lotta di potere
tra due soggetti: essi sono definiti in modo discreto (cioe binario), e ci” consente la loro opp
sizone geometrica. Due elementi appaiono dunque quintessenziali al teatro di Aristofane:
IOidentit” (intesa come opposizione tra due soggetti e tra i rispettivi interessi) e il potere (inteso
come capacit” di nuocere allOaltro e di beneficiare se steasgue dome sproporzione di
forze). La drammaturgia di Aristofane ¢ volta ad amplificare esattamente questi due elementi,

e lo fa anch®e forse soprattutt®grazie alla sintassi dello spazio.

53Suegicquael”

Come si ¢ visto, @ come epossibile ricostruirlal teatro di Dioniso si componeva di un edif

cio in legno che fungeva da scena; davants&#asi trovava uno spazio per la recitazione di
attori e Coro (forse articolato su due livelli, con un palco rialzato sopra il livello
del@rchestry due ingressidisodo) permettevano entrate e uscite laterskien orchestra
comunicavano attraverso una partbtetto dellaskenfra accessibile agli attori; una maech

na dal funzionamento simile a quello di una gru permetteva @vsoé uno o pie attori; [@-
babilmente una piattaforma mobilegk®yklema consentiva lo spostamento di attori e dgge

ti di scena dallOinterno allOesterno skedlaZIn estrema sintesiera questa la dotazione del
teatro di Dioniso nellOAtene dellQultmarto del V sec. a®.

Z7Pper una rassegna pie dettagliata (e per ipotesi alternativaldg o 4
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La drammaturgia classica doveva dunque lavorare con questi mezzi, e la s@rassi sp
ziale del teatro atticda uso essenzialmente dei due asgiafisente praticabili: esterno
interno, altebassa*®Entrambe le direzioni sono state ampiamente esplorate dalla critica alla
tragedia: IQopposizione tra dentro e fuori « emersa come una delle pis sfruttate dalaeatro tr
gico; e parimenti, si » mostrato che la collocazione sopraelevata di uno o pie aitahioi-
camente efficace e perfettamente nota alla drammaturgia di V $€twoloase alla semantica
generalali ognidramma, i due assi possono assumere significati diversi. In generale, per”, gli
studiosi di tragedia tendono a far coincidere con IO@ppositra alto e basso unOopposizione
di forze (per esempio tra un uomo e un di8k a far coincidere con IQopposizione tra dentro
e fuoriunOopposizione tra ci” che e visibile e ci” che non « visBiRueste inferenze sono
entrambe perfettamente valideel@regedi Euripide, per esempida comparsax machina
di Apollo risolve una situazione altrimetioccata, e mostra la superiorit™ del dio rispetto alle
vicende umane, che egli « in grado di controllare e indirizzeeka celebre scena di Cassa
dra nell@gamennondil lento avvicinamento della profetessa al palazzo « interamente giocato
su ci” che « dato vedere e ci” che non « dato vedere.

Il teatro di Aristofane sfrutta questi stessi due assi: la sintassi spaziale comica si articola
su divari ta alto e basso e tra dentro e féérQuando entra in scena nedlccellj la dea lir

de giunge dallQalto, tramitemi@chanZe il meccanismo della commedia riposa interamente

28N questo si pu” aggiungere IQasse orizzontalegriteestrae zone lateraliWILES 1997, REHM 2002):
nell&dipo re p. es., « abbastanza ben visibile unOopposiziorsdtekirache raffigura Tebe, @fdtagdatera-

le, la campagna e in ultima analisi il CiteroBeGaL 1981, 20-48). Questo asse appe per” decisamente meno
sfruttato degli altri due; in particolare, la commedia non sembra servirsene con la stessa forza semantica della
tragedia, e per questo motivo la presente indagine non vi far” riferimenti se non cursori.

29gyllGasse dentiwori, DALE 1969, ScoLNICOV 1987 PADEL 1990, MASTRONARDE2010, 24&4. SullOasseoal
bassoancora validdVIASTRONARDE1990. Osservazioni preziose su entrambi gli assi andbeBENEDETTOD
MEDDA 1997.

240per una rassegna dei casi principali in tragédi8ENEDETTODMEDDA 1997, 768 (einfra, 11 0). SullDasse alto
Dbasso come rappresentazione del divario tra mortali e divMik§TRONARDEL990, 273: C[T]he higher pos
tion gives strong visual marking to the distinction between the human and the divineE.

241 Seere unseererano i referenti simbolici dellOasse delftmri gi” in DALE 1969, poi ripresa d&@ADEL 1990.

22| Bidea che la sintassi spaziale aristofanea si articoli su coppie oppositive (COppositionspaarkE)ee-gi~ in
LENDORFF199%, specialmente1P-50; IOopposizione tra interno ed esterno nel teatro di Aristofane « studiata a
che daLowEe 2006.
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sulla sproporzione geografica tra dei collocati in alto, uomini collocati ssda uccelli, &b

tanti di una zona mediananfra, 1l 1.3. DallOaltra parte, la drammaturgia di moltissime
commedie si basa sullOopposizione tra dentro e fuori: la seconda met” della gran parte dei
drammi aristofanei mette in scena IQarrivo di diversasari @azones che danno IQassalto al
protagonista e che vengono quasi invariabilmente cacciati. Questo gioco comico sottintende e
implica una dinamica chiara tra un dentro (occupato dallOeroe) e un fuori (occupato dai suoi
disturbatori).LOesempio glé alazones particolarmente significativo perchZ questo « uo-m

dulo comunea tutto il teatro di Aristofane, dalla prima commedia a noi conservata allOultima,
per una produzione estesa su vari decenni: nel corso di tanto tengsammaturgia e laid

namica spaziale non variano per il poeta, che dimostra cos” di avere sviluppato una sintassi e
una semantica spaziali coerenti e costanti.

In linee generali, dunque, la sintassi del teatro aristofaneo « estremamente simile, si d
rebbespesssovrapponibile, @uella della tragedidNon si tratta di casi isolati o fortuiti: la
frequenza netorpusdi alcuni moduli dimostra in modo sufficientemente chiaro che anche
Aristofane faceva uso dello spazio per la semantica dei suoi drammi, che sfruttava le stesse r
sorse tecniche dei tragediografi e che applicava una sintassi simile o perlomeno paragonabile.
LOopposizione tra dentro e fuori e alto e basso * descritta e mostrata da Aristofane: in altri
termini, queste coppie di opposti sono narrate nello spazio tiegetsono messe in scena
nello spazio mimetico. Sia il testioela mise en scendanno per presupposta una suddioisi
ne dello spazio in queste due direzioni. Anche questo ¢ in continuit™ con la tragadia; d
punto di vista semantico, tuttavia, ¢ posklnotare alcune differenzesde emergeranno in
maniera pie chiara nel corso di questa indagine, ma ¢ befiredrne fin da subito tratti ge-
nerali

Aristofane utilizza le due opposizioni spaziali tra alto e basso e dentro e fuoreper ass
condare i de elementi fondamentali del stemtro, identit™ e potere. Come si » visto, IQazione
prende sempre IQablwida una sproporzione di forze tra un oppresso e degli oppressori. Di
tale sproporzione IQasse verticale « un simbolo quasi ovvio, e drammaturgicani®o efi
cace®La comparsa in scena di Socrate n€lleole per esempio, serve ad Aristofane per i

scenare immediatamente il divario tra il filosofo e il pezzente Strepsiade: si tratta anzitutto di

243 o spazio verticale come simbolo di potere « presente alla semiotica teatrale fin dalle sue.giigiREBVRE
1974 e 1991236.
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un divario di conoscenza, ma per IQequazione i@scenza, potenza e denaro che si istitu

sce nel corso della commediafia, | 5.1), si tratta anche di un divario di potere. Cos", Socrate

* mostrato mentre sovrastésicamentestrepsiade, che a sua volta ¢ costretto a reiterare la r
chiesta di scendemdla sua altezZ&:Dopo il secondo agonguando le parti si invertono e
Strepsiade prende la sua vendetta su Socrate e i perdaatommedia si conclude riprop

nendo il simbolismo dellOaltezza, ma rovesciandolo: la vendetta di Strepsiadenatiasiste
conquista dellQaltezza, una vera e propria scalata al Pensatoio, al termine della gaale il prot
gonista potr” finalmente guardare Socrate dallOalto in basso, e non pie viceversa.

Come si vedr”,dasse verticale nosottantosimbolodi un rapportodi forza, ma co-
tribuisce a istituirlo: spesso nelle commedie aristofanee, non si sta pis in alto perchZ si « pie
potenti, ma si « pie potenti perchZ si sta pie in alto. LOoccupazione di uno spazio privilegiato
strumento per [Qistituzione di una progigremazia: nell&/uvole per esempio, il Coro pu”
ambire alla natura divina proprio per la sua posizione sopraelevata, e non per una particolare
differenza ontologica: le Nuvole sono dee credibili perchZ abitano nello stesso spazio degli dei,
ovvero il célo. Ancora pis evidente il caso deglccellj anchOessi basati sulla creazione di d
vinit™ concorrenti a quelle tradizionali: anche nella commedia del 414, la pretesa di Pisetero e
degli uccelli si fonda essenzialmente sullOoccupazione di uno spemivefigé pis alto di
guello dei mortali e strategicamente centrale rispetto a quello dei dei.

La commedia aristofanea inscena una lotta di potere quasi sempre innescata da un
processo di esclusione. LOidentit™ seleziona privilegi cui si ha accesso & dasulusi: le
donne, per esempio, per il fatto di essere donne non hanno diritto di partecipare alla-vita civ
ca. Il protagonista versa quindi in uno stato di esclusione da alcuni diritti o beni (per Arist
fane non cO- differenza), e nel corso del demeve cercare di ribaltare questa situazione,
riuscendo a scavalcare IOesclusione, o a creare un nuovo monopolio di cui egli » titolare. Lo
stato di emarginazione dellOeroe  rappresentato in teatro come una esclusione fisica, spazi
lizzata: il protagonia non pu™ accedere fisicamente ad alcuni spazi; il prosieguo dell®azione
rovescia IOinerzia, e il protagonista occupa lo spazio che gli era precluso, oppure ne fortifica un
altro da cui riesce a escludere i suoi avversari. Per illustrare tale situdzgin&gne ricorre
allOasse dentfoori: IOesclusione da un diritto o da un bene si traduce drammaturgicamente

nellGimpossibilit™ di entrare. Nedlcarnesi per esempio,doncittadinidi Diceopoli vogliono

244 .a comparsa aere Socrate ha anche ulteriori valori, che saranno disgugs;j 11 2.2
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che 10eroe condivida con loro i vantaggi ecanatella sua pace separata, e cercammiti-

rein casa sua; il rifiuto di Diceopoli si configura come vaeciatali casaAnalogamente, i
Cavalierisono interamente giocati sul tentativo di Paflagone e Salsicciaio di godereedei ben
fici che derivano da Popolo, e cioeahtrarenella sua casto stesso vale per il godimento di

un diritto. Dopo avere fondato Nubicuculia, Pisetero riceve la visita di moltissimi stranieri che
richiedono la cittadinanza (cioe di essem@messin una nwova comunit™, coi relativi vantg

gi): di nuovo, la richiesta di cittadinanza ¢ una richiesta di ingresso, che quasi sempee il prot
gonista disattende cacciando i suoi seccétori dal perimetro della citt".

Si stabilisce cos" un limite: esso ¢ il canfiiellOidentit™ del personaggidedie sue p&-
rogative. Chi « al di fuori del confine perchZ identitariamente non omogeneo non ha diritto
alle medesime prerogative, e non pu” entrarvi. Questo meccanismo identitario ha una resa
drammaturgica immediata: sbstituisce un limite fisico, che |Oeroe pu™ varcare a proprio pi
cimento e che i suoi avversari (tutti coloro che non ne condividono 10idantithossono
superare. Nella messa in scena, il limite invalicabile * rappresentato dalla soglia della porta
ddla skenZ*come si vedr”, il protagonista ha un numero di ingressi e usciteséaitefnol-
to elevato, mentre i suoi visitatori entrano ed escono quasi unicamente/datiei(infra, |
0.3. Queste configurazioni chiariscono I0esistenza di due spamiarge distinti, pertinenti
alle due patrti in causa: uno spazio interno, protetto dalla porta e presidiato dal protagonista, e
uno spazio esterno riservato ai sa@ézonesin un importante studio sulla sintassi spaziale
della tragedia classica, Ruth Blagcrivevaanche in relazione allQuso della potta, Cta-
gedyOs site is the marganiehe per la commedia aristofanea il margh@ confine fortifia-
to e invalicabil®« uno spazio altamente significative IOopposizione sintattica tra dentro e

fuori » un veicolo semantictortissima?+®

245 Oimportanza focale della porta nel teatro greco classico * nota da temgRaqELEEI90, 358. Per analisi

sulla porta in commedidAUDUIT 2002 5I0VANNELLI 2011.

248 Cos" acheLowE 2006, 63: CAristophanes shares with tragedy a strong sense of the stage door as a boundary
between symbolicalgpposed onstage and offstage worldé&turalmente, per convenzione drammaturgica,
dellinterno fa parte anche la zona immediatamemtiigua allaskenAdove probabilmente era collocato un

palco sopraelevato): poichZ il teatro classico non poteva mostrare, se non in via eccezionale, gli interni,
IGopposizione tra dentro e fuori si focalizza attorno alla porta, e convenzionalmenta eegibae immediat-

mente fuori dalla porta pu™ essere gi~ considerata OinternoO (lo aveva osservato, a proposito del te&o tragico,
STERLING1987, 178).
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Come si diceva, la critica alla tragedia ha spesso interpretato la dialettica tra dentro e
fuori nei termini di unOopposizione tra visibile e non visibile, conoscibitemostibile, e in
molti casi tra pubblico e privatd’.In Aristofane il contrasto tra spazio interno e spazioreste
no acquisisce un significato diverso e in certo senso pis preciso: IQinterno « lo spazio
dellQinclusione, vale a dire lo spazio del godintegittmo di un diritto o di un bene, mentre
IOesterno « lo spazio dellQesclusimnealella negazione di un diritto o di un bene.

La semantica dellQopposizione tra dentro e fuori, per la verit”, non * sempre stabile in
Aristofane: nella maggior parteidcasi, allo spazio interno e« fatto corrispondere un vantaggio
(e quindi un valore), mentre allo spazio esterno uno svantaggio (e quindi un disvalore). Nella
Paceper esempio, stare dentro la casa di Trigeo significa poter godere delle delizie & Eirene
e dunque essere oggetto di un giudizio positivo, dal momento che entra solo chi ¢ contro la
guerrab al contrario, essere respinti al di fuori della casa significa cadere nella pavart”
buon diritto, dato che solo i guerrafondai non possono paraeeial banchetto. € ammesso
allo spazio del protagonista soltanto chi ne condivide IOidentit” e IQideologia; e poichZ
IOideologia del protagonista * quasi sempre IQideologia dellQautore, stare nello spazio interno
siavantaggiose@he positivoln alcunicasi attestati netorpus tuttavia, i valori si invertono, e
lo spazio interno diventa luogo di oppressione, e non di godimento, mentre allo spazio este
Nno sono associati valddie vantaggbpositivi. Ci~ accade nell&espee nelle commedie rie-
minili (in particolare,Lisistrataed Ecclesiazu¥enella prima, il vecchio Filocleone ¢ tenuto
prigioniero in casa dal figlio, che reprime i suoi desideri e gli vieta di uscire; nelle due-comm
die femminili, le donne sono chiamate a infrangere la reclusior®onuoi perennementeoe
strette. In tutti questi casi, il OdentroO rappresenta uno spazio di repressione, mentre il Ofuori
uno spazio di autaffermazioné? Aristofane attiva insomma una dinamica inversa a quella
osservata finora orienta le pulsioni dei supersonaggi verso |Oesterno e non, comedi co
sueto, verso IOinterno. Questa inversione si spiega, credo, con la tipologia di persomaggio coi

volto nelle tre commedie in esame: fermo restando che il protagonista aristofaneo * sempre un

247Questo  un vero luogo comune della critica, che lo ha spesso applicato, in particolare, alla dialettica tra m
schile e femminile (vd. p. €84aw 1975). Per una prospettiva aggiornata sulla questdasTRONARDE2010,
soprattutto 24854.

248Tanto « veroche un importante_eitmotivdi una commedia come laisistratasar™ proprio il verbo "#$%g&#

indicare la possibilit” di uscire di cagafra, | 3.2
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emarginato, nelld/espee nelle commedie femminili il o la protagonista sono emarginati in
casa propria. Per ragioni divens@ concomitanti la vecchiaia e il sesso femminile sono in
Aristofane un elemento impediente: entrambe le condizioni erano percepite nella seeiet™ at
niese del V sec. a.C. come condizioni di minéttdunque di per sZ sufficiergimotivare la
relegazione a vietare |QawaffermazioneDonne e vecchi non hanno le capacit”, e quindi il
diritto, di partecipare alla vita pubblica: pertanto ¢ opportwh@ siano rinchiusi dove non
possono fare danno. Secondo questo principio, lo spazio interno non ¢ pie luogo del trionfo
dellOeroe, ma della sua frustrazione, ed « verso lo spazio esterno che sono indirizzati tutti i suoi
sforzi. Osservando la questione da punto di vista meno tecni¢csi pu™ anchedire che in
molte commedie aristofanda famplia (cui corrisponde dikos e dunque il OdentroO) non
sempre * ua comfort zoneTalora, anzi, es3aun luogodi repressione, e i rapporti famigliari
sono di f&to ancheuna forma di sottomissionelel figlio sul padre o del marito sulla moglie.
LOopposizione tra interno ed esterno resta sintatticamente valida, ma muta la sua semantica in
base 44 tipologia dipersonaggio cui essa si applica.

Quale che sia ilrpciso valore semantico da attribuirgli in ciascuna commediaalo sp
zio » semprenella commedia aristofanea uno strumento di potere formidabile. | rapporti di
forza che innervano i drammi hanno pressochZ sempre delle ricadute spaziali profonde, e anzi
sono di frequente provocati e motivati dallo spazio: le donne non possono vaasernmblea
perchZ sono chiuse in casa, gli uccelli possono nuocere agli uomini perchZ vivono sepra di |
ro, Strepsiade non pu” sfruttare le conoscenze di Socrate perchZ « chiuso fuori dal Pensatoio,
etc.Per Aristofane, lo spazio non ¢ soltanto un simbdl@idche accade nel dramma, ma
uno dei principali agenti del dramm@estire uno spazio significa trovarsi, anche lettenralme
te, in una posizione di forzei consente a chi domina lo spazio di dominare i suoi avversari.
Perci”, in molte delle commedguperstiti il tentativalel protagonistai prevalere si qualifica
come unOoccupazione: néltelesiazus@er imporre agli uomini il proprio volere Prassagora
e le sue congiurate devono fisicamente prendere posto in assemblea, togliendolo agli uomini;
nella Lisistrata per godere dei diritti politici, le donne devono chiudere fuori gli uomini
dall®acropoliegli Uccelli i volatili sono chiamati da Pisetero a fortificare il proprio spazio
per tagliare fuori gli dei.

Naturalmente ogni dramma fa un usequliare della sintassi e della semantica dpazia

29DOVER 1974, 98106.
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questo sar” IOoggetto della presente indagine. UnOultima osservazione di carattere pie generale
pu” per” essere premesdaer come ¢ configurato da Aristofane, lo spazio comiegorosa-
mentenon omogene (nel suo senso stretto geometric@uoi punti non sono indistinguibili,
essonon presenta ok medesime qualit” in ciascun suo punto. Anzi, lo spazio aristofaneo
(anche quello diegetico)rigidamentedistinto secondo differenze discrete, cios bina@lé

discende dallQimpostazione generale della commedia, intesa come una lotta tra due parti o
poste: la natura stessa dei suoi drammi vincola Aristofane a un uso rigidamigetecoded-

lo spazio. Per questo, talvolta lo spazio comigorr omogenepsuddiviso in modo discreto,
persinodove apparentemente impossibpersinocontro le attese di un pubblico ateniese di

V secolo: al poeta capita cioe di forzare alcuni dati pur di istituire una opposizione binaria e
non omogenedra due spazi. é il casper esempio, dello spazio degli dei. Come si vedr (

fra, 11 1), la tradizione religiosa, cultuale e letteraria greca non prevedeva una separazione ne
ta tra il OmondoO degli d«i e il OmondoO dei mortali: le divinit™ potevano viaggiare, e-abitare, n
gli stessi luoghi dei mortalfristofane di fatto vieta questa possibilit™, e ogni volta che mette

in scena gli dei in rapporto agli uomini lo fa separando nettamente, in mhisdcetq gli spazi

degli uni dagli spazi degli altgi™ gli permette di istituie una dinamica spaziale rigoass

mente binaria, che possa cos” assecondare e amplificare la lotta di potere che in varie occasioni
oppone divinit™ e mortal?>**Un comportamento simile ¢ visibile anche nel caso delle donne,

che Aristofane relega senza poéisildi scampo dentro casa, negando loro persino le pur rare
occasioni di uscita che la cultura ateniese dellOepoca riconoscéidapia3.). Ancora pis
clamoroso il caso del Pensatoio, in cui Aristofane costruisce un luogo unico e separato dove si
impartisce il sapere (cosa inedita per IOAtene del tempo), con lo scopo di mostrare anche nello
spazio IQesistenza di un confine ben definito tisadd chi non sarfra, | 5.9. In tutte queste
occasioni, la demarcazione persino eccessiva di una linea di confine tra due OmondiO serve ¢
poeta pemettere in moto IQazione di ogni commedia: se non esistesse un limite preciso tra
due spazi, non es&tbbe limite preciso tra due istanze, e dunque non esisterebbetto scon

che d” awvio al dramma. La non omogeneitiunque uno strumento drammaturgicorfo

damentale per Aristofane.

Z0Alcune osservazioni utili iMILES2011, specialmente 130 A differenza di Més, non credo che il maggior
rigore nella rappresentazione degli d«i fosse motivato in Aristofane dal tentativo di mantenere un tasso di real

smo elevato, bens" dallOesigenza di mettere in scena una sproporzione di forze netta e chiara.
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Dalla non omogeneitdegli spazi comici si possono trarre almeno due &amni. La
prima di ordine metodologico, gguarda IOuso di Aristofabe del suo spazibcome fonte
storicamente attendibile. Le esigenze drammaturgiche del poeta possono spingerlo anche a
esagerare alcuni elementi, talvolta persino a sovvertidatenstorico o topografico in ragi
ne della creazione di unOopposizione chiara ed esglititaso, molto notevole, del Tesm
forio nelle Tesmoforiazuséfristofane immagina che tutte le donne attiche si riuniscano in un
unico luogo (il santuario cittado delle due dee) per celebrare la festa. Gli studiosi haeno pr
stato fede alldimpostazione di Aristofane, e per molti decenni hanno cercato ad Atene un lu
go che potesse ospitare un santuario cos” grande. Le ricerche norpratoito alcun risu-
tato, eoggi sembra prevalere la teoria che non esistesse un Tesmoforio cittadino, e che non
fosse celebrata unOunica festa, ma che i diversi demi si organizzassero separatamente in luogh
di culto pie piccoliz®*Naturalmente, un unico Tesmoforio era per Arista&fanolto pie sen-
plice da gestire, e gli permetteva di creare unOopposizione unica, binaria, tra chi stava dentro e
chi stava fuori: non sorprende quindi che il poeta abbia scelto, probabilmente anchd-contra
dicendo la verit™ storica, di rappresentare unmione unica in un luogo solo. Lo spazio che
Aristofane porta in scenBanche lo spazio di Ateri2e sempre un luogo fittizio, e risponde
quindi prima alla logica interna del genere, e solo successivamente alla verisimiglianza top
grafica, storica e paiia: utilizzare lo spazio aristofaneo come fonte ¢ operazione ammissibile,
ma solo se fondata su unOanalisi attenta della drammaturgia.

La seconda annotazione porta a un confronto con la tragedia. La presente indagine,
come altre indagini recerfiZmette n luce che IOuso aristofaneo dello spazio « tuttOaltro che
confusionario e caotico, ma altrettanto rigoroso quanto quello tragico. Pie in particolare, la
drammaturgia aristofanea adotta le stesse tecniche della drammaturgia tragica, corae ¢ prev
dibile perdue generi di spettacolo messi in scena nel medesimo contesto (anche teanico) e ¢
s“ strettamente imparentatia non omogeneitcomica, per~, spinge la drammaturgia dii-Ar
stofane a un livello di rigore ancbeperiorea quello tragico: lo spazio della tragddicne -

re « spesso organizzato per antitesia per” un grado domogeneit"decisamente superiore

LCLINTON 1996. Unproblema conseguente, e analogo, « sorto anche con IQipotetica collocazione del Tesmof
rio sulla Pnice (ipotesi formulata, di nuovo, sulla base della testimonianza di Aristofane). Per una discussione pie
approfonditayd. infra, 1 3.4

22| particolareLowe 2006.
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allo spazio della commedia. Per esempio, in tragedia il mondo degli dei * non solo contiguo,
ma spessomogeneopa quello dei mortali: uomini e divinit™ condividono il medesimo spazio,

e la comunicazione « assai pie semplice e frequererchZ la tragedia prevede quasi sempre
un unico spazio, in cui le forze mortali e le forze divine interagis€d@ome si vedr’jl
comportamento della commedia ¢ decisamente diverso, e ogni spostamento da un mondo
all®altro (in entrambe le direzioni) pone difficolt™ soverchie e richiede quasi sempre mezzi fa
tastici.In modo analogo, anche la questione femminile ¢ affrontata dstofane con rigore
ancora una volta superiore a quello dei tragediografi, che utilizzano lo spazio in modo pie
flessibile?®*Contro ogni aspettativa, dunque, la commedia aristofanea mostra uno scrupolo
decisamente elevato nella gestione delle sue dinaspetzéali, senzOaltro non inferiore alla
tragedia. Certamente lo spazio aristofaneo ¢ 1plalte aperto, e ammette molte configuoazi

ni che la tragedia esclude; tuttavia, la molteplicit™ e IQapertura dello spazio comicmnon co
portano una completa disattapme verso le dinamiche spaziali. Al contrario, esse sono curate
con coerenza, costanza e nettezza, e anzi spesso sono essenziali per IQintera costruzione d

dramma.

Il presente lavoro « dunque dedicato allOanalisi dello spazio in Aristofane, ndile due
rezioni che questa introduzione ha illustrato: la sintassi spaziale (come cios IOorganizzazione
dello spazio, raccontato e mostrato, contribuisca alla semantica delle commedie) e lo spazio
diegetico (come cioe il poeta descriva alcuni mondi estranespédifienza diretta di un pu
blico ateniese, come il cielo o IQaldlf)trambi questi campi didagine sembrano di grande
utilit™ per la comprensionesignificato complessivo delle commedie aristofanee: la prima
(capp. lell) mira ad appurare alcuni degispetti salienti della tecnica drammaturgica di Ar
stofane, nel loro legame conskemantica complessiva dei dramiai seconda, che studier” lo
spazio inventato itUccellie Rang(cap. Ill), vuole invece illuminare come la costruzione-po
tica diAristofane faccia della costruzione dello spazio un vettore di comicit™ formidabile, a

dirittura uno dei temi principali delle commedie présesame.

BIEASTERLING1993, 77: CThe extant plays in which gods are represented as stage figures all direct their focus to
the world of human beingsE.
34 Fap. 1987.
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NOTA METODOLOGICA
Da sempre, gli studi suicorpora drammatici oscillano nellOelaborazione e
nellDorganizzazione della materia tra un approccio tematico e uno pis analitico, che presenti
ogni singola opera separatamente. QuestOultimo pregamriaantaggi, anche concettuali:
senzQaltro gli autori nonnsponevano per temi, e davanti a aorpusperlopis perduto
forse pie prudente da un punto di vista storico e filologico considerare ogni dramma come
unOopera a sZ stante. La critica aristofanea si « orientata quasi invariabilmente sa-questo s
condo appracio, fornendo spesso trattazioni specifiche per ogni commedia (IOeccezione pie
notevole ecostituita dallOepocaleistophanes and the Comic Hedd Cedric Whitman).
Tuttavia,il metodo tematico si dimostra pie utile nel rinvenire alcune linee di cortfirita
diversi drammi, e ci” « particolarmente adatto a uno studio in gran parte dedicatoalla te
nica drammaturgica e poetica di Aristofane. Pertanto, si * scelto di procedere per linee di
tecnicadrammaturgica (dentrduori; alto-basso; mondi fantastigip allQinterno di questi
raggruppamenti pie generali di procedere per temi (la condizione femminile, uomini e dei,
il problema della cittadinanza, gli intellettuali, etc.). A un livello ancora inferiore, deve po
sibile si « per” cercato di trattare le gmle commedie separatamente, facendo emergere per
ciascuna leproprie peculiarit”, nella convinzione che per IQanalisi di ogni dramma sia
ugualmente vantaggioso osservarlo nel suo contesto e studiarlo singolarmente.

Il corpuspreso in esame  composto dalla maggior parte delle commedie superst
ti. Non sono stati analizzati i frammenti, che per quanto estesi non consentono um@a valut
zione complessiva della sintassi e della semantica spaziali. Non tutte le undici commedie
super#ti presentano uguali elementi di interesse per un discorso sullo spazio: alcune (gli
Uccelli per esempio) sono indagate sotto punti di vista diversi in pindiiogo, altre sono
invece decisamente meno presentiquesto lavoroln particolare, non «tata dedicata
unOindagine specificaGavalierj che sembrano mostrare una sintassi e una semantica dello
spazio decisamente pie scarne. Naturalmente, la commedia ¢ stata sempre tenuta presente,
e utilizzata per raffronti ovunque ci” si rendesse necesgiéiltima scena « analizzaté a
2.4,

Salvo altrimenti specificato, il testo di Aristofane « sempre citato dalle edizioni di
N. G. Wilson (2007) e di R. Kassel e C. Austin (per i framme®eti)le edizioni degli scoli
si rimanda alla bibliografid?e gli altri autori classici, le edizioni di riferimento soio
ordine alfabetica)Aland et all.198B* (Nuovo Testamenjg Bandini 200€2011(Senofonte
Memorabilj, Burnet 18991907 (Platone), Chantraine 1949 (Senofdet@nomicy, Dain
1963 (Enea Tattico), Deubner 1975 (lamblidea pitagorica, Diggle 19841994 (Eurip-
de), Dorandi 2013 (Diogene Laerzio), Finglass 2007 (Sdtaztes, /d. 2011 (Sofoclé/a-
c, Giusta 1984 (Ciceronéusculanag Greene 1938! (Platone), Jone® Powell 1942
(Tucidide),Musti 1982 (Pausanigbro /), Pfeiffer19491953 (Callimacdnni), Richardson
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1979 (inno a Demetra), Schein 2013 (Sofédlettetg, Slings 2003 (Platon@epubblicy
SnellbMaehler 19711975(Pindaro Odl), TGrF (frammenti tragici),West 1998000 (/i a-
de, West 1998(Eschilo),West 2017 Qdlisseg Wilson 2015 (Erodoto)l frammenti dei
presocratici sono citati secondo I0edizione e la numerazionddirBa ovunque possibile
sono stati confrontati con I0edimodi LakDMost 20161 frammenti degli storici grecios
no citati secondo I0edizione B&irHist(vd. bibliografia)Le abbreviazioni di autori e opere
sono tratte daL SJconle seguenteccezionile Vespayui si abbreviand/e, le Ecclesiazuse
qui si abbreviandEcc, |@gamennoneyui si abbreviadg., il Prometeo incatenatqui si -
breviaPV/ |@ijacequi si abbreviai.). Le abbreviazioni di riviste nella bibliografia sono; d
ve posibile, trattedall@nnZe Philologiqué_e traduzioni dei passjreci e latinicitati per
esteso sono mi@ eccezione di quelle di&., tratte da F. Cannizzaro, S. Fanucchi, - M
rosi, L. Ozbek, eddSofocle per il teatrarol. 2:Edipo re e Aiace tradotti per la sceRisa
2018)



CAPITOLO|

DENTRO EFUORI; LO SPAZIO DELBSCLUSIONE

CE perchZ certi tesori esistono soltanto
per chi batte per primana strada nuovk

G. RodarifFavole al telefono

0.1 Attorno al limite: identit” e territorialit”

Come e stato chiarito nellpremesse a questo lavprmn ¢ difficile individuare il nucleoey
nerativo nella commedia aristofanea in una lotta di polemdotta investe il protagonista,

che vienepposto aun antagonista 0 a una schiera di antagonisti, spessa tesssomuni-

t". Il conflitto tra protagonista e comunit™ attiene, invariabilmente, a una forneardirgira-

zione al principiodi ogni commedia, il protagonista ¢ escluso dal pieno godimento di-un d
ritto o di un bene IOazione comica prend@mbbriv ed « motivata poprio datale stato di
esclusione, e si configura come un tentativo di superarlo. Se non addirittura di rovesciarlo: in
molti casi, il trionfo del protagonista consiste appunto nel fare subire ai suoi avversari ci” che
prima egli subiva da loro, nellOedeili quindi dai frutti della sua vittoria. Il teatro di Arst

fane non ¢ un teatro di integrazione (sociale, politica, psichica), bens*idiedjgazionee di
emarginazioneLOemarginazione, naturalmente,  un concetto intrinsedenspaziales nel

caso del dramma aristofando ¢ a pieno diritto: Aristofane mette letteralmente e fisicamente
|Oeroe comico ai margini. satusdi emarginazione cui il protagonista delle commediet= so

topostg quindi, ha una realizzazione drammaturgica, vale a dire esmemllo spazio:

1| protagonista (o 100eroe comicoO) « senzOaltro il cuore della commedia aristofanea, come la critiga ha ormai a

purato da tempo: p. eS\MHITMAN 1964 ,PADUANO 1974 HENDERSONL993.



IGemarginazione psichica, politica e sociale dellOeroe comico ha un corrispettivo teatrale, che si
potrebbe definire come uno stato di esclusione.

Come si vedr”, IQesclusiersovental motore dellOazione comidigprotagonista non
godedei medesimi diritti o0 dei medesimi beni di alcuni concittadini (o di tutti i concittadini)

Egli non pu” fisicamente accedere ad alcuni sgagijando, grazie al suo disegno, riuscir” a
rovesciare il suo stato di emarginazione, rovescer” anche ilsdaalsesclusione, costituendo

(e talora fortificando) un nuovo spazio, da cui potr” tenere lontani i suoi antagonisti. t-a stru
tura mmica di base, dunque, prevede il soddisfacimento fantasioso di un desiderio, a spese di
chi ostruiva quito stesso soddecimento. h termini drammaturgici, tale struttura si realizza
attraverso |Qopposizione tra due spazi separati da un limite difficile da Balicardine, a-

che fisico, tra chi ¢ incluso al godimento e chi ne ¢ escluso.

Il meccanismo dellOesclusio® « un fatto puramente esteriore, ma ha addentellati
teorici di una certa rilevanza per la definizione della funzione di protagonista e di alctme stru
ture fondamentali della commedia aristofanea. Pertanto, prima di passare ad analizzare la
concretaresadrammaturgicadellOesclusione comica, * opportuno soffermarsi su aledni el
menti pie generaliCome hanno dimostrato gli studemiotici suh tipologia della cultura, la
definizione di unOidentit™ proprigropria a sZ medesimisoun gruppopis 0 menovasto) si
organizza di frequente attorno a una frontiera rigittaaltre parole, nei testi letterari e non
solo si pu™ osservare spesso la tendenza a stabilire tra due gruppi un limite, culturaie e ident
tario, che distingua in modo discrefcios binario) chi sta da una parte e chi sta dallOaltra. Si
tratta di unOoperazione identitaria basilare, che permette di distinguere se stessi dallQOaltro, st
bilendo dei criteri, pi 0 meno rigidi, di adesione a quellQidentit”. Questa operazionendi disti
zione di cle uguale da chi ¢ diverso ha spesso una realizzazione spaziale: la barriera culturale
e identitaria pu™ essere una vera e propria CfrontiemaEdistingue due CmondiE, vale a dire

due spazi, due luoghi, nettamente separmsomma, la discontinuit”dentitaria tra 10io e

2La maggior parte degli studi sulla tipologia della cultura si deve alla semiologia russa: in particolare, si vedranno
utilmenteLoTMAN 1975 e la raccolta in cui questo contributo ¢ contenld®USPENSKIL975.

%La terminologia  diLoTMAN 1975. Quest impostazione spaziale, suggerita atapusdi testi analizzato da
Lotman, permette di impostare uno studio non solo semiotico, ma ancora pis latamente Otopologico® (cioe aff

rente alla branca della matematica che si dedica allo studio dei luoghi).

B



|Qaltro « anche una discontinuit™ spaziale: chi  parte di un gruppo omogeneo pu” occupare

uno spazio al di qua del limite, chi non ne ¢ parte « irrimediabilmente confinato al di I".
LOimpostazione ermeneutica della semiologia mestia punti di contatto interse

santi con un campo di studi assai diverso, |Oetologia. Sin dal principio del secolo saerso, lo st

dio del comportamento degli animali ha mostrato la propensione di moltissime specie animali

(la maggior parte dei vertebratipgriori) a occupare il territorio in modo esclusivo:

Sin da H.E. Howard (1920) sappiamo E che moltissimi animali difendono dai loro simili
quale loro propriet” o territorio un determinato settore del loro ambiente, che essi-delim
tano in qualche modo. territorio pu™ essere occupato da un solo animale che si oppone
alla presenza di qualsiasi altro conspecifico, o di diversi conspecifici dello stess@-sesso, o
pure pu” essere possedimento di un gruppo, il quale allontana solo i conspecifici che non

ne famo parte?

Anche nel mondo animale, dunque, |Qattitudine a definire una propria identit™ (il singolo
animale in opposizione ad animali di altre specie, ai suoi conspecifici o ad alcuni suei consp
cifici) passa attraverso IOoccupazione legittima dspemio A questi due poli, la definizione
dellOidentit” e la definizione di uno spazio pertinente, viene fatto corrispondere in natura un
terzo elemento, il godimento esclusivo di un beneficio o di una propriet™: chi occupaaino sp
cifico territorio pu™ fado perchZ identitariamente omogeneo, e in quanto tale pu™ godere, in
via esclusiva, di ci” che quel territorha da offrire (nutrimento, nascondigktc.).Infine, al
possesso di un territorio delimitato « legato un ulteriore elemento, I0aggres$saiititotio
altrui, infatti, non pu™ essere occupato: ogni forma di occupazione  generalmente laspreme
sa di un comportamento aggressivo

In tempi pie recenti, studi di etologia umana hanno dimostrato che la territoriit”

le specie animali « un tratuniversalmente diffuso anche nellGuomo:

Anche IOuomo, in ogni parte del mondo, mostra la tendenza a prendere possesse di un te
ritorio e a porre in vario modo barriere contro gli intrusi: come gruppo contro altp-gru
pi, come individuo all®interno deligpo, come famiglia o parentela contro altre famiglie
e parentele e come individuo allinterno della famiglia. Generalmente, i membri di un
‘EBL-EBESFELDTIOT6,376.
°Ib., 3823.
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gruppo rispettano la pretesa territoriale di un loro compagno riconoscendone il diritto,

come se esistesse una narprimaria di possess$o.

Come nel caso delle specie anindilnuovosussistain legame triplice tra identitgestione
di un territorio (difeso da CbarriereE) e gestione di una propriet™: ciascuno, secondo la propria
identit” (o le proprie identit”, avariare dei contesti} portato a individuare un proprio sp
Zio; a questo ¢ connesso il possesso inalienabile di alcuni beni e vaNtaggiun caso che
la teoria della territorialit™ umana sia stata avversata proprio dancbgrticolaretra glianni
Sessanta e Settanta del secolo scorso, sosteneva unOideologia collettivista: ammettere la te
denza dellQuon® anche nelle societ™ pie elementadia prendere possesso del territorio
equivale a riconoscere una tendenza alla propriet” privaane tragli animali, infine,
IOoccupazione di un territorio « un atto di aggressione personale da cui » necessarie difende
sié

La commedia aristofanea propone esattamente questo meccamswwologico, cli
turale e letterarioll protagonista definisce la pno@ identit” in opposizionea quella di alcuni
antagonisti(Lisistrata e le sue compagne, per esempio, sono donne, in opposizione agli uom
ni). Tale definizione ha un@nediata ricaduta spaziale: |Oidentit™ seleziona uno spazie; un te
ritorio, che spetta an personaggio o a un gruppo di personaggi proprio in virte della loro
identit™ (alle donnespetta IQinterno della casa) spazio selezionato dalle rispettive identit” o
separato nettamentin modo discretd@da un limite: cse n€aparte o non se niaparte. Il
limite seleziona anche il godimento dei beni connessi allo spazio occupatAddends/ per
esempio, soltanto i membri déli$ di Diceopoli(dunque coloro che condividono IOidentit”
familiare di Diceopoliypossono usufruire déienefici derivanti dalla pace separata: chi non

condivide quella particolam®®ed estremamente seletti@adentit” ¢ escluso anche dallo &p

® EIBL-EIBESFELDT1993, 215.

7 LOidea dellOesistenza di una connessione tra spazio e propriet™ » ovviamente ben pie antica degli studi di etol
gia umana: si pensi p. es. alla teoria roussoviana della delimitazideeittgio come inizio della civilt™ D/-

scours sur IOorigine de 10inZgh)itZ

811 legame tra spazio e aggressivit™ » ormai appurato dalla psicologia contemp@anesriNI 2009, specia

mente 26. Tra gli anni Sessanta e gli anni Settanta del Navéarorio condotti numerosi esperimenti in cui
veniva invasa la Ozona di comfortO di un individuo BrresH 1973; vd. anchBIBL-EIBESFELDT1993, 226): la

reazione era invariabilmente una difesa, pie 0 meno violenta.
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zio di Dicegoli, e pertanto anche dai piaceri che |* si godrmeccanismo dellOesclusione
aristofanea, dunqus;j esplica in tre nessi fondamentali: IOidentit”, lo spazio, i beni.

La commedia « brutale nel definire 10identit” di ciascun personagtpofainvaria-
bilmentein termini binari: con il protagonista o contro rotagoniste Alle due identit™ che
sorp venute definendosi spetteranno due spazi diveesi comunicanti perchZgidamente
separati da un limitéA ciascuno dei due spazi si legano, di nuovo in modo binario, la ipossib
lit" o il divieto di usufruire dei beni caressi a quella specificdentit™ e aquello specifico
spazio. Soltanto chi condivide IOidentit™ del protagonista « ammesso nello spazio del protag
nista; soltanto chi « ammesso nello spazio del protagonista pu™ avvalersi dei relativi vantaggi.
Nella seconda parte delRace per esempi, si delinea una distinziondentitaria binariatra
chi, come Trigeo, ¢ contrario alla guerra e chivofavole. Ai due gruppi competono duesp
zi diversi: agli uni IOinterno della casa di Trigeo (dove si sta tenendo il banchetto nuziale), agli
altri I@sternoSoltanto chi « ammesso allOinterno della casa (in altri termini, chi « incluso) ha
diritto ai beni che Trigeo ha ottenuto; chi non pu™ entrare (chi ¢ escluso) non ha alcun diritto.
La commedia aristofanea si combatte di frequente attorno a ute,liokie « sia astratto (il
confine tra due identi divisein modo binario) sia concreto (il confine tra due spazi)

é dunque IOidentit™ a determinare IQesclusione: al principioGdellesiazuseper
esempio, Prassagora e le sue amiche sono escluse dai diritti/pajitighntodonne.Pertantq
IOunico modo per aggirare I0esclusioneradiraleriorientamento identitario, che inverta i
termini dell®emarginazione e porti il protagonista aegsstore, e non pie vittima, del me
canismo di esclusiond’rassagora si dovr” travestire da uomo (mutare, almeno mament
neamente, identit”) per poter essere ammessa sulla Pnice e godere del diritto di geto in a

sembleaSovente, il riorientamento iderditio « un processo violento, che non interesda so

o1l termine Oidentit"d  qui valatente ampio: non si fa riferimento allo statuto esistenziale della persona e alla
continuit™ della sua autocoscienza, o alle implicazioni psicanalitiche e psicodinamiche, ma piuttosto atla form
lazione psicologica e sociologica di identit™ come Cespariediwiduale dellOesser persona dotata di unaoricon
scibilit™ ben differenziata da ogni altra possibileE e ancor pis come Cappartenenza a una collettivit® omogenea
dotata anchOessa di caratteri riconoscibili, i membri della quale costruiscono rassiedeaze di autodefin

zione collettivaEXRvIS2009, 504). Proprio se inteso in questo senso, il concetto di identit™ « sufficientemente
ampio e variabile da potere designare diversi tipi di identit”, tutti rappresentati nella commedia aristofanea:
IOidetit”~ personale, IOidentit™ familiare, IOidentit™ di gruppo, 1Qidentit™ civica, 10identit™ di specie (in opposizione

agli dei).



tanto il protagonista e il suo gruppo di riferimento, ma si riverbera anchohisie staal di
fuori. Negli Uccellj Pisetero trasforma polosdegli uccelli in una citt” dotata di confini (e
dunque di uidentit’): ci” fa s* immediatamente che chi non fa parte della citt™ divienti, r
spetto a chi ne fa parte, uno straniero, vittima di esclusione. Il riorientamento dellOigentit™ d
gli uccelli » un atto unilaterale dell®eroe comicocasttinge automaticanmée anche gli altri
a riorientare la propria identit”.

A proposito della commedia aristofanea e dei suoi protagonisti, la critingplegato
spesso la categoria morale di OegotéMe@lio sarebbe forse parlare di OegotiSrihodzc-
canismo di esclusi® che IOeroe comico attiva (spesso in rivalsa per una precedenteaemargin
zione di segno uguale e contrario) dipende non tanto e non solo dall®impulso indmarale
ler avere tutto per sZ, ma dalla definizione, e dalla conseguente imposizione, dels propri
identit”, del proprio io.Passare dallOegoismo allOegotismo aiuta a mio giudizio a focalizzare
meglio il funzionamento di base della commedia aristofanea: il godimento dei beni, infatti,
non spettasoloal protagonista (come unOimpostazione egoistica dovrebbe prevedere), ma a
tutti coloro che, di volta in volta, ne condividono IOideBt& sono perci” ammessi allOinterno
del suo spazio. Brincipium individuationispu™ essere anche estremamente setefuna -
la persona, o pochissime), ma nmgcessariamentén alcuni casianzi,il disegno del pra-
gonista « IOestensione universale della propria identitP/mie] per esempio, Cremilo utilizza
IOaccesso alle ricchezze per imporre la propridtid@ituomo giusto)a tutta la citt™. Ci”
non fa di lui un personaggio meno egoista di Diceopoli: il punto, infatti, non ¢ tanto lai-quant
t" di persone ammesse al godimento dei beni, ma il criterio con cui [Oaccesso « garantito, la
condivisione di una measbsima identit™?Sia Diceopoli che Cremilo sono personaggi egotici

che definiscono IOaccesso al loro mondo e ai loro beni sulla base della propria identit”.

0n particolare per il Diceopoli degficarnesivd.infra, o 1.2 e in particolare n8.
1 Con, p. esPADUANO 1988, 151.
2 peraltro, si noti che i beni di cui pu™ godere il protagonista comico sono illimitati: condividerli con un numero

molto ristretto o molto elevato di perse non fa variare la disponibilit™ di beni per ciascuno.
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0.2 Beni e monopoli

LOidentit”, dunque, seleziona lo spazio e innesca il meccanismo asbdesCccorre per”
intendersi su quale uso dello spazio facciano i persodaggistofane A tal fine, ¢ utile s
fermarsi sulla natura dei beni chientrano nel meccanismo dellOesclusione aristofisiaéa.
commedia, tutto pu” essere oggetto di esiclne.Essgu” riguardare anzitutto, beni fisici: il
denaro o, pie di frequente, il cibo. Ma pu™ anche riguardamediritto: politico (IOespressione
del proprio voto, al principio deghcarnesy; civile(la cittadinanza, nelle commedie feminin
li); socialg(la partecipazione allOattivit™ dei triburelia gestione domestjcaelle Vespg; in-
telletuale (a conoscenza dei sofisti, nellevolg.

Naturalmentepen e diritti non sono omogeneinlun importante studio sld natura
dei beni,Luigi Lombkardi Vallauri ha distinto tre categorie di beni (e di comportameni att
nenti ai beni}®beni(e comportamentipsclusivi, noresclusivi, inclusivi. | beni esclusivi sono
i beni il cui possesso da parte di un soggetto esclude necessariamente queli diaalbart
sogetti:il cibo e il denaro sono un esempio classica anche il potere pu™ essere fattm+ie
trare in questa categoribbeni norresclusivi sono i beni il cui possesso da parte di untsogge
to non implica per necessit” I0esolusida parte icaltri soggetti: per esempio, la conoscenza.
| beni inclusivi, infine, sono quei beni il cui pieno godimento ¢ possibile soltanto tramite
IOinclusione di altri soggettbmelOamore). La natura diversa dei beni determina anohe co
portamenti diversattomo aciascunbene non tutti i beni sono soggetti allOesclusivit™; non da
tutti i beni, cioe, si pu™ essere esclusi.

La tipologia proposta daombardi Vallauri pu™ essere molto utincheper inqua-
drare la commedia aristofanegaproprio nella natura dedeni,infatti, che si situda peculiar
t” drammaturgica pie forte della commedia aristofanea: nei drammi di Aristofane tutti i beni,
indifferentemente, sono trattati come esclusivi, si prestano cios a essere pagsgdsal-
sivg anche se per loraturasononon-esclusivi o inclusiviJn caso esemplad bene non
esclusivo trattato come bene esclusivavvisabile nell&/uvole dove Socrate detiene un bene
di per szhon-esclusividla conoscenz®come se fosse un possesgsclusivéinfra, | 5.9: il
possesso da parte sua e della sua safedectane esclude tutti gli altri, a meno che qualcuno

non riesca a intrufolarsi o a farsi accettare in quel consesso. LOesclusivit™ del possesso della ¢

13 LoMBARDIVALLAURI 2012, specialmente 45678.



noscenza « determinante per IOandamento del dranpraprio il fatto che non tutti possano
possederla a renderla cos” prezsautileDper Strepsiade; ed « proprio il desiderio diiagg
rare quellOesclusione che spinge il vecchio bifalaeavvio allOazione. Un funzionamento
simile, e forse persinaepclamoroso, si pu” riscontrare nellaisistrata dove il sesso (inteso
come estrinsecazione dellOamore matrimoniale, quindi come bene inclrsasaellenge
trattato dalle donne come un bene esclusivo: un bene di cui le donne possono dispoerre escl
sivamente gstromettendaarbitrariamente gli uomini dal godimento. Questo trattamento ¢
ovviamente unnon sequitur non si d” rapporto sessuale se non nella casidive,
nellQinclusione appuntoa@ui discendon alcune dell@ifficolt”™ di struttura che sno state
spesso ravvisadagli interpreti,ma anche tutta lais del piano ricattatorio di Lisistrata: le
donne possono ricattare gli uomini perchZ si d” per scontato che il sesso (e non soltanto il
corpo) sia un bene esclusivo, e non inclysevahe ua delle due parti possa estromettere
dOimperio I10altra pate

| beni aristofaneidunque sono omogenei, e anche le differenze essenziali (per ese
pio, quella tra natura esclusiva o inclusiva) sono annullate. Prova ne sia IOintercambiabilit™ tra
benibe tra monopolib, anche nel corso della medesima commedia: Neli®/e per esm-
pio, Strepsiade pensa di aggirare unOesclusione economica (1§ ptivaverso IQaccesso a
un altro monopolio, la conoscenza a sua volta, dopo la formazione nel Pensatoio, attiva un
monopolio economico sulla base delle conoscenze che lui solo possiede. In pie di un caso, ci”
« dovuto al predominio assoluto che IOefémeconomico ha nelle commedie aristofanee.
Come noto, la commedia aristofanea ¢ un genere eminentemente concreto, portatoz visuali
zare in termini materiali anche concetti astratti, come appunto la conoscenza. Per i concetti
astratti, cioe, la commedisi interessa ai loro sviluppi concreti: conoscere i due geneki di d
scorso equivale a vincere le cause in tribunale, quindi ad arricchirsi non pagando'ildebiti.

modo analogo, la paéaltro concetto astratt®« IQinterruzione dellOembargo, e quandik |

¥ Sulla questione della tenuta logica gt della Lisistratasi » scritto moltissimo: per un quadro, si rimanda a
VAIO0 1973 (con bibliografia). Pema discussione sul sesso come bene esclusivd. isétaata vd. infra, & 3.5
(in particolare n269.

5vd. infra,a 5.2
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sponibilit™ virtualmente illimitata di cibd® oppure il diritto di voto negato alle donne ¢ it d
ritto di gestire IOerario ancora il diritto di prendere parte allDassemblea -« il diritto daguad
gnare i tre oboliDei beni comici, dunque, si finisgaasi irrimediabilmente per focalizzare le
ricadute materiali, e in particolare quelle anche latamente economiche. In tal modo,gutti i b
ni sono omogenei, perchZ riducibili ad alcune invarianti mateSatutti i beni D diritti
compresibsono omogeneidi tutti si pu” fare merce, e tutti possono essere concentrati nelle
mani di uno solo.

€ proprio la concentrazione il metodo pie tipico con cui i personaggi aristofaneéi gest
scono i beni. Nella terminologia economica corrente, si pu™ dunque dire cemigomici
tendono a creare monopdliln uno degli studdi antropologia socialgie influenti del secolo
scorso, Mary Douglas e Baron Isherwood spiegano la gestione razionale di un monopolio in

questi termini:

Their rational strategy then would be t@et barriers against entry, to consolidate control

of opportunities, and to use techniques of exclusion. For those excluded, the onhatwo str
tegies are to withdraw and consolidate around the remaining opportunities, or to seek to
infiltrate the monopolisc barrier. Since consumption is a field in which exclusion can be
applied, usurpation attempted, or withdrawal enforced by private individuals against one

another, an anthropological theory of consumption must deal with these strategies.

Ladescrizionali Douglas e Isherwood ha, a mio giudizio, dei punti di contatto notevoli con la
drammaturgia aristofanea. Anche il teatro di Aristofane, infatti, intende la societ”™ come un s
stema di monopoli sotto attaccoprotagonistiaristofanei combattono controed monopoli
(concentrazioni di benj)e aspirano a crearne di nuovi. E le loro strategie sono esattamente
quelle delineate dai due antropologi britannici: ritirarsi e consolidare un nuovo miimépo

che possa risultare pie vantaggiosol@eltro, pie dederabile e quindi in ultima analisiim

16 _a guerra « addirittura personificata e raffigurata nellOatto di rovinare le vigne dei contadini aehi®3i%

87). Il collegamento tra prosperit™ e pace (e quindi anche il suo contrario) « un tema molto comune, e-forse p
culiare, della commedia atifaneaDILLON 1987, 979; WILKINS 2000, 103ss.

17Con ogni probabilit”, il concetto di monopolio non era presente alla mentalit™ ateniese di \&seaTz

DNP. A quanto sappiamo, il termine comincia a diffondersi nel IV sec., e si riscontra in AgigRatel 1259a

21-3), che considera il monopolio tra le forme di acquisizione della ricchezza.

8 DOUGLASPISHERWOOD1979, 62.



gliore Boppure infiltrarsi nel monopolio gi~ esistente (Douglas e Isherwdiidzano la ne-

tafora spaziale dellbarrierache come si ¢ visto ¢ fruttuosa anche nel casArditofane)®

Due esempi possono illustrdeesimilitudine tra le strategie monopolistiche odierne e quelle
degli eroi comigie permettere quindi di definire questi ultimi come dei veri monopolisti

prima strategia, il consolidamento di un nuovo monopolio, * messa in atto da Diceopoli: la
guera imperversa, e la maggioranza degli Ateniesi detiene il monopolio politico, che vieta a
Diceopoli di godere dei beni della pace. La risposta del protagonista ¢ esattamente Cwithdraw
and consolidateE: Diceopoli si ritira nel suo deme di provenienzaie gllazpace separata
consolida umuovo monopolio, che e libero di gestire come preferisce. La seconda strategia,
|Ointrusione in un monopolio esistente, » quella esperita da Lisistrata e dalle comp&gne: infi
trarsi nel monopolio maschile (un monopoliolitico ma in ultima analisi economico, perchZ

di fatto ridotto alla gestione dellOerario) per sostituirsi a chi gestiva il monopolio teprece

za.

Gli eroi aristofanei, dunque, sono per natura monopolisti: la realizzazione del-loro d
segno comico preveddheessi infrangano la loro marginalizzazione, sostituendosi aatn m
nopolio precedente e consentendo IOaccesso al nuovo monopolio che gestiscono soltanto a chi
essi riconoscono come identitariamente omogewedaiorientamento identitario, dunque,
corrispande un riorientamento dei beni: la loro concentrazione non varia, ma varia d-padr
ne.

Naturalmente, « sufficiente uno sguardo alle poche righe di Douglas e Isheriwood d
scusse sopra per osservare il forte legame che si istituisce tra propriet” (monapdistie-
ni e spazio. Il testo » impostato interamente su metafore spaziali: Cerect barriersg, CentryE,
CwithdrawE, CinfiltrateE. Del resto, I0idea stessa di OconcentrareQ i beni, essenpiale a ogni n
nopolio, * di nuovo una metafora locale, o per megjlie: disende direttamente da unarco
cezione locale dei beni, come oggetti materialpdssonoesserammassati in un unico tu
go. Non « difficile a questo punto riconoscere anche allOimpresa dellOeroe aristofareo una spi
cata natura spaziale: se il paorevede la creazione di un monopolio, ovvero la coreentr

zione di un bene nelle mani del solo protagonesap richiede inevitabilmente che il bene di

% Naturalmente, a differenza della teoria economica classica i monopoli aristofanei non sono necessariamente
costituiti da benidi consumo: come si ¢ visto, qualsiasi bene pu™ essere monopolizzato, anche i beniche la ve

chia teoria economica considerava OspiritualiO.
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cui si d” monopolio sia concentrato nello stesso luogo. Lo spazio del protagonista, @manazi
ne diretl della sua identit”, « dunque lo spazio del suo monopolio: accedere a quello spazio
equivale ad accedere ai vantaggi del monopolio (ed ¢ concesso soltanto a chi condivide

IOidentit” del protagonista)

0.3 Dentro e fuori: IOesclusione in scena

Lacommedia aristofanea « dunque una lotta contro e per IOesclusione, un processo-di riorie
tamento dellOidentit” e del possesso dei beni che investe lo spazio. Appurato questo, * oppo
tuno domandarsi come, da un punto di vista squisitamente teatrale, ifusia cappreserd-

to, anche pecapiresebe comebsia possibile ravvisare delle costanti drammaturgiche nella
messa in scena del meccanismo dellOesclusione.

Come si » visto, la sintassi spaziale del teatro classico, di per sZ piuttosto Semplice,
voraattorno a due assemantici, uno verticale (akbassoinfra) e uno orizzontaleGli attori
recitano nell@chestrao su un palco rialzato, ma escono ed entrano, oltre cheedsdidoj
anche dallaskenZCi™ fa s* che il teatro classico possa isttuin dualismo tra spazi esterni e
spazi interni, traonstagee offstageEsiste insomma unOopposizione discreta tra due spazi co
tigui ma contrari, dentro e fuoff.Questa opposizione ben si presta a mettere in scenauna s
tuazione drammatica che, come sisto, si fonda proprio su unOopposizione discreta tra due
identit” e duestatus uno di esclusione ena di inclusione. Il sistema asimmetridella can-
media trova riscontro perfetto nellOuso binarioatedt@ges delléxtrascenic spadeChi « in-
clusonel monopolio ha diritto di accesso allo spazio del protagonista, in ultima analiat lo sp
zio interno allaskenZchi invece » escluso idzenefici del monopolio (e di conseguenza dallo

spazio del protagonista)  confinato allo spazio esterno, senza possibilit™ di ingresso. LOanalisi

20Questo « chiaro a tutta la semiotica del teatro greco classico: si vedaneapeed4.990, 343ss.REHM 2002,
soprattutto 212.
2Secondo la definizione &eHM 2002, lo spazioffstagalirettamente contiguo ab@hestra PADEL 1990, 343

lo definisce invece Cspace withinE).



semiotica dello spazio extrascenico ha spesso fattoséehd] limite tra due realt™: tra vis
bile e invsibile, tra sicurezza e pericolo, tra pubblico e privato, tra illusione e rottura
dellOillusion®&.Per la commedia aristofanea,skenvolge di nuovo il ruolo simbolico di |
mite, ma in questo caso di limite tra inclusione ed esclusione. Molti casnsamalizzati pie
nello specifico nel corso di questo capitolo; per limitarsi a un solo esempio, basti pensare al
momento in cui, neglUccellj Pisetero ed Euelpide devono farsi accogliere da Tereo nel regno
degli uccelli. Aristofane rappresenta latativacome una scena alla porta, e il momento in
cui i due saranno finalmente integrati qm/osdei volatili « mostrato nella lunga scena che
rappresenta il loro ingresso ne#en{Av. 63975), che garantisce anche simbolicamente il
passaggio da urgiato di esclusione a uno di inclusiche.

Ci” spiega anche la centralit” della porta delkeenzhel disegno comico aristofan&o.
La porta ¢ spesso focalizzata dal poeta, che le assegna una valenza simbolica féiteonelle
le, per esempio, divide glisipienti dai sapienti, e persino il modo in cui si busda/idua
immediatamente chi pu™ entrare e chi non pu™ entrare. Il controllo sulla porta rappresenta
dungque drammaturgicamente la sproporzione di potere tra chi ¢ incluso e chi ¢ escluso, tra
chi gefisce gli accessi e chi ne ¢ vittima: la porta ¢ quindi essa stessa strumento d? fotere.
ruolo di controllo della porta appare chiaramente ne#spe dove essa « IQultimo sbarrame
to che impedisca a Filocleone di fuggire di casa per recéibuinale: sar” proprio IOapertura
della porta alla fine della commedideg( 1484) a illustrare simbolicamente la vittoria ded-ve

chioe la rottura del sustato di reclusionéilla luce di questa centralit™ simbolica e dramm

22Sj veda p. eBEFEBVREL99%, 2246.

23| caso deglUccellie anche utile a precisare un fatto: benchgkkenfappresenti perlopie la casa del protag

nista, il suo referente variare (al variare del tipo di identit” su cui la commedia ¢ impostata: per esempio, negli
Uccellinon si insiste su unOidentit”™ familigiePisetero, ma su unQidentit” civica, e pertanéédafappresenta

non la casa di Pisetero ma IQintera citt” di Nubicuculia).

24 Supra Introduzione, 3.

25MAUDUIT 2002, 32: C[E]lles§il.la porte] devient alors le signe et I0enjeu dOun pouvaitEnGmeGIOVAN-

NELLI 2011, 101: CLa dinamica spaziale si configura dunque come un conflittuale rapporto oppositivo tra dentro e

fuori, che corrisponde, dal punto di vista semantico, a una vera e propria lotta di potereE.
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turgica, non sorprende quindi trovare spesso e volentieri il protagonista stesso a difesa della
porta, a controllare personalmente chi ha diritto di accesso e chi nortdo ha.

Il limite discreto tra le due identit” e tra i dw#atuss dunque invariabilmente anche
un limite fisico, deatrale, tra due spaai questo senso laise en scenaristofanea ¢ molto
coerente giuttosto rigida dal punto di vista della struttura formaer osservare queste- f
nomeno, ¢ sufficiente studiare gli ingressi in scena e le uscite di scenacoaltie saet™ delle
commedie aristofane@vvero le sezioni in cui il piano del protagonista ha dato i suoi frutti, e
IOeroe pu~ finalmente gestire il suo huovo monopoligrotagonista va e viene dalla porta
della skenZ mentre i suoi visitatori entranimvariabilmenteda una delle dueisodoi Negli
Acarnesjper esempio, Diceopoli esce di scena quattro volte dalla portakeei§Ach. 728,
815, 835, 970) e una volta soltanto dab@ogAch. 1142); rientra in scena quattro volte dalla
porta nellasken{Ach. 719, 750, 864, 1003) e una volta soltantoedaitfdg Ach. 1197). I
protagonista, dunque, ¢ legato allo spazio interno, che presidia andando e venendo attorno al
limite rappresentato dalla porta. | suoi visitatori, invece, entrano tuttedaitiosAch. 729
818, 860, 910,018, 1048. La mancata concessione di ci” che i visitatori domandano si traduce
visivamente in una mancata inclusione nello spazio dellOeroe: i visitatori non varcano la porta
dellaskenZma escono di scena pei$ddogin particolare,Ach. 828, 835, 866, 958, 1936
Analogamentechi riceve dal protagonista il permesso di accedere ai suoi beni, rientra quasi
sempre corui nellaskenZnellaPace per esempianentre il sacerdote lerocle e i fabbricanti
di armi sono repinti ed escono per una de#&sodoi(Pax1126, 1264)| vasaio e il fanciullo
imbelle possono varcare il confine ed entrare nello spazio di Trigeo, a banflaatt@Q9,
1310) Come il caso dellRacadimostra bene, peraltro, spesso Aristofane costruisce le scene
alla porta come dei dittici, in cui due visitatori (IOuno positivo [Oaltro negativo) si presentano in
rapida successione, o insie, alla porta del protagonista. LOopposizione diretta teapatu
sonaggi ha lo scopo di illustrare IQideologia sottesa alla commedia e allOimpresa del protagon
sta; ma tale opposizione ¢ resa anche teatralmente leggibile, tramite due movimenti opposti:
soltanto uno dei dueisitatori potr™ entrare, mentre |Qaltrars scacciato (+ anche il caso del

% Qvviamente va considerata spaiziterno anche la zona immediatamente contigua skien{dove probali
mente era collocato un palco sopraelevaaprg Introduzione, 5.3 n. 246
27Un elenco critico completo, distinto tggarodose skenZ+ offerto daPoE 1999, 204 (app. Il). Molti décasi

riassunti da Poe saranno discussi nelle pagine successive, con riguardo alle singole commedie.
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Pluta, in cui un sicofante e un cittadino onesto compaiono insieme al cospetto di Cétione:
823958). Aristofane, dunque, non soltanto istituisce dnoalit™ visiva e di movimenti, ma
talvolta la esspera, rappresentda i due poli della dualitpressochZ nello stesso istafi.
dimostra con sufficiente chiarezza, mi pare, la coerenza con cui Aristofane visualizza e fa v
sualizzare al suo pubblico il meccanismo dellOesclusione: la porta ne < invariabilmente
|Oepicentrvisivo e simbolico, e la dinamica tra dentro e fuori « uniformemente attiva.

Questa osservazione deve farepdadant a mio giudizio, alla consueta convinzione
(non infondata)che la commedia aristofanea si@ genere Cloosely constructédton uno
spazio pie aperto rispetto, per esempoquello tragicd® Se « vero che la commedia hada c
pacit” di accelerare nellQincoerenza elldréme delle configurazioni decisamente pie caotiche
della tragedi&+ anche vero che non ¢ affatto estraree dei principi di sintassi spaziale, che
anzie perfettamente in grado di gestire e di dominare. La messa in scena dell®esclusione ne
un esempio piuttosto chiaro: pur allOinterno di uno spettacolo pie ricco di configurazioni,
molte commedie detorpusmantengono pressochZ fisstoilo iniziale focusdrammaturgco,
sfruttando con precisione (e non necessariamente in modo confusionario e semanticamente
illeggibile) IOasse teatrale tra interno ed esternn. genere che « sicuramente anche disco
tinuo,*! esistono elementi di sorprendente continuit™ drammaturgica.

Il presentecapitolo cercher” di fare emergere queste costanti, mostrando come il poeta
se ne serva per scopi drammaturgici e poetici di volta in volta dikésiganizzazione della
materia sege la tipologia di beni da cui, di volta in volta, i protagonisti sono esclusi: i beni
materiali (= 1: cibo e denaro), il diritto di cittadinanza (= 2), i diritti civili (& 3: la questione

femminile), i diritti famiiari (= 4: il rapporto padriglio), laconoscenza (v5).

2 PoE 1999, 198.
29| SSACHAROFA.987, 180 (approvato dRoE 1999, 19200).
30 REVERMANN 2006, 145.

31 PoE 2000 fa delle discontinuit™ uno dei tratti drammaturgicamente salienti della commedia aristofanea.
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1.1L PERSONAGGIO MONOPOSTA: LO SPAZIO DELLARICCHEZZA

1. Ricchezza e poveridsservazioni preliminari

Il tipo di esclusione pie ovvio ¢ quello che attiene alla ricchezza: in quanto bene per sua natura
esclusivo, la ricchezza si presta per prima allOindagine sullo spazio esclusivo. Peraltro, questo
primato sembra suggerito dabrpusstesso: come noto, larmmedia di Aristofane ¢ un gen
re Oconcretaihanche corpore#,e in pie di unOoccasione configura il malessere del protag
nista o dei suoi personaggitermini strettamente economici, e lo stesso fa con il trionfo fin
le del protagonista. Come nellatia di Douglas e Isherwood, al principio del drammadak pr
tagonista « escluso da un monopolio economico, e la sua vittoria corrisponde con IQinversione
di questa condizione di partenza.

Spesso, quindi, i personaggi aristofanei sono poveri: non genertegposeri, maes-
senzialment@overi. La povert”, cioe, ¢ il trattadentitariodel personaggiauello che daw
ro definisce lauanatura e la ragione del suo sforadel Pluto, per esempio, Cremilo denu
cer” lo stato di povert™ in cui versano gli onestentre i disonesti sono, senza eccezioge, ri
chi (PI. 28-31). in Aristofaneesistesempreun rapporto diretto, ebiunivocg tra identit” e
condizione economic®

Ricchezza e povert™ non sono da intendersi in termini finanziari. Vuoi anche per la
preminerza accordata dadidhaiaallOagricoltudraramente un personaggio accumule: fi
chezza OliquidaO: IQarricchimento del personaggiosquenicpis descritto come disponib

lit" infinita di cibo generatalai campt® Questaosservazionda ricadute interessanti anche

2 |n ultimo, DELLOAERSANO2016, specialmente 766 con bibliografia.

% Sj pensi anche, sempre ®ilito, alla tirata di Penia contro il potere corruttatella ricchezzaR/. 567-70): fin-

chZ sono poveri'#$%8&) gli uomini politici sono giusti(J*+,-, ), ma appena arricchiscono diventano ingiusti

(. (,*-, ). Anche qui, * la ricchezza a stabilire I1Qidentit”™ delle persone, e a farla variare (peraltre,umoegt
pochissimi punti dellQargomentazione di Penia che Cremilo deve accBgBatE).

3 Su questo si » molto scritto: uno dei primi a inquadrare la questione dellOeconomia aristofanea e del suo legame
con il mondo agricolo * statd EBERLEIN1980 specialmente 6&16; ora si vedr” utiimenté/ILKINS 2000, in pa

ticolare 10365.

% Questo non significa, come si vedr” nel caso déggirnesj che il commercio non ha diritto di cittadinanza

nella commedia aristofanea. Tuttavia, « bene notare subitcanbbe quando si parla di commercio, questo a

~
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per il discorso sullOesclusione. Intanto, cibo e ricchezza finiscono per combaciare: ci” rende
ancora pie drammatica la lotta contro IOesclusione (non una lotta pestamns gupma una
lotta, quasi malthusianger il sogentamento, dunque per la sopravvivenza). Inoltre, questo
tipo di ricchezzantrattiene a differenza del denaran legame intrinseco con il luogo che la
produce, la campagna ha dunque un forte valore spaziale: mentre il dgnaressere -
dotto e gaduto ovunque, il godimento dei beni prodotti dai campi non pu™ avvenire che nei
campistessi

Ci” determina anche il tipo di rappartra chi detienequesto tipo di ricchezza e chi
non lodetiene. Per come ¢ presentato dalla commedia, il sistema di pyodwgricolo « -
stanzialmente autsufficiente® Questo  naturalmente uwverstatemenirrealistico, ma |l
vagheggiamento comico per il passato lpelice®” descrive invariabilmentano stato in cui
lo scambio superfluo:basti pensare al primo monologo di Diceopoli, che rimpiange i tempi
in cui i campi gli consentivano di non pronunciare nemmeno la parola Oconraso je-
r” significa anche che chi possiede la ricchezza non ha bisogno di entrare in rappotito con a
cuno:la sua fonte di benessere gli assicura gi” in abbondanza gli strumenti per soddisfare i
propri bisogni.Un tipo di economiacos“impostato rende il discorso sullOesclusione ancora
pie rilevante:in commedia, chi ¢ riccoon ha bisognali nessuno; chi ¢ pegero non pu” se-
rare nel contatto con nessuno. Ci~ che emerge « un sistema di monopoli non socieusli: acc
muli di ricchezza che non dialogano IOuno con [Oaltro e che non permettono IOingresso a chi ne
* escluso in partenza.

Ma se il protagonista ¢ escludal godimento della ricchezza, chilveneficia? La gran
parte delle commedie centrate sul rafp ricchezzgpovert™ si basaul presupposto di una
povert™ diffusa:il sottinteso ¢ quasi sempre clecondizime del protagonista s@ondivisa
perlomeno dia maggioranza degli spettat¢ei questo crea le premesse per IQidentificazione

empatica tra personaggio e spettat&ilNegli Acarnese nellaPacela povert™ « conseguenza

11
sume spesso la forma del baratto, cio- dello scambio tra pragitil ricorso alla valuta. Sul disdegno verso i
denaro, alcune osservazioni (circadiiarnesyin OLSON1991.
%o nota giustament8aip 2002, 197.
37CQOe un rapporto molto stretto, in commedia, tra la ricchezza e il pa$sBERLEINLIS0, 4167.
% Questo aspetto ¢, a mio giudizio, molto rilevante: in materia mi limito a rimandare allo stu@ioLdi 1992
(specialmente sughcarnes). In particolare, Grilli individua nelle prime scene della commedia (le lamentele di

Diceopoli e il suo maltrattamento in assemblea) uno dei momenti fondamentali nella creazione del legame di
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della guerra, e interessa allo stesso modo tutti gli Ateniesi o addiritttinaGueci; nelPluto,
» conseguenza di una sorta di ingfigia cosmicampostada Zeusstesse quindi riguarda
una categoria ampia diomini, gli onesti e anche nell&cclesiazusié declino economico
una questione di stato (1&$%&) degna di essere discussa in assenilewjue, nella ck
sica triangolazione comica, protagonista, Coro e spettatori condividono, che lo vogliano o no,
lo statuddi esclusi da un benessere che fiimente dovrebbe spettare loro.

Su chi detenga il monopolidve esclude iniquamente i giukticommedia aristofanea
* meno precisaln generale, persi pu™ dire chal monopolio del benessere economicoes d
tenuto dai capi politici del momento: secondo adagio immortale, se la folla ¢ povera, la
colpa « dei politici ladri che la derubana decisioni politiche pie delicate sono sempre prese,
nella lente di Aristofane, con un occhio al guadagno: cos“ Diceopoli definisce Lamaes, rappr
sentante della clas politica e militare ateniese dellOeytas+&,$- (Ach. 597), figlio del
O'™.- ; nellaPaceHermes tiene una dura requisitoria che riconduce a intergsatige ra-
gioni del conflitto, denunciando la vendita della massa contadina inurbata (633
"0 12(341);*nelle Ecclesiazusali nuovo, IQinteresse privato per le cariche pubbliche e la
(0"*151%&' * indicato come la ragione principale del declino detitis (Ecc.2058); nel Plu-
to, infine, « stabilito un legame esplicito tra arricchimentmggustizia, e tra ingiustizia ed
esercizio politicoR/.28-31)*°un legame poi ulteriormente specificato da Penia.

Le commedie aristofanee, pertanto, istituiscono un legame dieetbunivoco tra

|Oesclusione economica sofferta dal protagdeistachi con lui si riconosgee la sua essl

11
empatia tra personaggio e spettatori (la discussione, p#4,2¥concentra sullodio come forza coesiva, ma »
evidente che « vera anche la sua diretta conseguenza: poichZ protagonista e spettatori odiano insieme e odiano le
stesse persone, quelle che li escludono, allora esiste un legame di affinit™ che li t}ene uniti
3 5j « discusso molto sullQattendibilit”™ storiografica dei discorsi di Diceopoli ed Hermes circa le cause-della gue
ra: tra i vari contributi, si vedanBoRREST1963;DE STE. CROIX 1972, specialmente OApp. XXIXO; BHEHA-

PMAN 1978, specialmente @ MACDOWELL 1983 e 1995, specialmente@@e 1882; KRAUS 1985;HEATH

1987, 168; CAREY 1993;FISHER1993. La questione » complessa e non ¢ questo il luogo per affrontarla (rimando
volentieri a una pagina molto lucida BADUANO 1974, 137): in ogni caso, quandOanche non attendibilestoric
mente, |Oeziologia della guerra fornit®acee Acarnesicuriosamente i due passi sono messi a confronto dal
SoloCAREY 1993, 2531) « attendibile nel quadro dellQideologia comica, e comataddutata.

40 Sy questOultimo puntL.soN1990, 226. Vale, di nuovo, il discorso di PenidPhabdiscussasuprg n.33,



sione politica (non essere al goverfid)protagonista * politicamente un emarginato, ergui

di lo « anche economicamente; chi governa, invece, gestisce un privilegio politico, e quindi
anche economic.Non necessiamente e non sempre questa premeésgéica un giudizio
specifico o una presa di posizione politica precisa. Come ¢ stato giustamente messd-in luce,

la base cOe una dinamica pie ampia: poichZ |Qesercizio di una carica politica prevede
|Oacquisizione dn potere che potrebbe essere assegnato diversamente (e che inoteoria p
trebbe spettare tutto, indiviso, allOeroe comico), la gestione del potere « di per sZ
unOusurpazione. E poichZ, come si * visto, tra potere politico e monopolio economico esiste
un rapportobiunivoco, IQusurpazione pu™ essere predicata anche in termini economici, come
una frode* | potenti di turno dunque sono anche i detentori ingiusti, truffatori, di un bene

sere economico che dovrebbe spettare di diritto al protagonista e aislidt & poichZ p-

tere politico e benessere economico sono trattati da Aristofane come beni esclusivi, delle due

IOuna: o li detengono i ladri, o li detiene il protagoffista.

41In merito, si veda la discussione déftespadi PADUANO 1974, 133ss.

42| Ounica eccezione a mia conoscenza ¢ il discusso paSaealirj in cui con un colpo di scena Popolo spiega

al Coro dei cavalieri che le sue concessioni al demagogo di tumaisarstrategia precisa, per guadagnare dai

capi politici, e non per rimettercigg. 111150): in questo passo soltanto, a mia contezza, Aristofane collega
IOesercizio di una carica pubblica con un detrimento economico a vantaggio del popolo.

4 GRILLI 1992 43.

4 Si notiper incidenshe, come mi suggerisce Guido Paduano, nel caso dei politici truffatori la ricchezza torna a
essere definita eminentemente come denaro (pubblico), secondo unQaltra equazione che ha attraversato i secoli:
denaro pubblico = denarrubato.

“5|_a proposta dbe STE. CRoOIX 1972, 35%2 e 3736 di considerare |10atteggiamento di Aristofane verso icpie ri

chi non solo neutrale ma addirittura benevolo mi sembra pertanto da rigettare, come gi~ dimostra, con dovizia di
argomenti HEATH 1987 2938. Lo stesso Heath mi sembra per” troppo timido nel concedere a de Ste. Croix che
Aristofane possa lodate #5 %&( , una specie diniddle-classcome quella lodata n&/utoda Penia (che per”

gode tuttOaltro che delle simpatie del pubblico), o detfane non satireggi i ricchi perchZ ricchi, ma perchZ
soggetti ad altri vizi (rispetto ai quali la ricchezza sarebbe un accessorio). Nella commedia aristofanee, i ricchi s
no presi di mira in quanto ricchi: se sono ricchi, « perchZ sono ladri. Costestn Heath riconosce, in Adst

fane esiste una vera e propria ideologia della povert”, che collega invariabilmente la povert™ con la giustizia e la
ricchezza con la corruzione, morale e politica. Semmai, negli anni cambier” il referente di quella peNert”

prime commedie, si tratta della classe laboriosa dei contadini inurbati, mentre nelle ultime Aristofane far” pie

volentieri riferimento al tessuto cittadino degli artigiani.
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La base ideologica e narrativa di molte commedie ¢ dunque il monopolio ecor®mico
politico: il protagonista, povero tra i poveri, non sopporta pie la sua condizione (un& cond
zione intrinsecamentagiusta), e decide dnpossessarsi di quel monopolimonfigurando i
rapporti dipropriet” BDe dunque, come si ¢ visto in apertura cigbitolo, di identit"®attorno
a quel monopolid®| protagonisti aristofanei sono dunque dei monopolisti manPatime-
glio: degli aspiranti monopolisti. Come fare per riuscire nellQimpresa? LOeroe di Aristofane
sembra seguire le due strategie che Dsuglaherwood illustravano nel passo discusso sopra:

0 si ritira e crea un contrmonopolio che si dimostri pie desiderabile di quello da cui era
escluso, o si infiltra nel monopolio esistente cercando di invertire i rapporti di esclusione.
Come si ¢ dettpDiceopoli, che si ritira nel suo deme e crea un camtwaopolio, * un es@-

pio della prima strategidl secondo caso mi sembra invece illustrato bene Beallieesiazuse

in cui le donne, escluse dal monopolio politico degli uomini, si infiltrano e Fepossess

no, per sovvertirlo, trasformando radicalmente IOeconomia ateniese ormai allo sb&ndo e sa
vando la citt”. In questo mi sembra opportuno analizzateciegesiazusanche in questo cap

tolo sullOesclusione economica, prima di inserirle nellasdisne sulle commedie femriin

li:*” buona parte dellOideologia e della drammaturgia della commedia riposa infatti se-una qu
stione di propriet™ (economica e sessuale), e su unOesciysjssievedr”, unOinclusioBeli

tipo prevalentemente economico.

Ma aquesta articolazione se ne pu” sovrapporre una seconda, forse anche pie utile da
un punto di vista ermeneuticguantos esclusivo il monopolio instaurato dal protagonista
comico? Anchen questo senso, gicarnesie le Ecclesiazuseccupano i poli opposti: la
commedia del 425 mette in scena un monopolio massimamente esclusivo (nessun bene ¢ in
comune), mentre la commedia del 392 rappresenta il minimo dell®esclusivit™ (tutti i beni sono

in comune). Pacee Pluto, le altre due commediehe tematizzano in modo pie cospicuo
46Comesp|ega|n altr|term|n| .E;H(':WILKINS 2000, 130: CE comic commaeilisy was extended to a group of

diners who did not coincide with the elite in the polis. This reconfiguration is a strong thefeéanmiansand

Peack.

47Gli studi sul lato economico dellEcclesiazuseertamente non mancano ma sono in netta minorangian
produzione critica: tra i principali, segnaldEBERLEIN 1980, 12510, SOMMERSTEIN 1996 e SAiD 1996
(questOultima molto pessimista sullOesito della commedia). Beninteso, « disponibile una messe di analisi del ¢
siddetto OcomunismoO di Prassagoraues sempre concentrate sulle sue premesse filosofiche e supsuoi ra

porti con Platone, piuttosto che sulla definizione di una vera e propria ideologia economica della commedia.
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IOopposizione tra ricchezza e povert”, si collocano in una posizione centrale: sia IOimpresa di
Trigeo che quella di Cremilo hanno delle ricadute pie 0 meno forti sulla collettivit”, ma un
grado di esclusivit™ permanBlellOindaginsi seguir'questOordine, nel tentativo di indivéeu

re quanto i diversi gradi di esclusivit™ influiscano sulla drammaturgia delle commedie e sulla
loro dimensione spaziale.

Lo spaziginfatti, « ancora una voltain elemento fodamentale nedl costruzione del
meccanismali esclusionepoichZ ogni monopolio * anche, e prioritariamente, un monopolio
identitario, e a ogni identit” « fatto corrispondere uno spazio, il monopolio delle ricchezze
anche un monopolio spaziale. Ci” ha, come si ¢ ydédle ricadute drammaturgiche coresid
revoli: Aristofane istituisce, attorno a un confine, unOopposizione brutale tra dentro e fuori, tra
chi pu™ beneficiare dei vantaggi del monopolio e chi invece non pu™. Molto del dispositivo
comico dei quattro drammin esame funziona intorno a questo confine e a questa opposizi

ne spaziale.

2. CBeata solitudo, sola beatitudoEAgérnesi

Come » stato ampiamente notato, negbiarnesfigura un protagonista, Diceopoli, conapl
tamente isolatoLa densit"dellOaggettivt#$% (e delsuo sinonimo&(!1$% ) basta a mostrare

la solitudine del protagonista. Una solitudine che si oppone alla moltitudine con cui Diceopoli
« costretto a scontrarsi: al principio dellOagone, il Coro descrive felicemente la coddlzione
suo avversario come un tutti contro unéch. 493) *+,- 1.//0-% OPA.20-# 34#+#351 In que-

sto sta forse il pie grande imbarazzo per la critica contemporaneato « morale la solit

dine di Diceopoli2z0egoismo con cui egli avoca a sZ soltantd dddensua pace separata *

legittimo?® Questo ha riguardato specialmente la seconda parte della commedia, che sar” in

“8Nel secondo dopoguerra, tra i primi ad aprire la questione figuBaReauss1966, 76 ®OVER 1972, 878, ®-
guiti da molti altri studiosi: tra i principalBowie 1982, 40 e 1993,-82 E. LBowIe 1988;FOLEY 1988, 455; FI-

SHER1993, 3%1;NEWIGER 1996, 1467. Una difesa del supposto egoismo di Diceopoli « stata invece tentata
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particolare oggetto dOanalisi di questo capitolo: pertanto, mi sembra utile sgombrare sin da
subito il campo da qualsiasi possibile arattigDire che I0esclusione deltdisdai godime-

ti di Diceopoli sia immorale (o, pi* blandamente, ingiusta) risponde gal@metridi giud-

zio moderni e contemporanaina il solidarismdiapoco a che fare con la commedia arestof
nea.LOineccepibilithorale dellOazione di Diceopmn dipendetanto dal fatto che costre-

to ad agire in solituding piuttosto, cO« un legame ancora pis sostanziale con la logica comica
descritta sopraCome si » visto, IOassioma aristofaneo che chi toglie le riccHepnesiye

un ladro comporta una legittima carica dOodio nei confronti dei OladriO: ma chi sta dalla parte
dei ladri, per interesse o per dabbenaggine, non ¢« meno colpevole dei ladri stessi. Qui sta uno
dei grandi problemi politici della commedia aristoéa, quello che riguarda la maggioranza e

il suo dominio. Ci~ cui si assiste allOinizio daghrnest unOassemblea politica in pienareg

la. Nel corso dell©Oassemblea, Diceopoli * sconfitto in modo pienamente legittimo: ®-in min
ranza, e quindi la sua mi@ne non ¢ approvata. Ma nella logica della commedia anche un atto
politicamente legittimo come un voto a maggioranza ¢ una repressione ingivisti@ntanei

confronti del protagonista: come si « visto al principio di questo capitolo, IOesclusiame del p
sonaggio dal godimento di un qualsiasi besemprangiusta, anche se a determinarla ¢ stata
unOautorit™ democratica, una maggioranza nellQOesercizio legittimo delle sue prerogative polit
che® Se la maggioranza degleaiesi (nella semplificaziormmica, tutti tranne Diceopoli)

crede ai demagoghi ladri, allora * necessariamente complice dei ladri, e merita di essere pun
ta®' Gli Acarnesj dunque, configurano sin dal principio una situazione pie netta di altre
commedie successive: tramite un votassemblea, Aristofane chiarisce immediatamente che

la responsabilit™ della cattiva gestione dpbidéisspetta in parti uguali deadersmbroglioni e

alla folla che li appoggia. LOinadeguatezza politigtadi corpo civio ateniese ¢ chiarita sin

dai primi versi Ach.19-22):

11
(con esiti alterni, a mio parere) #HITMAN 1964, 70EDMUNDS 1980, specialmente Z8ACDOWELL 1983, 158
60 e 1995, 73; PARKER1991, 204; PADUANO 2008, 34NELSON2016, 12610.
4 Come nota giustamente, p. @ARKER1991, 206.
% Come osserva correttamer®RILLI 1992, 16, IOCautorit™ repressiva nelle commedie politiche di Aristofane si
configura specificamente come usurpatriceE; il fatto che oggi pu” risultare pie inquietzsiméequesta autorit™
repressiva non « necessariamente illegittima, ma pu”~ essere la democrazia stessa.
1 Del resto, IOaccusa di colpevole contiguit™ tra demagoghi e popotopasdella commedia aristofanea, non

soltanto nelle sue parti parabatiche (si pensi p. £sc.47688).



L HBYB ()* % +8&, $#)*%
-101 293($41%5 6178* 9:$), 20
;<G =>1( 2% @O08AL. &*B&C..
: D#EI01)!IFGH>I'#0 D4G40,:. 41111 .

E anche se I0assemblea era convocata perdQallzaPnice « tutta vuotagelelli sono in

piazza a chiacchiergreanno di qua e di I" ma si tengono bene alla larga dalla corda.

Diceopoli *solo sulla Pnice, dove il suo compito di cittadino lo richiama; tutti gli altelj
mancano colpevolmente al loro dovere civico e potitil protagonista ¥Ounica eccezione, e
come taledeveagireper tutto il corso della commedia

Questa situazione di diffusa ingiustizia politica ha sin da subito un corrispetéivo sp
zidle. La scena dellOassembigagiocata sullOasse detftrori. Al loro arrivo sulla Pniceni

fatti, i pritani svolgono le consuete azioni rititatielimitando un recinto sacrdich.43-4):

JC(0:08%% DI(L#/G1,
JC(O/ONPANL +1: DAQG:! @&*/C(4*:1% .

Venghino, signori, venghino avanihtrate dentro al recintpurificato.

La persuasione politica sar” rappresentata proprio attraverso 10ingresso e IQuscita dai confini,

fisici e rituali, dellGassemblea. Anfiteo, ad esempio, * subito scaniabeHg):

P$. I;:18L:*0.
Q4. R S(0J:L,G4&*BPG,GJIJG(OLTG#/4G 55
U0  RI<(GR(:ClGO%<08E: W +8.& $#)*1
DL AL<(G-IC>!11:G%#:09%4\ Y/G,G
#J11<Z%)'02#*0&*B&(GACH*ZYe~#)<*%

ARALDO Arcieri! ANFITEO Trittolemo, Celeo! Mi abbandonate? @HOPOLIPritani!

Fate unQOingiustizia allDassenseleacciate questOuommieva proporci una tregua e farci

appendere gli scudi al chiodo.



Al contrario,gli ambasciatori sono accolti con tutti i crismi. Adttura, i legati di ritorno dal
Gran Re (in realt”, degli impostori) sono invitati nel Pritaneo, luogo di privilegio, dove agli
ospiti pie illustri la citt” offriva banchetti a spese pubblich®la, di nuovo, la differenza tra

giusti e ingiusti ¢ spaziakata Ach.1267):

1" #SUR() *+80 ,-.* /0&1.(($234.%
8&F6*78%$,9:$98; *<#3&< GO>$921. ;

E io me ne stqui a tentennareRlentre questi qua la porta non vieta mai di farli entrare?

Aristofane, quindi, istituisce subito una dialettica grasti e ingiusti, e a questa dialettica fa
corrispondere IOopposizione spaziale tra dentro e fuori, tra quenilusione degli ingiusti
nel sistema corrotto dellaolis ateniese » unQinclusione anche locale, dentro i confini-del d
battito (e del pnilegio) politico.A questo punto, la decisione, per Diceopoli, ¢ quasi scontata:
separarsi dal resto della citt” e cercare di raggiungere un accordo separato, per Ag/solo (
1301'43 ...4?,@. Ma poichZ il rapporto tra Diceopoli e la sua citttat gi~ impostato in
termini spaziali, la sua decisione solitaria non pu” che avere una ovvia ricaduta $p&aiale.
ricadute sono talmente evidenti che  appena necessario metterle in luce: la decisiae di sep
rarsi dal corpo civico trova riscontro tim abbandono dellatti, verso la casa in campagna e
il demedi origine del protagonista; questo spazioot fortificato contro ogniaggressore (la
creazione di un nuovo monopolio estremamente esclusivo), secondo IQopposizione tra dentro
e fuori, cui vegono fatti corrispondere il godimento o IQesclusione dal godimento dei beni
della pacell monopolio spaziale che prima spettava al corpo politico corrotto ora ¢ eBnfro
tato, e in ultima analisi soppiantato, da un nuovo monopolio spaziale: i corrottigpali in
origine la porta era sempre apertddh. 127), si vedranno respinti al di fuori dello spazio di
Diceopolibper loro la porta rester” chiusa.

Prima di arrivare allOanalisi del trionfo dellOeroe « utile per” soffermarsi su alcuni
aspetti dellaws impresal.o spazioanzitutto, « centrale per la realizzazione del disegnoidi D

ceopoli:non si tratta soltanto di unOeco drammatutgica del tassello essenziale perua ri

%3La scena « giustamente valorizzataCeaLLlI 1992, 512.
5 BeneS.ATER2002, 48: CHis §cil.di Diceopoli] only real hope imtinvent a space in which the peace he longs

for can be achievedE.
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sdta del piano dellOerddi.sembra appropriata, per Diceopoli, la definiziahe ne d* Pascal
Thiercy, come di un Oeroe secessioffigiidea di una secessione, infatti, tiene insieme i due
fili della drammaturgia degiicarnesjla solitudine sociale e politica del protagonista e il suo
spostamento fisico, che illustra e deteranla sua secessiomdon sorprende dunque che lo
spazio della secessione di Diceopoli sia casa sua: il protagonistdcsspgli® a lui pie co-
geniale e vi si rinserra. Naturalmente, anche il ritorno al demo « importante: Aristofane ha
messo subitoni rilievo la nostalgia per la campagwech. 32-6), in conformit™ alla polemica
anti-cittadina classica nelle prime commedie,la celebrazione delle Dionisie ruradich.
241-79) « in qualche modo il coronamento d&t$%di Diceopoli. Ma  interessantessera-
re chepersinola celebrazion®teoricamente aperta a tutta la popolazione campadhala
guarda inrealt” soltanto i membri de#@%di Diceopoli(Ach. 249()* + *, - $.)* , -): un
fatto ovviamente non realistico, ma significativo dellQorizzonte di interesse del protagonista,
ancora pie ristretto del demo, addirittura cos” ristretto da comprendere soltanto cala sua.
Diceopoli non ¢ il rappresentante autmminato dei contadini (come invece sar” Trigeo), e il
suo piano non ¢ quello djiovare dutti i contadini: » un individuo, e il suo piano ¢ diovare
soltanto a chi non  colluso con il regime guerrafondaicriterio di scelta ¢ cos” selettivo che
sirisolve in unareductio ad unumil solo Diceopoli merita di avere i benefici della phseio
spazio, pertanto, non ha bisogno di essere pie ampio di ca8a sua.

In questo si nota gi” una differenza interessante tra Diceopoli e il suo rivale Lamaco.

Lascena tra i due, infatti, si conclude con due proclami contrappasti 6205):

/0 . 1228$3- 456 (7- | 89::)25!$--<9=$:% 620
1)>1$2)(?9@ '0 >*0ABC@-*0DE,

S THIERCY 1986, 1948.

%6 Su cuisaip 2002 (alcune osservazioni interessanti ancl@ags101985, 323).

57 _Oosservazione sulla celebrazione delle Dionisie *BgWrE 1993, 36, che per” interpreta la scelta di restri

gere la festa alla sola casa di Diceopoli come il segno che il demo « diventato ormai Chis own private kingdomE.
lo non credo che si tratti di una conquista dellQintera regione, ma la riprova chedlaitermampagna interessa

a Diceopoli solo nella misura in cui esso comporta un ritareasa

%8 |n questo trovo corretto lo spunto BARKER1991, 205, che propone di limitare IQiniziativa di Diceopolt+ispe

to a quanto suggeriva Whitman: pie che prengldrcontrollo sulla citt”, Diceopoli Chas simply managedito w

thdraw into a tiny world of individual sanityE. Si tratta appunto, come suggerisce giustiipesnei2016, 106

7, dello sforzo concettuale di ridurre IQidg@otisai soli abitanti legittimiin questo caso uno appena.
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LAMACO Allora io combatter’sempre tutti i Peloponnesia@ li sconfiggerdappertuttq

con navi, fanteria e ogni contingente.  DI. lo invece proclamo a tutti i Peloponnesiaci, ai
Megaresi e ai Beoti che a loro « permessa la compravendita nel mio niadatti tranne

Lamaco

Lamaco e Diceopoli espongono imtssi il loro programmatOuno consiste nedbmbattere

contro i Peloponnesiaci, |Oaltel commerciare con i Peloponnesiaci, e con LamacSanw-

bra molto interessante osservare il diverso apprd2aitche alla spaziali®dei due: Lamaco

* rappresentato da Aristofane come nwssal desiderio quasi fanatico di combattere, sempre

e ovunque (620=E "$-"H K); Diceopoli emerge invece come portatore di un pianoipis r
stretto anche nei suoi contorni fisici e temporali/ib&lo per la guerra di Lamaco ¢ insomma
anche spazialmensezonfinata; al contrario, il piano di Diceopoli riposa proprio sulla capacit™

di imporre dei limiti chiari e precisi, ammettendo qualcuno ed escludendo qualcun altro. In
guesta opposizione sta anche il giudizio di valore di Aristofane sulla fattlglif ragiore-
volezzabdelle due prospettive: per quanto ovviamentedstico, il disegno del protagonista

si basa sul principio semplieedi buon sensdella limitazione delle ambizioni; al contrario,

per quanto apparentemente logico, il piano militarbadeitt™ si fonda sullOincapacit” izia-

nale di mettere dei confini allOimpulso guerrafondaio. Diceopoli introdugeineipium in-
dividuationis(anche spaziale), e su quello basa la riuscita dellQintero suo piano; al contrario, il
fanatismo di Lamaco sipprezza proprio dallOimpossibilit™ di porsi limiti, nel tempo e nello
spazio. € stato proposto che proprio questa limitazione possa essere un nuovo indizio della
problematicit™ del protagonista degficarnesi che ponendo dei limiti cos” stringenti fices

per applicare ai concittadini delle misure previste per gli stranieri (configurando quindi un
tradimento verso |0intepali9).5° Al contrario, paradossalmente proprio nella capacit” di-lim

tarsi stauno dei cardini della caratterizzazione positiva @espnaggio

S9BowiE 1993, 32.
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Diceopoli, dunque, secedascia la citt” e si ritira entro i limiti ristretti di casa sua. Ma
perchZla secessione generi mnovomonopolio efficace come il precedentzorre che ogr
sto siafortificato, che abbiaios una barriera (anche fisica) che sia il pie possibile difficile da
valicare Diceopolilo sa bene e, non appena la sua discussione con il Coro e con Lamaco si ¢

conclusa, * a questo che procede prithgualsiasi altra cogach. 719298):

"#$9&R (' *+,-$' #10, 12+ 3R+

31456Q)#'78,$' 9*.$:,;#9#" <. =#$+ 720
2, 13@4AB,)4", 5.$ @ACH#$D1=#$+

EG1, 9D;, G 9"H+3%| JA%TK 0&%M

O#"4'N%#HOD&I2+( )#" * + @46=.14%4%

1", G 1#P+;4KN'14+1#Q.00R67'14+3@,9" S' .

314564 %MLO@#E7'1<#.=1D 725
UM ;;#+ 1.1$+U4.$4'N+31q'M".

JVO0&IW .1IM:<' @46X 39,$.7%<'

%11,$%4 AM.DE4," Y 3 1)#"Z

Questi sono i confini del mio mercato. Quitutti i Peloponnesiaci, Megaresi e Beatn-

sentitocomperare, a condizione che vendano a me e a Lamablmmino queste tre fruste

di Rogna, estratte a sorte, agoranomi del mer€aionon pu” entrarenZ sicofante nZ e

sun altro che venga da Sg@intanto vado a cercare la stele comdgua che ho fatto: cos”

la affiggo nel mercato

Questi versi, che come logico precedono le scene dita pono ricchissimi di spuntintan-
to, da un punto di vista meramente drammaturgico, giova osservare che Diceopoli delimita
fisicamente il suo nuovo spazio. Posiziona deg$ (719), e dal quel momento in avanti lo
spazio della commedia si ridefinisce sulla base di quel limite: Diceopoapa il dentro (720,
725314560), in cui gli estranBicioe chi sta fuori® devono cercare di mettere piede (725
,-~=1D. La lotta per e contro il monopolio, dunque, si svolge anche fisicamente attorno a un
limite, e il trionfo del protagonista si caetizza drammaturgicamente nel tentativo di assalto
da un fuori a un dentro.

Il passo in esame, per”, » ancora pie significativo. LOoperazione comgpDizedo-
li, infatti, non » una generica delimitazione: si tratta invece di unOeco non tanto ceperta d

pratica di delimitazione de#i@or’in Atene.Anzitutto, Diceopoli definisce esplicitamente per

pos
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tre volte la sua casa ora delimitata come la sua perdG#@bb (719! "#$& ...()' *+)', 723
()' !"#$& , 728*, (!"#%$-); se non bastasse, ribadisce thaogo * preposto allG#$%./0,
(720), spessBanche negliAcarnesbtermine tecnico per il commercio nelfor’ A prote-
zione del luogo prepone tre scudisci, che egli per” nomina agorafemiincipale carica di
controllo dell@yor”nellDAtene del ¥ Gli agoranomi, peraltro, svolgevano quasi aert
mente anche nellOAtene di tutti i giorni i compiti di polizia che Diceopoli assegna ail-suoi sc
disci, e anzi il verbo che Diceopoli user™ per scacciare il sicofehe8@5*1/2$"/0) sembra
proprio rispecchiare una delle funzioni assegnate dalla legge agli agotfdnottre, la prai-
ca di spargere nei luoghi pie frequentati stele con copie dei decreti era notoriamente diffusa
ad Atene. Diceopoli, dunque, non sta solo fortificando casa sua, maastdoctma vera e
propria agor parallela: un monopolio uguale e opposto a quello da cui era inizialmente escl
so.

Peraltro, § scavi nelidyor del Ceramico hanno rivelattel lato sudovest del sitiue
cippi liminari che dovevano servire a segnare tilidglla piazzaproprio come quelicheDi-
ceopolicollocanel passo in esamecippi sono iscritti con unOespressione molto similela que
la usata dgprotagonistaad Ach. 719:h3$#' /45(1! | "#$& .52 Con ogni probabilit”, scopo dei
cippi non erasegnarel confine (anche religioso) deilfor; del mercato vero e proprigmva-
licabile per alcune categorie di persone (per esempio, assassini e pafmidptpbabil-
mente, | mercatosi doveva estendere ben oltre i limiti ufficiali dgltd;**e i cippidelimita-
vano i confinidi qualche spazio sacit.a questione si interseca con il problema del decreto

di Megara, cui Aristofane sta qui senzQOaltro allucéSdnza volere entrare troppo nel dett

%o studio pis recente sugli agoranomi nellOAtene clasBrrasia 2012 (suglidcarnesipp. 34 e 47 n. 38).
610LsoN2002,ad loc

62 THOMPSONDWYCHERLEY1972, 1178;LONGO 2014.

83 Come sembrerebbe sugena lettura di D. 34.60. é questa IQinterpretazione che dei cippi danno Thompson e
Wycherley.

6 Come ha mostrato, in modo a mio giudizio convincenteSTE. CROIX 1972, 267ss., approvato oggi dalla netta
maggioranza degli studiosi (in ultimo, si véaaTASIA 2012, 45 n.1).

% LoNG0 2014, 867, p. es., propone chehglioi racchiudessero uno spazio vuoto destinato alle assemliidee pu
bliche.

% Sul decreto di Megara e la testimonianza di Aristofane, resta classico il pae8reliCRroIx 1972, 2344;

per una prospettiva aggiornata (e pie prudent@)sSoN2002, XXXiHXXXVi.
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glio, si pu™ osservarehe nel trattamento di questi cippallOopera una delle prassi pie @ns
lidate della commedia aristofanea,diatorsionemaliziosa. Se, come ¢ davvero probabile, i
confini del mercato si estendevano ben oltre i limiti sacri e formalmente delimitaaigaellO
allora IQoperazione Biceopoli non « esattamente realistica: poichZ IQattivit™ commerciale
nell@gor reale non era demarcata in modo netto da confini sacri, allora non era necessario
nemmeno per Diceopolche queldyor mira a riprodurre, collocare dei confini per demarc
re il limite della sua attivit™ commercialéa collocazionelegli horoi certamente richiamava
al pubblico una specificit™ dedigbr"del Ceramico, ma al tempo stegsmoducevaun pari-
colare leggermente impreciso, una semplificazaredistorceva impeettibilmente, mais
gnificativamente, il dato realPerchZ? Ldistorsione credonon ¢ una svista, ma una malizia,
e servead Aristofane perafforzare li gioco tra dentro e fuori. A differenza dagjér”
nellDAtene realefatti, IOAtene in miniatura ®iceopoli ha bisogno di esseetementede-
marcata e separata: cos", Aristofane dmlecamentd tratti, presentando come normale una
praticabil commercio dentro gli "#$bche invece era probabilmente meno rigida di come
descritta nella commeditn questo modo, il poeta ottiene due scopi: aggiungeyali@di Di-
ceopoli un tratto di realismo, ma al tempo stesso lo distorce (semplificandolo) ai suet fini, o
vero la creazione di un luogo rigidamente separato dallOé8terno.

Come che sia, la defiivne del nuovo spazio di Diceopoli comeagdd non ha rie-
vuto dalla critica |10attenzione che meritaVi. pare infatti che questa connotazione (una
connotazione non superficiale, ma ricercata e ribadita nel corso della seconda met™ del
dramma) porti co sZ almeno due conseguenze di un certo momento per la comprensione
della commedia. Intanto, la secessione di Diceopoli, nata in spregio ai luoghi e alle istituzioni

dellapolis ha prodotto |Qeffetto paradossale di replicare quegli stessi luoghi stegsslés

67 A questa osservazione si potrebbe aggiungere anche una speculazione. NellQorazione contro Ctesifonte, Eschine
testimonia che la legge prevedeva che I0Qesclusione dai cordigordsil@pplicasse anche a chi non partecipava

alla vita militare della citt(176 % & ( )#*(+( (#&#,-).] )0( 12)"3)4+)#( 567)0( 843$0( 567)0( 9%:;06 )<(

)3=$(>=? ) :4"$"6()."*?( )A 1B#'T D=4*"B4$é possibile che Aristofane alludesse, irridendolo, a questo
provvedimento? Diceopoli, in quanto orgogliosamet2§'3)4+)#/ , sarebbe escluso dai confini dai®* ma

nel suomonde renversgarebbe Iui, IOimbelle, a escludere tutti gli altri.

88 |_Oeccezione pie vistosa * rappresentata dalla meritoria interpretaziBoeidi 1993, specialmente -2, che

ha messo in luce come $pazio della seconda parte della commedia ricalchi e ribalti volutamente quello della

prima met”.
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tuzioni: lungi dal distruggere gli ordinamenti da cui secedeva, Diceopoli li ricrea, semplic
mente avocandoli a sZ soltanto. Le istituzioni gedlsnon vanno abrogate o riformate to-

to, ma semplicemente occupate: una volta che si hatézzardi controllarle (magari dopo
averle ricreate altrove), la necessit” di modificarle non si pone pie. La risposta alle crikicit™ de
la democrazia ateniesen ¢ la riforma, mda riduzione dellgoolis delle sue istanze, dei suoi
meccanismi e delle stratture al sZ indiviso dellOindividdo.

Ma cOe unOaltra conseguegzalmente interessante per una discussione sullo spazio
(diegetico) La commedia, che si era aperta con un desiderio nostalgico della campagna, si
conclude con una ricreazione della’ci Questo non per limitare |IOimportanza del discorso
agreste neghicarnes(la cui portata resta ideologicamente significativa), ma per fare presente
come la dicotomia tra citt” e campagna sia appunto una strategia ideologica architettata dallo
stesso Astofane, pie che una realt”™ drammaturgica: anche in una delle commedie pisiesplic
tamente centrate sul ritorno ai campi, la realt” cittadina ¢ un elemento portante delk figur
zione del mondo comico e dei suoi meccanismi badiatiresto, * appena nessario 0sse
vare che |Qattivit™ in cui Diceopoli « impegnato nella seconda met” della commedia (quella che
gli garantisce la sua nuova ricchezza) * proprio quell@glhdisdegnava in apertura, il te
mercio: come spiega lo stesso Aristofane al prindgiaramma, unOattivit™ cittadina, e non
campagnola. Naturalmente, il commercio comiamecommerciosui generische improvi
samente garantisce a chi lo pratica unOabbondanza innaturale: dal momento in cui installa la
sua nuovaagor, Diceopoli disponenagicamente e immediatamentetditi i beni, sicchZ a
rigor di logica non gli servirebbe nemmeno commerciare. Si tratta peraltro di una forma di
baratto, e non di scambio monetario (in conformit™ con il disprezzo per il denaro ché si ¢ v
sto sopra), come dimostra anche il pagamento in natura della tassa sul dazio che Diceopoli

pattuisce con iBeota(Ach. 8956). Ma nonostante queste peculiarit”, si tratta pur sempre di
69Unaprospetnva ben dlversa .(;I;(':{uella dedelesiazusén cui (come nota acutamenBERAUSS1966, 272) |l
piano di Prassagora, generato da un malesses® la politica ateniese simile a quello di Diceopoli, conduce a
un finale molto diverso: lo scioglimento delle istituzioni democratiche, ormai diventate inutili. Questoa-un pi
cevole paradosso aristofaneo: la commedia pie critica con le istituziordadatiche di Atene si chiude con la
loro riaffermazione, quella che si apre con il tentativo di conquista di quelle istituzioni si chiude con ibloro sci
glimento.

Lo si pu” osservare, come fa giustameRtsTER 1993, 412 e 2002, 63, anche a proposile feste celebrate

da Diceopoli: dalle Dionisie rurali si passa alle Antesterie, una festivit™ pie precipuamente cittadina.
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commercio, e non di coltivaziofiePer questo, credo che IQopposizimeitt™ e campagna
che spesso la critica ha ritenuto opportuno tracciare a propositoAt=giiesvada almeno
in parte rivista: se « vero che emerge dal testo unQideologiadit « anche vero che nella
definizione del nuovo spazio |Oelementmadiito ha peso uguale se non superiore rispetto
allOelemento contadino, e che |Oopposizione ddirmente a livello ermeneuticoquella
tra dentro e fuore non quella tra citt” e campagna

Il trionfo di Diceopoli, dunque, consiste f@imposizione din nuovo spazio e nel
controllo del suo linte. La vittoria del protagonista deflagrer™ nella seconda parte deila co
media, corle scene dia/azoneschegiocano chiaramente su questo rapporto quasi geometrico
tra dentro e fuori: gli avversari di Atenetramo liberamente nel@or"di Diceopoli, mentre
gli Ateniesi, nuovi nemici di Diceopoli, non sono pie i benvenuti. Quesitserns in funzio-
ne pressochZ per IQintera durata della seconda parte della commedia, dalla conclusione della
parabasi sino allesne finali con Lant@. Come si ¢« accennato sopra, la dicotomia tra le due
parti, e tra i due spazi, era suggerita anche d&iging dopo la parabasi, per quattro volte
Diceopoli esce di scena dalla porta dekanAAch. 728, 815, 835, 970), e altaete volte
rientra in scena, chiamato da uno dei visitatori, dsklenA{Ach. 719, 750, 864, 100Ber la
stessa porta non sar”~ concesso di passare ai visitatori dellOeroe, che si presentano a lui per
commerciare o chiedere uno dei vantaggi della pace ma che invariabilmente sono cacciati per
una delleeisodoi(soprattutto Ach. 828, 835, 866, 958, 1036lla porta, che nella metafora
iniziale della commedia non riusciva a tenere fuori gli ingiusth( 127 " #3 9%8.'()*+(,)
"-%./"l. 00R3(, 4567), * ora saldamenteotto il controllo di Diceopoli, che anche vasiv
mente gestisce il flusso che vi paggaversoLOeroe « riuscito proprio laddove la citt” falliva
allOinizio del dramma: ha creato un nuovo monopolio di benefici cui ammette soltanto chi ne

 davvero meritevole, ed ¢ in grado di scacciare chi non ne ¢ degno.
71FabeneWILKINSZOOO170ar|Ievare che Ctrade is as natural for a comic protagonist as any other aspect of his
welkbeingE.

2Come si dicevas@ipra n.26), « ipotizzabile che fosse sfruttato anche il palco rialzato antistanskettdca-

siderato, per ragioni di convenzionalit™ drammaturgica, una sorta di interno visibile. La possibilit™ non ¢ presa in
considerazione dRUSS01962 (che riteneva la presenza di un dislivello tra orchestra e zona antistaskerefla

non necessaria); ma pnop negliAcarnessi trova uno dei casi pie chiari dellOuso di un palco rialZath. {31

2; vd. suprgIntroduzione 4.9, e stanti cos” le cose sembra sensato proporre che il palco fosse usato almeno per

tutta la seconda parte del dramma, con lo sablistanziae Diceopoli dai suoi seccatori
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Talemeccanismae illustrato in termini simili: prima due nemici storici di Atene (un
Megarese ein Beota) sono messi a confronton due sicofantiateniesi nemici classici
dellOeroe aristof@o, chesono cacciati in malo mogdpoi altri ateniesi provano a entrare (il
servo di Lamaco, Dercete e i paraninfi), quasi tutti con esito disaSttegarime due scene
(speculari®sono costruite a ditticaon la tecnica drammaturgica descritta soprd J: se-
condo IOopposizione binaria dentiwori, la prima parte di ciasoa scena « dedicata a un
esempio di ingresso consent{fmima il Megarese, poi il Beota)la seconda parte a unrese
pio di ingresso non consentifo sicofanti). In queste prime due scer@nvOe dubbio su chi
tra Peloponnesiaci e sicofanti goda deligpsitia del protagonista e debba quindi godere della
simpatia del pubblicdo spazio ricalca, ed enfatizza, IQideologia, e a due valori diverai assegn
ti rispettivamente ai personaggi corrispondono due comportamenti spaziali contrapposti
Diceopoli * findmente riuscito a imporre il suo nuovo monopolio, e a farlo funzionare: tutti,
ateniesi e non, lo trovano pie vantaggioso del precedente, ma ora ¢ il protagonista a scegliere
chi ammettervi e chi no. LOesclusione « confermata, ma ¢ stata ribaltatanéildirDiceo-
poli ¢ celebrato in termini spaziali, 0 meglio ancora ¢ garantito dallo spazio stesso.

Tra le due scenich. 83659) si collocainfatti un intermezzo corale che la critica ha
sorprendentemente ignoratéCome ¢ stato giustamente osservato, si tragdopie di uno

Sempre secondo pratiche mercantili: il primo « scudisciato dagli agoravhrhi §245), mentre il secondo
(Ach.92658) « imballato e venduto al Beota (che per™ non sa che farsene).

|n tutti questi cast suggerita una forte mobilit™ sullOasse defuwi: Diceopoli fa la spola tra dentro casa (la
skenZAch.815; 835; 970#!$%%H.035) e fuori cas#éh. 750; 864; 1003; 1048), per trattare con i Suoi visitatori;
questi, a loro volta tentano di entrare ma spesso sono respafti §25&!()*!+! ; 953; 966; 1035%./ ; 1054
,-01N! ).

SGi" MAZON 1904, 289. Alcune osservazioni di struttura anche ANDFESTER1977, 3&4.

8Come ha sostenuto con vigore andaecDoweLL 1995, 745. Trovo difficile dire che i due nuopiartners
commerciali di Diceopoli siano truffati dal protagoniseagtWHITMAN 1964, 76CCAREY 1993, 248), o che il
pubblico non sia tenuto simpatizzare con il Megarese ma solo a irrideelg.DoOVER 1972, 86a1). Pur in un
contesto comico, lo scambio tra Diceopoli e i suoi acquirenti « formalmente impeccabile e procura vantaggi a e
trambe le parti; dDaltronde, non mi pare emerga alcun igipdiitico o morale sulla condotta del Megarese (che
poi a Megara nel 425 non si soffrisse la fame ¢ plausibile, ma si tratta della classica esagerazione comica che non
invalida il funzionamento della scena).

7Con I0eccezione degli studi sui canticdaigei: in particolare, per alcune note di commeZIBIMERMANN

1984, 2, 153 ePARKER1997, 1441.
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seduto, immobile, nel suo mercato. Il dominio dello spazio « arrivato qui all@apiceopoli
basta la sua sola posizione per la felicit”. LOosservazione del Coro e utile anche per inquadrare
IOimportanza dellOesclusione per il disegno della commedia e per i suoi meccanismi dramm
turgici: per il protagonista, ¢ rilevante non soltantoiachirsi, ma farlo a spese degli altri (la
ricchezza e, del resto, un bene esclusivo di sua na8gaja solitudo, sola beatituddiceo-
poli godede vantaggi del suo benesseréella pacema soprattutto godde vantaggi della
sua solitudine.

Non un@npresa egoistica, ma egotica: il restringimento della propria identit” sino a sZ
medesimib e la conseguente esclusione di chiunque ¢ estraneo a questo prihpial”
dunque difficolt” la scena con Dercete. 101847), un bovaro attico prostrato llaguerra,
che chiede aiuto a Diceopoli salvo esserne respinto. Il meccanismo spaziale in funmene « se
pre il medesimoed ¢ nuovamente applicato a uteaiese. Non ¢ necessario immaginare che
il personaggio qui rappresentato esistesse davvero e fapsgldhe modo coinvolto con la
politica bellica atenie$éil fatto stesso di non essere Diceopoli lo eguaglia ai rivali di iceop
li, e quindi lo condanna al pari di Lamaco, cui pure il protagonista aveva poco prima negato il
commercio nella suagor”(Ach. 95370). Sotto questo aspetto, mi pare significativont co
fronto con ci” che avviene immediatamente dopo, la concessione di qualche goccia di tregua a
una coppia di sposini4ch. 104866). La coppia, appena sposata, vuole evitare che lo sposo
debba sbito partire per il campo di battaglia, e cos* chiede aiuto a Diceopoli. Ma |Oeroe nega il
suo aiuto al paraninfo, che rappresenta lo sposo; ceder” solo alle richieste della paraninfa, po

tavoce della sposa. La ragierspiegéa dallo stesso Diceopoli4ch.10612):

45 %% ()* +,-%.* | /-(D1(298 45-6,
7(8:-< B8 &'="4"; (01>07@0

Porta qui le tregue: ne dar” un poQ a lei solt@mtmrio perchZ « donna e la colpa della

guerra non ¢ sua

81 Come suggerisconeARKER1983, 11 MACDOWELL 1983, 15%0.
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La donna « IOunicd# $) per cui Diceopoli puTare unOeccezione, perchZ, in quanto donna,
IOunica a non essere responsabile della ge@r&){+().52In questo cOe tutto il senso delle
scene dentrduori della seconda parte degicarnesisalvo una rarissima e motivata ecoezi
ne, tutti sono coinvolti nel vecchio regime da cui Diceopoli era escluso e dunque tutti, salvo
quell®eccezionmeritano diessere esclusi dal nuovo monopolio di Diceopoli, per quanto
drammatica sia la loro situazione.

La guerra, dunque,il grande idolo polmico degliAcarnesima il modo in cui ¢ ra-
lizzata focalizza un nuovo tema, ancora pie dirompente della pace: la solitudine del grotagon
sta.Ci” naturalmente norper sostenere che la polemica dodilica sia irrilevante per il oo
plesso tematico del drana: il finale memorabile della commedia riporteiOattenzione
allOopposizione tra guerra e paceel modo pie owvig facendo visualizzare, tramite una
comparazione diretta, gli effetti del piano di Diceopoli e gli effetti del piano di Lamaco. Alla
bipartizione tra dentro e fuori se ne sovrappodunque una snda,tra la casa del protag
nista e la casa del geneflEuttavia, IOindagine qui condotta ha mostrato che la drammatu
gia deglidcarnesprende |Oabbiitvdalla polemica anthilitarista ma inqualche senso laatr
scende, impostando un gioco serrato e spietato tra dentro e fuori che attiene s* a guerra e pace
ma finisce poi per coinvolgeredacialit” del protagonista: il suo monopolio « efficace perchZ

ha imposto la pace, ma anche perchZ havalto elevatissimo di esclusivit”.

82 PacdDoVER1987, 302 n. 41 MAcDOWELL 1995, 77 n. 56, trovo la correzione di Blaydes al v. {62 fger

il tr'dito , -+(), stampata anche da Wilson, molto affascinante: permette di istituire un legame pie diretto tra la
guerra e chi IOha voluta, ed * in consonanza con quanto emergerlgbisigtrata dove le donne trovanoui
stificazione alla loro gestione degli affari della citt™ proprio nell®essere le uniche non compromesse con il regime
che ha causato la guerra.

8 Purtroppo, le nostre conoscenze sudtagingnon ci soccorrono, ed difficile dire se Aristofane si servisse di

una sola porta o di due per la messa in scena della commedia. Tra gli studiosi pic@esemtR002, Ixix rite-

ne che non fosse necessaria mnae en scena due porte (che per” egli ammette per altre comigjedtome

prima di lui DEARDEN1976, 267. Russ01964