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PRrROEMI

L'interior de les persones —la seva vida intima i intransferible— es construeix
sempre a partir d'experiéncies que deixen una impressié en I'anima molt abans que
un mateix se n'adoni i sigui capag de passar-les a conscient i de racionalitzar-les.

El teatre, 'espectacle i el text —tant literari com vivencial—, han construit des de
la més tendra infantesa la meva vida i, ara que tinc davant els ulls la tesi, m'adono
que és precisament la meva experiéncia amb el teatre l'impuls que m'ha portat a
investigar, a racionalitzar i a mirar d'explicar com és possible que aquesta art hagi
estat capag de construir i de marcar el meu interior més intim.

Recordo poques coses de la infantesa primerenca, entre els quatre i sis anys. M'ha
fascinat sempre, pero, que d'entre els pocs records conscients que servo, aquests
estiguin precisament vinculats al teatre. Recordo l'impacte tan gran que vaig rebre
en veure ballar la princesa amb el diable a Historia d'un soldat. Aixo va passar un
vespre de principis dels 90 al Teatre Lliure. Els dies posteriors a aquell espectacle,
cada tarda demanava als pares que em posessin la pega d'Stravinski i la ballava una i
altra vegada intentant reproduir els moviments de Montse Guallar.

L'altra experiencia que recordo és el moment de trepitjar 1'escenari, encara amb
'escenografia de Fabia Puigserver, després de veure Un dels tiltims vespres de Carnaval.
Vaig sentir que posava els peus en territori sagrat: un espai en qué cobrava vida
l'irreal, el fictici, i es feia veritat fundant dins meu. Van passar diverses setmanes en
que la meva germana i jo, a casa, assajavem una i altra vegada de reproduir escenes i
dialegs, fent un esfor¢ per cercar en la memoria les paraules exactes dels
personatges.

De més gran, en l'adolescencia, recordo moltes altres experiéncies teatrals i
també com em costava i, encara ara em costa, trepitjar l'escenari —I'espai sagrat—,
per accedir a la graderia. I també el desig que ja no se'm permet de, un cop acabada
I'obra, accedir a l'espai encara no despullat de la paraula, de 1'accid, de la ficcié feta
veritat.

La narrativa forma part també de la meva essencia des de la més tendra infancia i
els meus progenitors sempre recorden el meu gust per la repeticié d’esquemes
narratius, per la reproduccié exacte, paraula per paraula, de I'expressié de reaccions

per part dels personatges d'un relat. També el plaer per aquelles histories que



juguen a truncar les expectatives del lector (auditiu i visual) avesat a una narrativa
que compleix sempre el seu horitzé d’expectatives.

De la narrativa antiga, de la novella, especialment, em fascina ja en la primera
sessi6 de I'assignatura de master, amb la professora Maite Clavo, el joc constant amb
el mén del teatre; la seva vivacitat, expressivitat i plasticitat. Com el teatre,
I'espectacle, el visual es feia relat. Totes aquestes experiéncies tenen a veure amb el
nabog, amb 1'61g, amb la mimesi, amb la ficcid, amb la veritat i els seus limits; amb
la Paraula, la musicai el cant.

Pero el relat i 1'espectacle no sén res sense un agent, una persona. Perque les
persones son el lloc i el mitja a través del qual les impressions, les emocions es
transmeten. Es per aixd que no puc estar-me d'esmentar el meu primer director i
tutor de tesi, la persona que va iniciar-me en el mén de la investigacié i que va
revisar i supervisar les primeres pagines d'aquest treball. La passié amb que en
Carles Miralles llegia i comentava literatura, la manera com transmetia tot el seu
saber fou la fiblada que m'empenyé a endinsar-me en aquest cami molt freqiientat i,
tanmateix, tortuds. Aquest és el lloc per agrair-li tota 1'atencié que posa en la meva
formacié i desenvolupament com a investigadora.

Vull agrair també a tots els membres del Departament de Filologia Grega
'acompanyament i el suport que m’han donat al llarg de tot el procés d’elaboracid
de la tesi, ja que sempre han mostrat molt interes en seguir de prop la seva evolucié i
les seves observacions han estat sempre un estimul per continuar endavant. El meu
agraiment més sincer a la meva tutora i codirectora, Francesca Mestre, i a en Carles
Garriga, també codirector, per haver acceptat d’agafar el relleu d’en Carles Miralles,
per la seva disponibilitat i per la seva ajuda.

I no puc acabar aquest proemi sense agrair de tot cor als amics i a la familia tot el
suport i 'amor que sempre i en tota circumstancia em regalen. Per a la Nausica i en
Sergi, que sén el meu lloc de repos i de felicitat quotidiana —la meva petita illa

amagada de tota foscor—, el meu dltim i més gran agraiment.
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INTRODUCCIO

En els estudis de literatura moderna hi ha hagut la tendéncia d'afirmar amb orgull que
la novella és un genere nou, un genere lliure de tot el pes de la tradicié antiga, lliure
de tota codificacié aristotelica. Si bé la novella grega antiga com a genere no va ser
mai sistematitzada en I'antiguitat i ni tan sols va ser digha d’'un nom i d’'una definicié
propis', no per aquesta raé podem considerar que ignori o que no guardi cap mena de
relacié amb la poética de tradicié aristotelica, cosa que tampoc no podem afirmar de
la novella moderna®. De fet, tot i que en les fonts antigues és molt complicat trobar
una certa coherencia o classificacié sistematica de totes aquelles obres de ficcid
escrites en prosa, els autors antics que es dedicaven a I'estudi de textos literaris en
tenen alguna idea de conjunt. Fins i tot el celebre patriarca bizanti Foci que en la seva
grandiosa obra, la Biblioteca (s. IX), inclou en una mateixa categoria les obres d’Antoni
Diogenes, Llucia, Luci, Jamblic, Aquilles Taci, Heliodor i Damasci, que nosaltres
considerem novelles’.

Tot i que conservem referencies a aquestes obres i fins i tot algun comentari critic
antic sobre elles, pertanyent principalment a época bizantina, no disposem d'una
codificacié i sistematitzacié sobre aquest nou génere —nou, evidentment, respecte als
tradicionals géneres de I'antiguitat. Una de les possibles raons d’aquesta mancanca, a
banda de la diversitat de forma i de contingut que representen cadascuna d’elles, és
molt possiblement la consideracié que tenien de simple producte popular
d’entreteniment, una consideracié que els estudiosos moderns assumiren, malgrat
que aixo no els suposa una barrera per endinsar-se en el mén de la novella®. De fet,
aquesta mateixa apreciacié es feia també del génere modern abans del segle XX i es
considera un dels motius pels quals I'estudi de la novella nasqué a partir d’aquell segle
i no abans’, Fou també en aquest segle quan els estudiosos del mén classic centraren el
seu interes en les obres de ficcié antigues. No és estrany, doncs, constatar com

I'interés creixent per la novella grega antiga a partir del segle XX esta directament

! Perry (1967: 4).

2 Kermode (2000: 138).

* Phot. Bibl. Cod. 166. 111b 30-35. Vegeu Danek (2000) a proposit dels comentaris de Foci en relacié amb
Heliodor.

* Lavagnini (1921), Perry (1967: 5), Garc{a Gual (1991: 205).

* Hale (2006: 4).



relacionat amb els treballs de Lukécs® i Bakhtin’. I, de fet, molts dels estudis moderns
del génere antic prenen com a base per a la seva analisi les obres d’aquests dos autors i
totes les que se’n deriven.

D’altra banda, hereus com som de la tradicié aristotelica i de la classificacid de les
obres literaries en generes, en categories, els estudis moderns de novella grega antiga
han intentat una classificacié més acurada i detallada de tota aquesta gran produccié
per a la qual es distingeixen subcategories com ara biografia, novella d’amor i
d’aventures, novella historica, etc. D’entre la gran produccié grega de ficcié en prosa
de les epoques post-classiques, el grup de les novelles d’amor i d’aventures és el més
ben conservat, ja que, a banda de diversos fragments papiracis®, compta amb cinc
obres completes conservades: Efesiaques, Queéreas i Callirroe, Dafnis i Cloe, Leucipe i
Clitofont i Etiopiques.

Pel que fa a aquest conjunt de novelles que acabem d'esmentar, els estudiosos en
destaquen la sintesi dels géneres precedents que evidencien’, en la idea que és un
génere que integra en ell tots els precedents: épica, historiografia i drama,
especialment. De fet, han estat molts els estudis que s’han dedicat a cercar les fonts
literaries antigues per a episodis, personatges, arguments i estructura d’aquestes
novelles. D’aquesta manera, I'interés no s’ha centrat tan sols en el referent literari
sind també en la manera com aquest referent és emprat i integrat en I'obra™. Aixi com
pel que fa a la qliestié de la narrativitat i de l'estructura de la novella, el model de
'épica ha estat el més reivindicat per part dels estudiosos, quant als models de
personatges i arguments, la comedia, principalment la nova pero també 'antiga, ha
estat identificada com el model basic de la novella". 1, de fet, tot i que els motius
tragics que contenen aquesta mena de novelles han estat ben definits, sovint s'ha
postulat per a ells una mediacié comica. A banda d'aixo, a més, comptem amb estudis
molts clarificants a proposit del lexic i dels mecanismes dramatics que els autors,
especialment Heliodor, utilitzen tot al llarg de la novella.

D’aquesta afirmacié —que la novella és un génere que integra en ell tots els

precedents— i de la divisié de les novelles en pre-sofistiques (Efesiques i Quéreas i

¢ Lukdcs (1920).

7 Per a les relacions entre els estudis de Bakhtin sobre novella i els estudis de novella antiga vegeu
Branham (2002 i 2005).

® Per a un recull dels fragment de novella, vegeu Stephens & Winkler (1995) i Higg & Utas (2003).

° Fusillo (1989b i 1994), Ruiz Montero (1996), Van Mal Maeder (2001).

“També les citacions literaries que hi apareixen han estat estudiades per Fusillo (1989b).

" Borgogno (1971), Crismani (1997), Morenilla (1998), Smith (2014).



Cal'lirroe) i sofistiques (les de Longus, Aquilles Taci i Heliodor), sorgi l'interés per
identificar en aquest darrer grup els exercicis retorics ben definits en els diversos
manuals de progymnasmata conservats. Aix{, a partir de la relacié estreta que assenyala
Rohde entre novella i retorica'’, en tots els treballs a proposit de novella aquesta
afirmacié esta completament assumida i han vist la llum alguns estudis a proposit de
les relacions entre retorica i novella”. Pel que fa a la identificacié i analisi de
progymnasmata en les novelles sofistiques, I'interes s’ha centrat principalment, tot i
que no de manera exclusiva, en el recurs a I'ecfrasi. Sén precisament aquells passatges
descriptius de la novella on el narrador crea la illusié d'una imatge, d'una visi6 en el
receptor, aquells que més han cridat 1'atencié dels estudiosos. Més recentment ha
aparegut una tesi dedicada integrament a resseguir en les Etiopiques la tradicid
d’aquests exercicis de retorica'’. Tots aquests estudis on s’evidencia i es ressegueix
I'enorme influéncia dels exercicis de retorica en la produccié novellesca escrita en
grec estan estretament relacionats amb I'estudi de la nodeia grega d’época imperial. I
és precisament gracies a treballs recents com els de Cribiore®, que estudien a partir
principalment dels papirs escolars I'estructura, el funcionament i les fonts literaries
sobre les quals es fonamentava la formacié escolar de I'imperi en la banda oriental,
que la relacié entre novella i progymnasmata ha donat grans resultats. De fet, en molts
d’aquests treballs es reflecteix I'interés per examinar la manera com els antics, en la
seva vessant de productors literaris, accedien, entenien i reelaboraven la seva
literatura precedent. A aquest objectiu han contribuit també de manera significativa
no només les edicions i les traduccions de manuals de retorica antics, sind també
estudis com els de Castelli', pel que fa al génere tragic en concret, on s’aprofundeix en
la manera com els estudiosos de retorica accedien als textos antics i en treien els
exemples adients per aplicar-los a la produccié essencialment retorica’. L’objectiu de
molts treballs que es fixen en I'aplicacié de procediments i d’exercicis retorics en la

novella ha estat principalment explorar el grau de formacié dels seus autors al mateix

12 Rohde (1900).

B Vegeu, a proposit de la petja retorica en Caritd, Doulamis (2000-2001). Per a les relacions entre drama
i oratoria en Apuleu, May (2007). Vegeu Van Mal-Maeder (2003) per a les relacions entre retorica i
novella escrita en llati. A proposit de la petja retorica en Aquilles Taci vegeu Briand (2006).

" Vegeu Gonzélez Equihua (2012).

> Morgan (1998), Cribiore (2001a), Too (2001), Wissmann (2014).

16 castelli (2000).

17 Hi ha diversos treballs que estudien la manera com llegien i empraven els textos els estudiosos antics
de retorica i també els rétors, vegeu, per exemple, North (1952), Classen (1993), Grimaldi (2003), Panico
(2003), Polaca (2003), Vix (2003).



temps que deduir també la mena de receptor que devien tenir. Justament aquestes
dues qiiestions han estat molt debatudes, de manera que hi ha qui es decanta per
dibuixar un autor amb una formacid literaria relativa i un receptor amb una formacié
gairebé nul'la o molt basica, mentre hi ha qui considera que es tracta d’'un génere que
gaudia de molta popularitat també entre I'elit educada, d’'un genere que ofereix
diversos nivells de lectura, inclos un que exigeix una formacié més elevada. Pel que fa
als seus autors, com que no tenim gairebé cap noticia d’ells, es fa més dificil fer-ne el
retrat.

Una cosa molt semblant succeeix amb el génere dramatic de més alta popularitat a
I'época imperial, la dansa (8pxnoig), un espectacle contemporani a la novella que
compta amb diverses monografies i un bon grapat d’articles, tots ells de finals dels
segle XX i principis del XXI. Aixi, si les noticies externes a I'obra mateixa a proposit
dels autors de novella sén migrades, son gairebé inexistents pel que fa als dramaturgs
de dansa i/o als escenografs, malgrat que les inscripcions i alguns passatges d’obres
diverses ens donen noticia de forca noms d’actors. D’altra banda, a diferencia del que
succeeix amb la novella, on les referéncies i les analisis externes sdén escassissimes a
I'antiguitat i ens aporten poca informacié per a la construccié d’'un discurs o d'una
reflexié a proposit del génere, pel que fa a la dansa, conservem dues obres escrites en
grec, breus perd completes, que proposen un discurs i una analisi externs sobre
I'espectacle. Es tracta, tanmateix, d’escrits en defensa del génere, d’'una reaccié davant
les acusacions d’espectacle poc escaient i pernicidés per al public en general i
especialment per als joves immersos en el procés de maideia. Per aquesta rad, tot i que
resulten utilissimes a 'hora de resseguir la manera com s’articulava l'espectacle i la
consideracid i popularitat de que gaudia, cal prendre-les amb certa prevencid. Es
tracta de Sobre la Dansa de Llucia i del Discurs 64 en defensa dels ballarins de Libani.
Casualitats o no, els autors d’aquests dos textos coincideixen en la datacié amb les
novelles de qué ens ocuparem, Leucipe i Clitofont i Etiopiques. Aixi, Llucia és
contemporani de la data que es proposa per a la novella d’Aquilles Taci, el segle II
dC'®, mentre que Libani coincideix amb la datacié acceptada per a les Etiopiques, el
segle IV dC". Per0 les coincidéncies, com veurem, no es limiten tan sols a la datacid.

De fet, molt recentment Ruiz Montero® ha resseguit un bon nombre de parallelismes

'8 A proposit de les relacions entre Llucia i Aquilles Taci vegeu Schwartz (1976).
% Reardon (1989: 5), Swain (1996: 423-425), Bowie (2002).
% Ruiz Montero (2014).



entre la dansa i les novelles d’amor i d’aventures, tant pel que fa a procediments i
esquemes de funcionament com pel que fa a la recepcid i a 'acceptacié que tingueren
a I'epoca. Més enlla d'aixo, comptem també amb diversos articles on s'identifiquen
episodis, especialment de Dafnis i Cloe i de Leucipe i Clitofont, perd també de la novella
d'Apuleu” i d'Heliodor, amb clars ressons mimics que presenten moltes semblances
amb els arguments, els motius i els personatges d'espectacles de pantomima. En molts
d'aquests passatges de novella, la dimensié espectacular, dramatirgica i mimica és
innegable. I és que la dansa i la novella es troben inserides en un moment d’apogeu
del mén de l'espectacle. De fet, el periode anomenat de la Segona Sofistica, es
caracteritza per una gran visibilitat de tot el que té a veure amb 'espectacle, amb la
posada en escena. La Segona Sofistica, doncs, també en la seva vessant retorica esta
completament imbuida del teatre, de la performance i de I'espectacle. Aquest tret tan
important d’aquest periode ha estat ja ben estudiat i comptem amb un gran nombre
de treballs que posen de manifest la relaci6 entre la tasca de I'orador i de I'actor®,
Parallelament a aix0, cap a finals del segle XX i principis del XXI ha revifat un
creixent interes pels escolis, especialment antics, d’épica i tragedia, pel que fa a la
tradicié de critica literaria que reflecteixen®. D’aquesta manera, els escolis han deixat
d’emprar-se de manera exclusiva per reconstruir la transmissié dels textos classics i
per a la interpretacié de passatges controvertits i han pres rellevancia com a font a
I'hora de resseguir aquesta critica literaria antiga. Es més, els escolis han suscitat
interes per ells mateixos, de manera que han vist la llum estudis recents que proven
de reconstruir la historia dels antics comentaris, dels marginalia i de les catenae, de
cercar, en definitiva, la cronologia i la procedéncia més acurades per a tots aquells
comentaris del text literari que agrupem sota el nom d’escolis*. Tot i aixi, les
relacions directes entre la critica literaria que reflecteixen els escolis i tota la tradicié
d’estudis literaris antics que podem remuntar a Platé i especialment a Aristotil és una

qliestié que, més enlla del celebre llibre de Meijering”, ha gaudit d’una discreta

*' Per a la preséncia de la pantomima en les novelles de Longus i d'Apuleu, vegeu Robert (2012).

2 A proposit de la importancia de la dimensié teatral en aquest perfode, vegeu Schouler (1987), Roca
(1989), Dupont (1989), Jones (1993), Connoly (2001), Whitmarsh (2005).

”Vegeu, per exemple, Meijering (1987), Garzya (1997), Webb (1997a), Papadopoulou (1998-1999),
Niinlist (2009b i 2011).

“Per a una revisié recent de totes aquestes qiiestions vegeu Dickey (2007) i, especialment, Montana
(2011).

» Meijering (1987).



produccié recent®. Tot i aix0, els estudis sobre la poética dels antics, especialment de
Platé i d’Aristotil, perd també d’obres d’época imperial, gaudeixen d’una tradicié i
d’'una produccié gairebé inabastables. D’aquesta manera les interpretacions i els
comentaris a proposit de les teories sobre epica i tragédia han centrat bona part dels
esforcos dels estudiosos de tots temps. I recentment han vist la llum estudis brillants a
proposit de les emocions (n&bn) i de la teoria de la recepcié i de la transmissié
d’aquestes”. Tant el treball de Konstan, The Emotions of Ancient Greeks. Studies in Aristotle
and Greek Literature®®, com el de Munteanu, Tragic pathos: pity and fear in Greek philosophy
and tragedy”, sén clars exemples de l'interés no només filologic, siné també filosofic
que suscita i ha suscitat la teoria poética i filosofica que es despren de les obres
d’Aristotil i de Platd en relacié amb la poesia i la mimesi. Precisament aquest ultim
treball citat explora les relacions entre la teoria aristotelica de les emocions tragiques,
la plasmacié de les emocions considerades tragiques —el temor i la compassié—, en
algunes tragedies i la seva tradicid en els escolis. En tots dos estudis, com en d'altres,
es posa un emfasi especial en la llum que poden aportar els textos antics,
especialment els que tracten de tragedia, a proposit del que avui dia anomenen la
teoria de les emocions.

De fet, el pathos ha estat un concepte molt estudiat no només per la seva
importancia i correspondéncia amb els ndOn propis de la tragedia, €EAeog kai @ofog,
sind també en la seva correlacié de caire retdric amb 1'0o¢™. Perd el mdBo¢ que
anomenem tragic no consisteix només en aquestes relacions, sind que és, segons
Aristotil, una part del udbog’ de la tragédia on s'evidencien, es visibilitzen, unes
accions o esdeveniments marcats pel dolor’”’. Tanmateix, el nd0o¢ no és un element

exclusiu de la tragedia i pot aparéixer també en el génere de 1'¢pica®. D'aquesta

*Pera la critica literaria en els escolis antics d’Euripides i la seva relacié amb les teories d’Aristotil i
Aristofanes, vegeu Lord (1908). Vegeu Richardson (1980 i 1994); més recentment Matthaios, Montanari
& Rengakos (2011). Per a la tradicid retorica d’Aristotil vegeu Solmsen (1968).

77 Generalment l'interés s’ha centrat en les anomenades emocions tragiques. Vegeu, per exemple,
Halliwell (1986 i 1992), Nussbaum (1992) i Konstan (1999). Per a una reflexié en un context
contemporani a proposit del pathos com a element fonamental en la reaccié del lector, vegeu Johnson
(1989).

8 Konstan (2006).

* Munteanu (2012).

%% A proposit de la importancia de les emocions en la retorica vegeu Webb (1997b) i Fortenbaugh (2007).
Per a un estudi a proposit de la tradicié d’aquests dos conceptes des d’Aristotil fins a Cicerd, vegeu
Wisse (1989).

* Per a aquest terme en la Poética d’Aristotil, vegeu Jaulin (2003).

%2 A proposit de la manera com I'escena fa més efectiva i condiciona I'emocid, vegeu Shisler (1945).

* A proposit de les relacions entre épica i tragédia a partir de les afirmacions d’Aristotil en la Poética,
vegeu Fitzmyer (1945).



manera, tot i que conserva una empremta de dramatisme, en tots els sentits que
apliquem avui dia a aquesta paraula, pot tenir lloc i el té, de fet, més enlla del génere
tragic. Es més, tant en la Poética com en la Retdrica, el mdBog i els md6n estan
intimament vinculats al gavepdg.

Es aix{ que, conscient de tota la tradicié i de 1'altissim nivell d'analisi dels estudis
precedents a l'entorn d'uns temes tan complexos com sén els que acabo de llistar,
arran de la comunicacié presentada el juliol del 2013 «El tragic en els relats d’amor i
d’aventures»™, on resseguia el mdfo¢ com a element argumental i el tractament
eminentment tragic que en rep en diversos passatges significatius de les Etiopiques
d’Heliodor, perd també en les Amatoriae narrationes atribuides a Plutarc i en els
"Epwtika tabnuata de Parteni, vaig decidir enfocar el meu estudi dels usos del drama
en la novella grega antiga a la llum de la tradicié dramatica i tragica, especialment,
d'aquest concepte. La idea d'aquesta cerca és mirar de provar una continuitat entre
les manifestacions teoriques del mdfog en la tradicié poética i retorica d'Aristotil,
tenint també presents les observacions de Platé a proposit de la poesia i de la mimesi,
els escolis d'épica i de tragedia, i les plasmacions literaries d'aquest concepte en la
novella grega antiga i en la dansa, donada la seva proximitat temporal i les seves
similituds.

S’ha posat de manifest en diversos treballs la complexitat que representa la datacié
del corpus d'escolis considerats antics, com també la dificultat d'establir-ne les
diferents etapes, procedencies i finalitat de tots ells. Tanmateix, crec que no és
descabellat pensar que tot aquest corpus de comentaris reflecteix d'alguna manera una
tradicié d'estudis de critica literaria que té les seves arrels en Aristotil i en Platé i que
arriba a través de les escoles i dels seus mestres a part dels educats en la naidela grega
i que, per tant, moltes de les observacions que es fan als textos antics podem veure-les
plasmades en uns generes titllats de populars com ho foren la novella del periode de
la Segona Sofistica i l'espectacle de la dansa.

La finalitat de la visi transversal esmentada és establir

a. fins a quin punt els autors de novel-la participen de tota una tradicié poética i

retorica basada en el comentari de textos classics antics, especificament
tragics i epics, ja que el tdBog, malgrat ser un element eminentment dramatic

i tragic, és identificat pels escoliastes en passatges de la Iliada especialment

** Homar (2015b).



importants pel que fa a la tensié i al dolor que troba la seva maxima expressié
en la mort.

b. Com aquest concepte i la seva forma adjectival van esdevenint sinonim de
tragic.

c.  Fins a quin punt el visual, el visible, és una marca innegable d'aquest nafog;
una empremta, la visual, que traspassa els limits de 1'espectacle dramatic i que
es manifesta de manera vivida en la narracid, en la descripcid, en la paraula
escrita i declamada.

d. D'altra banda, amb I'is tant d'escolis a la tragedia com a I'épica on el concepte
s'aplica a ambdés generes pretenc fer evident com l'assimilacié de models
epics i tragics en la composicié de les novelles representa, al seu torn, una
continuitat en la tradicié dels estudis que des de Platd i Aristotil i, més
endavant amb ['extensi6 de l'escriptura, han eliminat fronteres entre ambdds

generes.

Conscient de 1'ambicié d'aquesta proposta i també dels limits que imposa acabar
una tesi i no estirar-la al llarg de tota una vida, el meu treball presenta un seguit de
limitacions i d'acotacions. Com he dit, totes les obres de l'estagirita sén un pou
inesgotable d'on extreure teories, reflexions, propostes, bibliografia en definitiva; i la
Poética especialment. De fet, tot allo que té a veure amb la tragedia, la seva definicid,
les seves parts i la catarsi de les emocions, essencialment temor i compassid, ha
generat i genera encara avui dia una quantitat oceanica d'opinions, lectures i
interpretacions. Resulta, per tant, impossible passar per alt les reflexions del filosof a
proposit del mdoc, dels mdOn i dels madAuata. Es per aquesta rad que, en un context
de reflexié literaria, he mirat de resseguir no només en la Poética, sind també en la
Retorica, aquells passatges on aquests termes apareixen i de tragar relacions amb altres
passatges d'aquestes i d'altres obres. Per aixo he provat de llegir aquests contextos
sense fer extrapolacions, sistematitzacions o generalitzacions. Aix{, si Munteanu en el
seu llibre parteix, a partir de la lectura que es fa de la célebre definici6 de tragedia en
la Poética d'Aristotil, d'una interpretacié ben estesa a proposit de que és el mabog
anomenat tragic: pity and fear, —premissa que li permet fer brillants analisis
d'aquestes dues emocions i de la seva escenificacié en diverses tragédies—, en el
capitol primer de la tesi he intentat acostar-me —sense establir a priori la identificacié

entre afog i €Aeog kal OPog, 1, per tant, sense excessius prejudicis—, a tots aquells



passatges, tant de la Poética com de la Retorica, on els conceptes esmentats (ndafog,
nadn i mabruata) apareixen, no només lligats a la tragedia. D’aquesta manera
provarem de determinar les relacions que s'estableixen entre la paraula, el context on
apareix i allo que defineix. Una operacié semblant, en la qual es revisen certes teories
d’Aristotil no només en el Poética sind també en la Retorica, la fa ja Munteanu® en el
llibre citat i també en l'article de 2003 «Pity: Metaphorical Vision versus Visual Effect
in Dramatic and Rhetorical Theory of Aristotle», tot i que, com hem dit, parteix
sempre del que considera que és el ndBog tragic, 'éAeog i el pofog.

Pel que fa a Platd, que en obres com la Repuiblica, el Fedre i 1'I6 entre d'altres, tracta
la qiiestié de la tragedia, de la mimesi i dels nd6n, he preferit situar-lo en tot moment
en relacié amb alguns escolis que mostren clars ressons de les opinions del filosof i
amb els discursos en defensa la dansa. Es per aixd que, en comptes de dedicar-li un
capitol concret, he preferit incloure les seves reflexions en aquells apartats on hi
havia un resso directe; sén alguns apartats del capitol dedicat als escolis (2) i del
capitol tres dedicat a la dansa (3.113.2).

Pel que fa al capitol 2 dedicat als escolis, 1'apartat 2.1.1. L'Aiax de Sofocles, els seus
escolis i l'Aiax d'Aristotil. Un assaig interpretatiu es tracta potser d'un dels més agosarats
atés que intento una lectura aristotélica de 1'Aiax de Sofocles, aplicant-hi, a partir de
I'expressié també aristotelica mabntikn tpaywdia, les reflexions a 1'entorn dels mabn
que el filosof llista en la Retorica. Assumeixo d’entrada que el passatge de la Poética on
s'esmenten els Aiax com a exemples de madntikn tpaywdia no implica una allusié
directa a la tragedia de Sofocles, bé que tampoc no I'exclou. De manera que intento
aplicar-hi, per veure de quina manera funciona, tot el que el filosof diu a proposit del
nafog i dels dOn. D'altra banda, prenent la definicié de nafo¢ com a npa&ic eBaptikn
f 0duvnpd... que déna l'estagirita a la Poética (Arist. Po. 1452b 10-13), reviso els
comentaris que apareixen en els escolis a proposit de 1'escena del suicidi d'Aiax, com
un punt on es manifesta aquest ma0og, i les relacions que s'estableixen entre la idea
que es despren de mabog en aquest passatge amb la que apareix a proposit d'altres
escenes d'aquesta mateixa tragedia i de la condicié de I'heroi com un personatge
marcat indefectiblement per aquest nafog. Pel que fa a l'escena del suicidi, estableixo
també relacions entre la idea de visibilitat que marca la definicié del concepte que ens

ocupa com a part del ut0og de la tragedia i els comentaris que apareixen en escolis a

** També Kraus (2005) fa un estudi relacional de la Poética i la Retorica d’Aristotil.



altres tragedies a proposit de la visibilitat en escenes de mort. Aquest capitol no es
tracta només d'un assaig interpretatiu, siné que és important també per la qiiestié del
visible com una empremta del nafog que es posa de manifest en la novella i per la
comparacié que permet establir aquesta tragédia amb un passatge de Sobre la dansa de
Llucia que comentem en el subarpartat 3.1.2. L'Aiax dels escolis i 'Aiax de Llucia.

Quant a la resta de subapartats dedicats als escolis, faig un recorregut per aquells
passatges de tragedia on els escoliastes identifiquen un ndfog; els contextualitzo i
miro d'establir que és el que designen amb aquest terme i quines reflexions
n'extreuen. El gruix principal d'escolis l'ocupen els que comenten tragedies
d'Euripides ja que és el tragic més llegit en epoca imperial i, per tant, el principal
model tragic, bé que no de manera exclusiva, dels autors de novella. Aquests
passatges els relaciono, a més, amb escolis a algunes tragedies d'Esquil i de Sofocles
que presenten parallelismes amb els d'Euripides. Tots els apartats dedicats als escolis
de les tragedies d'Euripides estan organitzats de manera que em permetin, en els
apartats dedicats a la novella, individuar de manera rapida els procediments i temes
que els autors de novella empren en les seves obres. Aixi, els punts a. Definicid del
nBog i condicié dels afectats, b. vooog = nabog; épw¢ = nabog, c. La construccié d'escenes, d.
L'ds de la paraula, mantenen una relacié directa amb els passatges i motius de les
novelles que plasmen totes aquestes qiiestions. En 'apartat que dedico a alguns dels
resums de les trageédies (2.1.3. Les vnoBéoeis de les tragédies) 1'objectiu és cercar les
reflexions que apareixen sobre alldo que es considera més tragic de les peces i a
proposit dels limits i de les seves transgressions, en forma d'elements comics, a
l'entorn del tragic.

Pel que fa als escolis a la Iliada i 'Odissea (2.2. A Homer), que presenten connexions
més explicites amb les teories aristoteliques, he resseguit aquesta arrel i he mirat
d'establir parallelismes i diferéncies amb el tractament que en rep als escolis de
tragedia. M'he fixat especialment també en aquells on 6{1g i taBog queden vinculats.
Aix{ miro de trobar les diferéncies entre 1'is d'aquest primer terme i el que apareix en
els de tragedia, atés que en Aquilles Taci i Heliodor la vinculacié entre ambdds
conceptes, I'un com a subsidiari de 1'altre, sén essencials. D'altra banda, donat que les
escenes on s'identifica aquest nt&0o¢ sén essencialment de mort, de morts d'herois, i
aquells on es plasmen les reaccions que aquestes accions doloroses causen en els

éssers estimats, la manera de procedir és a partir d'escenes. I és que, de fet, les escenes



de mort de les novelles d'Heliodor i d'Aquilles Taci presenten clars ressons épics i
tragics en la manera de construir-les, de plasmar les reaccions i en les reflexions a
I'entorn d'uns esdeveniments tan dramatics. En aquests passatges 1'allusié al visual és
també importantissima a I'hora de transmetre a l'auditori el ndfog.

També ['amor, entés com un nd0og que enterboleix la part racional de I'home i les
reflexions, de caire estoic, que propicien aquestes escenes, com en el cas de les
tragedies, és essencial en passatges de la novella on s'explota I'épw¢ en aquesta
vessant transgressora. Tot i que en els escolis a Homer les referéncies a aquesta mena
d’€pwg sén més escasses, no sén menys interessants ni s’adeqiien menys a les
reflexions que trobem en Heliodor i Aquilles Taci.

La intencié d'agrupar en un mateix capitol els escolis al génere tragic i els escolis al
génere epic és evidenciar com el ndBog és en aquests comentaris un element que
traspassa barreres de genere i que, tot i aix0, continua servant una relacié estreta amb
la dimensié tragica en el seu sentit més ampli de 1'accepcié actual. Es aix{ que els dos
primers capitols de la tesi estan pensats per posar les bases de la interpretacié a
I'entorn del mdBo¢ que faig en el capitol 3 dedicat a la novella i a la dansa. Aix{, la
meva lectura i interpretacié dels passatges i aspectes triats en aquest darrer capitol
parteix basicament de la interpretacié que trobem en Aristotil i en els escolis a
proposit del mdBog i de tots els conceptes i esferes de la poesia i de la mimesi amb els
quals queda relacionat.

El capitol 3 i darrer de la tesi esta dividit en dos grans subapartats, un dedicat a la
dansa, l'altre a les novelles d'Aquilles Taci i d'Heliodor. D'una banda, he restringit
l'analisi de la dansa al dialeg de Llucia (Sobre la dansa) i al Discurs 64 de Libani en
defensa de la dansa per diverses raons. La primera té a veure amb la consciéncia de
restriccié i de limitacions que, per forga, presenta tota tesi. De moltes i diverses fonts
ens prové tota la informacié de qué disposem a proposit d'aquest espectacle. No
només posseim referéncies esparses al llarg de la produccié d'epoca imperial escrita
en grec (Ateneu, Plutarc, Llucia, Eli Arfstides, Libani...) i de la produccié textual escrita
en llatf, sind que tenim també al nostre abast inscripcions, relleus i figuretes que ens
aporten informacié sobre aquest espectacle. En segon lloc perque el meu interes esta
enfocat principalment a seguir el discurs extern que es feia d'aquest espectacle, de la
mateixa manera que de |'épica i de la tragedia m'interessa el discurs extern i potser no

anacronic, perd si distant en el temps del text literari i de la transmissié



contemporania a ell; no tant la seva interpretacié o recepcié mentre era una obra
declamada o escenificada, viva, en el seu temps coetani. Es precisament en el seu
discurs extern i de defensa, elaborat per personatges pertanyents a una elit cultural
posseidora d'uns conceptes i d'un discurs retoric, literari i filosofic de llarga tradicid,
que m'interessa l'espectacle, de manera que hi pugui identificar aquelles reflexions
que connecten amb tot 'univers conceptual i d'execucié escenica i argumental a que
remet el 1dBog en els comentaris que trobem en els escolis. A més, la supremacia de
l'element visual assimilat a 1'oral, al discursiu, a I'expositiu, que reivindiquen tant
Llucia com Libani m'interessa especialment ja que permet establir relacions amb la
identificacid del visual en el relat de la novella.

D'altra banda, aix{ com per a 1'Aiax de Sofocles he presentat un estudi interpretatiu
basat en les teories aristoteliques a proposit del n&0oc i dels mabn, he considerat
pertinent aturar-me en el passatge del dialeg de Llucia (Salt. 82-83) on es descriu la
representacié de la bogeria d'Aiax en la dansa. Es tracta, podriem dir, de 1'altra cara de
la moneda del ndBog; en aquest passatge no es fa referencia a la mort de I'heroi, sin
al moment de la seva pavia, entesa com un ndfog a la manera platonica, que arrossega
l'actor. Les reflexions a propdsit del trencament dels limits de la ficcié, del poder
alienador del nafog i de la controvertida mimesi platonica sén claus i ens permeten
encarar una visié d'aquest concepte com a resposta a les critiques que Platé formula a
proposit del mdBog essencialment tragic, de 1'escenificacié i de la mimesi; i també de
I'efecte de tot aix0 en els espectadors.

Quant al subapartat dedicat a les novelles, he restringit el meu camp d'investigacié
a procediments, técniques, personatges, motius i estructura de les novelles d'Heliodor
i d'Aquilles Taci. Es tracta d'unes obres que presenten unes peculiaritats i
complexitats que fan més evidents que en la resta la consciéncia literaria de l'autor. La
consciencia de jugar amb tot un repertori no només de motius, d'escenes i de
personatges, sindé també de construccié argumental i narrativa. D'unes obres que
manifesten, al meu parer, de manera més diafana els procediments i mecanismes
narratius i argumentals, uns procediments que podem relacionar de manera més
directa amb tota la tradicié de critica literaria, d'analisi de procediments literaris, de
conceptes que remunten a Aristotil i que participen, al seu torn, de la tradicié
estudiada en el capitol 2 de la tesi. I, dins d'aquestes novelles, he establert una altra

restriccid, ja que els elements que estudio en el capitol dedicat als escolis no sén



extrapolables de manera igual i equitativa en una i altra obra. Aixi, els subapartats
3.2.1. La construccié d'escenes en Leucipe i Clitofont. Del nafoc a la distensid i 3.2.2. "Oyng,
na0og i la credibilitat de Leucipe i Clitofont estan dedicats gairebé integrament a analitzar
la novella d’Aquilles Taci, per bé que sén inevitables i també enriquidores les
comparacions i relacions amb les Etiopiques.

Pel que fa al subapartat 3.2.1., I'objectiu de I'estudi és identificar una modulacié del
nafog ascendent / descendent o a I'inrevés al llarg de tots els episodis de la novella.
Faig una revisié de la manera com I'autor construeix el relat de les peripéecies dels
protagonistes, com distribueix els episodis i les escenes en moments d’alta tensié que
requereixen I'atencié del receptor i fins li provoquen fortes emocions, combinats amb
altres moments de placidesa, de confort, on 'dkpoatric (empro terminologia comuna
als escolis d’épica especialment) pot reposar o descansar. En aquesta distribucid
d’episodis tot sovint l'autor insereix moments de descans, principalment amb
descripcions, mites i dywveg de caire retoric, que precedeixen i/o segueixen episodis
de fort contingut patétic i escenes on es produeixen i s’expliquen fets significatius per
a la relacié entre els protagonistes i les seves peripecies. Per a aquesta interpretacid
empro reflexions que apareixen en els escolis a la Iliada on, davant de certes critiques
a proposit d’episodis que retarden I'aveng dels esdeveniments, els comentaristes hi
observen la consciéncia plena del poeta respecte la transmissié de la seva obra i la
seva voluntat d’organitzar els episodis de manera que I'dxpoatr|g obtingui alguna
mena de repos i incentivi al mateix temps en ell el desig de saber que i com passara a
continuacid. En aquest capitol miro de donar una altra visié o explicacié sobre molts
dels elements que alguns estudiosos moderns han considerat prescindibles i periférics
a les aventures dels protagonistes. Desterro, aixi, la idea que es tracta de descripcions
prescindibles, de lluiment de les habilitats de 1'autor, tot aportant escolis a la Iliada on
s'assenyalen passatges descriptius i se'ls dota de la utilitat de reposar I'dkpoatrig en
moments de forta tensid.

Pel que fa al 3.2.2, partint també de la importancia que tant els escolis d’épica com
de tragedia donen a I'element visual, ja sigui objectiu o subjectiu, i a la capacitat
d’aquest element per transmetre n&0og, reviso diversos passatges de Leucipe i Clitofont,
tot fent referencia a episodis semblants en les Etiopiques, en que es produeix una
connexié i, fins a vegades assimilacid, entre el vist i el sentit, i nexamino les

conseqiiéncies. Aixi, a diferéncia de la dansa on aquesta assimilacié esta ben



explicitada i es concedeix superioritat al vist, en la novella hi ha una sofisticacié
encara més gran entre 'assimilacié de la visié subjectiva que genera un relat a través
de la visié objectiva de les lletres del mateix. En aquests episodis, a més, la wiotig és un
concepte essencial. Pretenc, doncs, aqui revisar per a la novella la importancia de la
il'lusié visual en contextos més o menys dramatics, amb recursos a la dansa, i també
de l'auditiu.

Quant a la resta de subapartats, tots ells estan directament relacionats amb allo que
els escolis identifiquen com a n&Bog: I'€pwg, la mort i el combat. En les novelles
d’'Heliodor i d’Aquilles Taci tots aquests motius sén el lloc on el ntdog que hem
identificat en els escolis es manifesta d'una manera semblant a les observacions que
trobem en els comentaris als géneres classics: trageédia i epica; la manera com es
construeixen i els seus referents evidencien la consciéncia de joc no només amb la
tradicié literaria, sind també amb els mecanismes de construccié argumental i fins
escénics descrits en la Poetica d’Aristotil. Pel que fa a la qiiestié de I'épwg, la meva
atencid no es dedica al tipus d’amor que mostra la parella de protagonistes, siné a la
mena d’€pw¢ que manifesten les tragedies, una forga transgressora i perillosa de
conseqiiéncies fatals. De fet, és aquesta mena de desig el que en els escolis esdevé
sinonim de mdBog; una mena d’amor que és 'estrella, juntament amb la bogeria, dels
espectacles de dansa en un moment en qué figures com les de Fedra s’havien
impregnat completament de les atribucions del personatge prototipic de la dona
adultera molt explotat pel mim.

L'ultim d’aquests subapartats 3.2.5. Els limits entre tragédia i comédia esta dedicat a
observar quins sén els procediments que els novellistes empren per convertir un
episodi dramatic, tragic, en comic, tot relacionant-los amb les reflexions dels escolis i
dels resums de trageédies observats en 2.1.3. a proposit de les barreres de genere
(comic/tragic) i amb diversos recursos tant dramatics com narratius que Aristotil
comenta en la Poética. En aquest apartat és també molt important la tradicié de les
tragedies d’Euripides® i la valoracié d’aquest tragic com a poeta capag¢ de crear una
intertextualitat amb el génere épic en les seves tragedies i de trencar els limits entre
allo que es considera canonicament tragic per oposicié al comic.

El meu objectiu és demostrar que la novella no és només una barreja de géneres

classics més o menys reeixida, siné que esta basada en teories retoriques i literaries

**No només s’ha identificat Euripides com el referent exclusiu, pel que fa al génere de la tragédia, dels
novellistes. Per exemple, Liapis (2006) estudia la influéncia de Sofocles en Leucipe i Clitofont.



que remunten a Aristotil i que participen de les observacions reflectides en els escolis
d’epica i de tragedia. D'aquesta manera el concepte de mdfog i la seva estreta
vinculacié amb el destinatari de 1'obra, ja sigui auditiu o visual, esdevé un element

central per a transmetre-li emocions i commoure'l.

Donada la diversitat de textos a qué faig referencia, ofereixo una traduccié en
catala de tots els passatges que cito en paragraf a part. Sempre que m’ha estat possible
he emprat una traduccié dels textos ja publicada en editorials de referéncia,
tanmateix, pel que fa als escolis, a les novelles d'Heliodor i d’Aquil‘les Taci, i al Discurs
64 de Libani i a Sobre la Dansa de Llucia, atesa la mancanca de traduccions en catala, la
meva versié és una proposta que faig per tal de facilitar la comprensié del passatge
grec. La meva intencid, en tots els casos, ja sigui quan es tracta de traduccions d’altri
com de meves, és només aquesta: facilitar la comprensié i la contextualitzacié del
passatge grec.

D’altra banda, donat que tots tres capitols i també els dos subapartats del capitol 3
—dansa i novella— tracten temes prou densos per ells mateixos, he considerat oportu
oferir-ne una recapitulacié per tal de deixar clares les idees principals que n’he extret

de manera que pugui interrelacionar-les en les conclusions finals.

Com he dit, per raons de limitacié6 temporal i d’extensid, he cenyit la meva
investigacié a passatges, personatges i motius concrets de les novelles d’'Heliodor i
d’Aquil‘les Taci, tanmateix, aquest estudi podria estendre’s a altres passatges i motius
d’aquestes dues novelles, i també a I'altra novel-la sofistica, Dafnis i Cloe, i fins a les del
grup de les pre-sofistiques. Aquest estudi panoramic ens aportaria interessants
reflexions a proposit de tot I'univers de critica literaria i de construccié poética que
arriba als creadors de ficcié d’época imperial; de la recepcié i de I'aplicacié dels

models tant literaris com critics.



1. ARISTOTIL

Tant la Poética com la Retorica sén obres cabdals en la historia de la literatura i la seva
influencia en les creacions literaries d’Occident és innegable. Ambdues obres han
estat llegides, estudiades i interpretades al llarg dels segles i s’han considerat un
manual de bones practiques literaries. D’aquesta manera han esdevingut uns llibres
que contenen les normes i les claus de la creacié literaria. A aix0 s’afegeix la
fascinacié que ha suscitat la Poética no només pel que conté, siné també pel que
n’hem perdut, i pel significat d’aquesta perdua: el segon llibre dedicat possiblement
al iambe i a la comedia.

Pel que fa als hellenistes, ambdues obres han estat també un punt de partida en
'acostament no només a la creacid literaria dels antics, als origens de 'art mateixa i
de la seva posada en escena, sind també a la critica literaria antiga. Aquest alt
ineteres ha generat un gran nombre d’edicions i de comentaris tant a les obres
senceres com a determinats passatges d’aquestes™.

Essent aixi les coses, qualsevol interessat que avui dia s’apropi a la Poética® i
també a la Retorica, ja sigui en grec o en traduccid, ho fa amb tot un bagatge ben
codificat i sistematitzat dels conceptes anomenats aristotelics. D’altra banda, ho fa
tenint present, especialment en la primera obra esmentada, un esquema ben ordenat
i sistematic del contingut: definicions, parts, elements, etc. Tanmateix, aquesta
sistematitzacid i correspondéncia entre paraula i concepte al llarg dels nombrosos
escrits no sempre és facil d'establir a partir del text mateix, ja que, com han
assenyalat molts estudiosos, aquesta no és una caracteristica absoluta en 1'obra del
filosof i s’hi poden identificar certes incongruencies o inconsisténcies. A més, hem
de ser conscients que Aristotil treballa amb el material de que disposa en el seu
moment, en un context en que el drama ja havia patit modificacions a nivell de
performance, especialment.

El nostre proposit en aquest capitol no és tant sistematitzar algun terme o
concepte de la Poética i donar-li un sentit en el context de tota 'obra, sind resseguir

tant en l'obra esmentada com en la Retorica el mdbog (madrjuata/madn) en els

Per a la nostra lectura d’aquests textos hem disposat d’un nombre considerable d’edicions i
traduccions, aix{ com de comentaris. Vegeu Roemer (1914), Hardy (1932), Farran i Mayoral (1946),
Ross (1959), Kassel (1965), Dufour (1967), Lucas (1968), Garcia Yebra (1974), Lanza (1987), Halliwell
(1987 i 1998), Racionero (1990).

*® Entre els nombrosos exemples, vegeu I'exhaustiva descripcié de la Poética que fa Fuhrmann (1992: 1-
66).



contextos en que apareix i els conceptes amb els quals queda relacionat. Si bé
mirarem d'explicar cada passatge i les seves relacions i conceptualitzacions a partir
de comentaris contemporanis, hem de deixar clar que en Aristotil no tot queda
definitivament explicat i sistematitzat; i de fet, no cal, ja que la tradicié posterior —
comencgant pels mateixos antics—, n'ha extret les seves propies conclusions i ha
elaborat una teoria forga ben codificada dels conceptes del filosof. D’altra banda,
emprem Arsitotil” com a punt de partida per al nostre estudi sobre el ndog ja que,
si bé aquesta qiesti6 s’havia tractat abans d’ell, I'estagirita és la primera font directa.
Que d’altres anteriors a ell i també contemporanis s’ocuparen dels nadn, ho explicita
el mateix autor a I'inici de la Retorica:
vV u&v 00V ol Td¢ Téxvag TV Adywv cuvtifévteg 00dEv (¢ einelv memopikaoctv adTfig
uéprov (ai yap miotelg Evrexvdv gior uévov, ta §' GAAa mpoobijkat), ol d¢ mepl pev
gvOuunudtwv obdev Aéyovolv, 8mep €oti o@ua TG ToTEWG, Tepl 8¢ TV €€w TOD
TpAyUatog Ta TAgiota mpaypatevovtar diafoAn yap kal EAeog kal Opyn Kal Ta Totadta

Ta0dn tfig Puxiig ov mepi Tod Tpaypatdg 0Ty, AAAX TTPOG TOV dIKAGTNV.
Arist. Rh. 1354a 11-18

Nogensmenys, tots aquells qui fins ara han resumit les tecniques dels discursos no han
fet res més que expressar-ne una part {nfima, car solament les proves sén técniques,
mentre que totes les altres coses només sén accessories. Certament, aquells qui han
procedit aixi no diuen res dels entimemes, alld que constitueix el cos de la prova, siné
que la majoria de llurs obres es dediquen a tractar coses extrinseques a la materia en
quiestid: I'odiositat, en efecte, la misericordia, la ira i d'altres passions de l'anima no
tracten pas de la mateéria en qiiestid, siné que es dirigeixen al jutge™.

Malgrat que en aquesta obra el filosof dedica llargs paragrafs a parlar dels ndafn,
sembla que en les primeres ratlles mira de desmarcar-se dels seus predecessors.
Encara més interessant és el fet que considera que aquests na6n afecten el jutge i
que, per tant, el condicionen més que no pas formen part de la tecnica de I'orador.
De fet, a diferencia del que postula per a 'art poética on afirma que els poetes que
creen els personatges i els arguments sén més convincents si es troben submergits
en ndOn", per a I'art retorica prefereix posar I'accent en la técnica de 'orador més
que no pas en la seva capacitat per veure’s afectat per sentiments i transmetre’ls®.

Aix{ estableix aqui, com també en altres passatges d’aquesta mateixa obra, una

** De fet, I'opinié general entre els estudiosos és considerar que la Poética és una resposta als atacs de
Platé a la poesia. Tanmateix, Else (1986: 69 i ss.) considera que hi ha determinats passatges de la
Repiblica de Platé que poden interpretar-se com una resposta a les teories d'Aristotil.

““Totes les traduccions de passatges de la Retorica sén de Joan Leita (1998). Sobre aquest passatge
vegeu Spina (1995).

“! Arist. Po. 1455a 29-34.

* Arist. Rh. 1403b 20-33.



diferéncia entre 'actor i 'orador® i polemitza sobre la mascara de ’engany que pot
cobrir un orador que interpreta un paper més que no pas basteix una argumentacid
amb un objectiu. No només Aristotil participa d’aquesta controversia, siné que
podem resseguir també en diverses obres d’altres autors opinions i analisis sobre els
recursos al patétic dels oradors en els seus discursos™. Trobem, per exemple, que
Platé en diverses obres, especialment en el Fedre, crida 'atencid sobre la creacié de
discursos plens de plany per seduir I'auditori® i subratlla I’analogia entre I'orador
politic i el poeta tragic®, qiiestié aquesta tltima que sera molt controvertida a partir
de llavors i que perdurara al llarg dels segles de tal manera que la trobarem
reflectida, per exemple, en la novella d’Aquilles Taci, datada cap al segle 11 dC".

Tornant a Aristotil, trobem informacions sobre el nafog no només en les dues
obres dedicades a 'activitat literaria, siné també a Sobre ’Anima i en el llibre A de la
Metafisica. Sembla, per tant, que qiiestions com ara que sén els mdadn, quins
mecanismes els susciten i quina mena d’alteracions i on es produeixen eren
importants, si més no per Aristotil.

Aixi, en la Metafisica®, segons el filosof, el td0og pot indicar:

a. La qualitat segons la qual pot alterar-se. Posa com a exemple, el blanc i el

negre, o el dol¢ i 'amarg.
b. Les activitats i les alteracions d’aquesta qualitat, especialment aquelles
doloroses i penoses.

c. També s'anomenen ndOn les grans desgracies i afliccions.
D’aquestes tres possibilitats, les que defineixen el md@o¢ en la Poética i la Retorica i
sobre les quals pararem més atencié sén les dues Ultimes”. Sembla clar que en
Aristotil, com en la tradicié posterior, s’associen al n&0oc¢ dolor i afliccid. Per tant,

donat que la tragedia és el genere literari en que es posen de manifest especialment

* Ibid. 1404220 ss. Sobre aquesta qiiestié vegeu Sifakis (2002) i Fantham (2002).

*Un estudi brillant sobre les referéncies, especialment platoniques, a la qiiestié dels ndbn en els
discursos i el seu caracter essencialment teatral es pot llegir en I'article de Gastaldi (1995).

Pl Phdr. 267c.

“® 1bid. 257e i ss.

7 Sobre la controvérsia entre el paper de I'orador i el de I'actor, vegeu Connolly (2001), Fantham
(2002), Lada-Richards (2002), Sifakis (2002), Webb (2006), Homar (2008-2010).

* Arist. Metaph. 1022b 15-21: TId0og Aéyetar €va pev tpdmov mordtng kab' v dAAorobobar Evééxetat,
olov T0 Aevkov kai To péAav, kai yAukd kai mikpdv, kai fapitng kai kovdtng, kai Soa AN Toradta
gva 0¢ al tovtwv €vépyetar kal GAAowwoelg 1{dn. €t tovtwv pdAAov ai PAafepal dGAAowwoelg kal
KIVAoELg, Kal pdAtota ai Avmnpad PAGRat. €Tt td pey€dn tdv sup@op®v [kai Avrnp@v] nddn Aéyetar

* Sobre la qgiiestié dels nd6n en la Metafisica i especialment en Sobre I'’Anima, vegeu Rossitto (1995).



fets dolorosos, aquest concepte, quan s’associa a formes literaries i dramatiques, esta

marcat per la teatralitat i I'infortuni.

Tenint en compte aquestes definicions, que apareixen precisament en un context
no literari ni retoric, ens endinsem, ara, en la Poética i en les informacions referents
als taon.

La primera vegada que apareix aquest terme fa referéncia a una de les tres coses
que imiten els ballarins, juntament amb els 1j6n —concepte que entra en correlacid,
sovint, amb el ndBog, especialment en la teoria retorica—, i les npd€eig, mot aquest
ultim que precisament explica I'anterior en la definicié que en déna més endavant™:

adT® 8¢ 1@ PpvOUG [Hpodvrat] xwpig dpuoviag ai TGV dpxnotdV (kai ydp olrot Sk

@OV oxnuati{opévwy pubudv pipodvtar kai {0 kai tddn kai npdgeg).
Arist. Po. 1447a 26-28

Pel mateix ritme imiten, sense harmonia, les dels dansaires, perque aquests, per mitja
de ritmes gesticulats, imiten els caracters, les passions i les accions™.

En aquest context el substantiu apareix en plural i pot remetre als a0 que cataloga
i defineix en la Retorica, alld que en un sentit més ampli Lucas defineix com a
«something experienced, the complement of a tpa&ig»™.

En la Po¢tica el naBog és, després de la mepinéteia i I'dvayvwpiog, el tercer dels
elements que conformen 'argument de la tragedia®; aquestes sén les definicions que
déna de cadascun d’ells:

a. peripecia:

"Eott 08¢ mepumételan pEV N €i¢ TO €vavtiov TOV mpatTopévwy HeTaPoAn kabddrmep
elpntat, kai To0To de Domep AEYOUEV KATA TO E1KOG ] AVAYKATOV.
Arist. Po. 1452a 2211 23

La peripecia és el canvi de les circumstancies en llurs contraries, de la manera que ja
ha estat dit, i aix0, com diem, segons probabilitat o versemblanga.

b. anagnorisi:

avayvapiolg 8¢, Komep kal tobvoua onuaivel, €€ dyvolag eig yv@orv petaPoln, f €ig
QMav 1} eig €xOpav, TV mpog evtuxiav A duotuxiav wpitopévwv: kaAAiotn ¢
&vayvdpiotg, Stav dua nepineteia yévnrat, olov #xet | év td Oidimodt.

Arist. Po. 1452a 29-33

*® Arist. Po. 1452b 11-13.

> Else (1986: 77-78) postula que aquesta definici6 de la dansa és una interpolacié que sembla remetre
a la dansa d'época imperial. Sobre aquesta forma dramatica vegeu el capitol 3.1.

> Totes les traduccions de la Poética sén de Farran i Mayoral (1946).

> Lucas (1968: 134).

> Arist. Po. 1452b 91 10: 800 v odv toD uvbov uépn tadt' €oti, nepiméteia kai dvayvaopiolg tpitov 8¢
nG00g. Si bé aixd és el que afirma en aquest passatge, abans d’introduir la definicié de peripecia i
anagnorisi, explicita que aquests dos primers elements formen part de I'accié complexa (1452a 15-18).



La reconeixenca, com el seu nom indica, és un canvi d'ignorancia a coneixenga, ja
sigui per a l'amistat ja per a 1'odi, entre els personatges destinats a la felicitat o a
l'infortuni. La millor reconeixenga és quan les peripécies es produeixen ensems que
ella, com passa en I'Edip.

c. Pathos:

AGo pév obv Tob pibouv uépn tadt’ éoti, mepimétela kdt dvayvwpiotg, tpitov 8¢ mébog.
TO0TWV 8¢ TEPIMETELX eV Kal Gvayvwplolg ipntat, tdbog 8¢ ot mpaic @Baptikn
d8uvnpd, otov of te &v TQ Qavepd Bdvatorl kai ai meprwduviat kai Tpdoelg kal Soa
TolavTa.

Arist. Po. 1452b 10-13

Dues parts, doncs, de la faula® es refereixen a aquestes coses: la peripécia i la
reconeixencga. Una tercera és |'Esdeveniment Patetic. Deixant la peripécia i la
reconeixenca, l'esdeveniment patétic és una accié destructora o dolorosa, com les
morts en escena, les dolors molt vives, les ferides i totes les coses per I'estil.

Aquest dltim passatge citat en que es defineix el nd6o¢ ha suposat un repte per als
editors i estudiosos moderns i, malgrat que apareix en el mateix lloc en la majoria de
les edicions, hi ha qui 'ha considerat una intrusié que caldria desplacar més
endavant. Es aquest també un passatge que els editors han emprat sovint per
ressaltar la manca de sistematitzacié de 1'obra, ja que fa la sensacié que aquest tercer
element apareix sobtadament sense una prévia introduccid, a diferéncia dels altres
dos sobre els quals afirma en el passatge 1450a 33-35 que sén aquells amb que la
tragédia més sedueix’®, de manera que semblaria que el ndfo¢ queda exclos d’aquest
efecte. Aquest és un fet significatiu si tenim en compte que, com veurem més
endavant, en la tradicié posterior el mdBo¢ es converteix en un element
representatiu de 'aspecte tragic d'una escena o d'un discurs. D’altra banda, si
I'estagirita afirma que tant la peripecia com I'anagnorisi formen part de la tragedia
complexa”, sobre el ndBog no ens déna cap informacié al respecte.

Tornant a la definicié, no menys problematic ha estat el sintagma év t@® @avep®*,

759

que bona part de traductors tradueixen per “morts en escena”™, i ho acompanyen

> Plot és el terme que empren els comentaristes i traductors en anglés per a referir-se al uo6og.

% Arist. Po. 1450a 33-35: mpdg 8¢ ToUTo1G T& Uéyiota ol Ppuxaywyel 1] Tpaywdia Tod uvbov uépn éotiv,
af te mepiméteron Kal avayvwpicelg.

*" Ibid. 1452a 16-18.

*% S’ha discutit, també, si va només amb 8dvator o amb tots els substantius.

*Vegeu a continuacié diverses traduccions en llengiies romaniques: Hardy (1932: 45): «Il y a donc en
cela deux parties constitutives de la fable, la péripétie et la connaissance; il y en a une troisiéme qui
est 1'événement pathétique. La péripétie et la connaissance ont été expliquées; 'événement
pathétique est une action qui fait périr ou souffrir, par exemple les agonies exposées sur la scéne, les
doleurs cuisantes et blessures et tous le autres faits de ce genre». Garcia Yebra (1974: 166): «Tenemos,
pues, aqui dos partes de la fabula: peripecia y agnicién. La tercera es el lance patético. De éstas, la
peripecia y la agnicién quedan explicadas; el lance patético es una accién destructora o dolorosa, por
ejemplo, las muertes en escena, los tormentos, las heridas y demds cosas semejantes». Lanza (1987:
151-153) «Due sono dunque questi parti del racconto, il rovesciamento e il riconoscimento. Terza &



sovint d'una nota on s’evidencia certa sorpresa al respecte, ja que, com bé apunten,
les morts en escena eren una excepcid, si més no en les tragedies que conservem.
Tanmateix, com assenyala Lucas®, que considera que el sintagma va amb tots els
exemples de mpaic eBaptikr 1 68uvnpd, podem trobar nombrosos exemples de
sofriments terribles sobre l'escena, com ara Edip presentant-se amb els ulls
arrencats.

Sobre aquest passatge, Rees en el seu article de 1972, al qual remet Lanza en la
seva edici6 i traduccié de la Poética®, planteja tot un seguit de qiiestions molt
pertinents, especialment respecte al sintagma év t@® @avep® del qual creu estar
segur que no vol dir alldo que la majoria de traductors entenen. Una reflexid
interessant és la que fa a la pagina 10 on explica que les morts no vistes perd
explicades formen part de 'argument de la tragedia grega de la mateixa manera que
aquelles vistes, i sén igual de reals per a I'audiéncia®. D'altra banda, cal tenir en
compte que hi ha morts, com ara la d'Aiax en la tragédia homonima de Sofocles, que,
si bé no esta clar que es produeixi de manera completament visible per als
espectadors, és segur que era suggerida i no relatada per un missatger. Podem
pensar, potser, que £€v T® @avep® s'oposa al relat del missatger.

Acceptant que molt possiblement év t® @avep®d no ha de voler dir
necessariament “en escena”, presentem a continuacié la definicié que Rees déna de
nd0og i la revisarem més tard a la llum d’una relectura dels passatges d’Aristotil

referents a les mpaeig oiktpa® :

Pathos, like peripeteia and anagnorisis, is a part of plot; unlike them is not limited to
complex plots. It is an action which causes destruction or pain. It may precede the
action of the play or be anticipated and avoided. It arouses pity and fear because it
happens between “friends”*.

Rees pren no només la definicié de nd0og strictu senso que Aristotil déna en 1452b 10-
13, siné que també recull la descripcié i la catalogacié de les mpdéeig oiktpd i

estableix, aixi, una assimilacié entre la npa&ig @Oaptiky fj dduvnpa de la definicid i

I'evento traumatico. Del rovesciamento e del riconoscimento si & detto; I'evento traumatico &
un’azione che reca danno o dolore, come per esempio la manifestazione di morte, di gravi sofferenze,
di ferimenti, ecc.».

 Lucas (1968: 134).

' Lanza (1987: 151-153).

2 Rees (1972: 10).

% Arist. Po. 1453b 25-54a 5.

® Rees (1972: 4).



els mpayuata oiktpd del 1453b 25 i ss®. Aquesta assimilacié ens permet obtenir una
idea més clara i aprofundida d’aquest tercer element del ud6og de la tragedia.

Segons la definicié d’Aristotil el ndBog és una accié. L’arrel emprada en la definicié
no és la de dpav —molt important també en la tragedia—, siné la de mpdtrerv. Convé
plantejar-nos, doncs, per esclarir una mica més a qué fa referencia aquest concepte,
quina mena d’accid és la tpa&ic i de quina manera es diferencia de dpav*, malgrat
que, possiblement, els grecs no necessariament havien establert una distincié
conceptual entre ambdues arrels. Alguna diferéncia de matis devia existir, pero,
quan a l'inici de la Poética, en el parallelisme que estableix el filosof entre I'art
imitativa de Sofocles i la d’Aristofanes, les dues arrels entren en concurréncia:

WOoTE Tff MEV O aUTOG Qv €l ppuntng Ounpw Zo@okAfig, pipodvtal yap duew

omovdaiovg, T d¢ ApLOTOPAVEL, TPATTOVTAG Yap ULHoDVTAL Kal dp@dvTag duew.
Arist. Po. 1448a 26-28

Aixi, per una banda, Sofocles féra un imitador igual que Homer, perque tots dos
imiten personatges importants, i per altra banda que Aristofanes, perque tots dos
imiten persones obrants i actuants®’.

D’acord amb Snell, que dedica el primer capitol del seu llibre Eschilo e l'azione
drammatica a establir les diferencies de significat entre dpdav, moielv i mpdtrewy, i a
explicar com i per que dpdpa acaba designant la tragedia, el verb dpav es concentra
en el punt decisiu, en 1"acte" que és a I'inici del «agire, nel quale risiede la scelta fra
la colpa e I'innocenza, nella "decisione", in cui si rivela la contraddizione del

mondo»®. I remarca més endavant:
In quanto dpav rappresenta la pid forte attivita fra tutti i verbi greci che significano il
fare, esso €& anche propriamente l'opposto di mdoxewv. Apdv indica sempre

I'intraprendere, il decididere da sé stessi il proprio destino. Di contro mdaoyewv é il
soffrire sotto questo destino, conseguenza e punizione del §pav®.

En canvi, el verb mpdttetv, en la mesura que fa referencia a I'activitat només en el
punt en que és executada i conclosa, no concerneix mai el problema del bé i del mal i

es contraposa a Bewpeiv. Pel que fa al substantiu, npa&ig’®, que es repeteix diverses

® No és 1'tinic estudids que fa aquesta assimilacié. Recentment Munteanu (2011) en el seu llibre basa
I'analisi del mdbog de diverses tragedies en aquesta assimilacié que la porta a fer coincidir
directament naBog amb compassié i temor.

 Per a aquesta discussié no ens interessa, per tant, el debat etimologic dels passatges 1448a 28-38
sobre la patria originaria del drama.

¢ Per a un comentari sobre el passatge, vegeu Kosman (1992: 58 i 59).

% Snell (1969: 16-17).

 1bid. (17).

7 A proposit de mpaig i uGBog com a elements definitoris de la tragedia en la Poética vegeu Cessi
(1985).



vegades a la Poética, en alguns contextos en correlacié amb n&6og, Lucas la defineix

de la segiient manera i d'acord amb com Snell defineix la forma verbal:

npagig refers to an action begun for a purpose and carried on until it is realized or
until the activity thus iniciated terminates’.

També Else la defineix de la seglient manera, després de subratllar que el sufix del

substantiu és d'accid i, per tant, actiu:

npagig ("doing", verbal noun from mpdttewv) has in it the connotation of purposeful
action, striving toward a foal or a destination’.

Quant als mpdypata oiktpd, Aristotil llista quins sén els que propicien el lament i
puntualitza que no sén dignes de compassié en absolut aquells que un enemic
infligeix a un altre igualment enemic, excepte pel que fa al td6og mateix de I'accié”.
La qualitat del ndBog, doncs, es centra en I'acte destructor o aflictiu mateix. Pero, les
accions oiktpd i, per tant, élesiva —els exemples de les quals sén morts— es
produeixen entre @ilot i son les segiients’™:
Les que hom acompleix contra algui essent conscient de la relacié de parentiu.
b. Les que es duen a terme sense ésser conscient d’aquesta relacid.
c. Les projectades perd no complides pel fet que en el precis instant d’acomplir-
les es produeix I'anagnorisi.
No sén, segons el filosof, mpdypata oiktpd, perd si mpdeig @Oaptikai fj ddvvnpai i,
per tant, maOntikai, aquelles que s’infligeixen a un enemic, ja que el n&Bog es centra
en l'acte nociu mateix. D'aquesta manera, no podem estar segurs que la compassid
sigui una conseqiiencia directa del mdfo¢ que es tracta més aviat d'un cop, d'una
sotragada que afecta tant el personatge com l'espectador. En la precisié respecte les
accions que no sén oiktpd ni €éAesivd, Aristotil especifica que si existeix un madog
que és el de I'acci6 lamentable o dolorosa en si. I més endavant, en el llistat d’aquests
Tpdypata, on puntualitza que poden situar-se fora de I'obra, com en el cas de I'Edip
de Sofocles™, diu que la projeccié d'acomplir I'accié contra un ¢ilog a consciéncia i,

finalment, no fer-ho és 00 tpayikév- dnabég yap’. L'adjectiu anabég fa referencia al

"I Lucas (1968: 96).

"2Else (1986: 104).

7 Arist. Po. 1453b 7-9: &v uév oOv €x0pdg £x0pdv, 008tV éeetvodv obte mo1dV ote uéAAwv, TANY kat'
a0To 10 Tdboc

7% Ibid. 1453b 25-54a 5.

73 Ibid. 1453b 31-32.

7¢ Ibid. 1453b 37-39.



fet que no s’ha comes cap accié destructora o dolorosa’; aquesta mena d’accié és
considerada la pitjor. Millor que aquesta és la a. ja que el reconeixement produeix
€kmAn&ic’®, una de les afeccions més importants per a Longi” i molt ben connotada
en els escolis.

Segons aquests passatges, el maBog és una accié que destrueix o causa afliccid,
independentment que es produeixi entre @ilot o entre €xBpot i, possiblement, pot
ser multiple en una tragedia si tenim en compte que Aristotil en la definicié concreta
no especifica si 'agent i el pacient han de ser persones diferents o poden ser les
mateixes. En aquest sentit podem mantenir, d’acord, amb Rees®, que pot precedir
I'accid, perd hem d’especificar que no necessariament ha de ser entre @ilot i que
podria produir-se contra un mateix. Sembla, llavors, segons el que es diu en la
Poética, que el m&Bog pot moure a compassid, perd no necessariament ho ha de fer i
que, per tant, alld que indefectiblement mou a compassié és definit amb I’adjectiu
Tpayikéc. Es en aquest punt on la nostra lectura dels passatges d’Aristotil sobre el
nabo¢ presenta diferéncies respecte la lectura proposada per Rees i també per Post,

que en el seu article «Aristotle and Menander», sentencia:

Now the plot that involves a pathos produces pity or fear, and Aristotle prefers such a
plot®.
Cal comparar, tanmateix, allo que es diu a la Poética amb el que trobem a la Retorica,

perqué en aquesta ultima, s’afirma que tot alldo pends o dolords és digne de

compassid:

Goa te yap TV Aumtnp&dV Kal 0duvnp@dv @BapTiKd, Tavta éAeelvd, Kal 600 AVALPETIKA
Kal GowV 1) TOXN aitio Kak®V U€EyeBog EXOVTWY.

Arist. Rh. 1386a 5-6

Totes les coses, en efecte, penoses que sén destructives poden inspirar compassio,

com també totes aquelles coses que poden produir I'anorreament i tots els mals de
gran magnitud la causa dels quals és la sort.

77 Lucas (1968: 154) explica de la segiient manera aquest adjectiu: «there is no mdfog, disastrous
occurrence, rather than no event which arouses pity or fear».

7 Arist. Po. 1454a 2-4.

7 Segons Long{ (Ps. Longin. Subl. 15. 2), la finalitat de la @avtacia en l'art poética és 1'€knAnéig,
mentre que en la retorica és I'évdpyeia.

8 Rees (1972: 4).

8 Post (1938: 8)



Pero Aristotil no atribueix aquest concepte tan sols a la tragedia, siné que també
I'aplica en la forma adjectival a I'épica. Aquest és el punt en que I'adjectiu mabntikdg
entra en concurréncia amb I'adjectiu 01k6¢™.
En un altre lloc 'estagirita explica que cal que I'epica tingui les mateixes €idn i
uépn que la tragedia:
€11 0¢ Ta €10n TavTa d€l €xev Ty Emomotiav Tf] Tpaywdiq, fj yap anAfiv i temAeypuévnv

A N0V f| mabntikrv: kal ta uépn £&w pelomotiog kai SPewg TavTd.
Arist. Po. 1459b 8-11

Per altra banda, 'epopeia ha de tenir les mateixes formes® que la tragedia, i aix{
podra ésser simple o complexa, de caracters o de passions; les seves parts™ seran les
mateixes fora de la Melopea i de I'Espectacle.

A continuacid, afegeix que I'epica necessita, també, de mepinetei®dv, dvayvwpioewv
Kal maOnudtwv. Més endavant especifica que la Iliada és un poema amAodv kai
nadntikév (simple i d’accions destructores o aflictives), mentre que 1'Odissea és
nemAeypévov (avayvipiolg yap 816Aov) kal nOikn (complex— perque esta ple
d’anagnorisis—, i de caracters)®. Aquest passatge complementa el que hem dit fins
ara sobre el nafog i evidencia que es tracta d'un concepte que traspassa barreres de
géneres, malgrat que, com veurem més endavant, la component dramatica, tragica
és sempre present.
Amb aquesta distribucié de les qualitats de les dues obres épiques recupera,
enumerant-les, les quatre formes de tragedies que ha descrit en 1455b 32-56a 3:
Tpaywdiag d¢ £idn elol téooapa (tocadta yap kai ta pépn EAExON), N pev memAeyuévn,
116 0 8Aov €otiv mepiméteia kai dvayvdpiolg, ) 8¢ madntiky, olov of te Alavteg kai oi

I€loveg, N 8¢ NOKA, olov ai PO1WOTIdeC kal 6 TInAelc” T 8¢ Téraptov Tongt, olov af te
dopkideg kal O [TpounOevg kai Goa €v Gdov.

Hi ha quatre espécies de tragédia (perque sén quatre, segons que ha estat dit, les seves
parts): 1'una complexa, formada tota per la peripécia i la reconeixenca; una altra
patética, per exemple els Aiax i els Ixions; una altra &tica (de caracters) com les Ftidtides
i el Peleu i la quarta Tongt, com, per exemple, les Forcides, el Prometeu i la resta que
tenen lloc a 'Hades™.

82 Sobre la distincié entre f0oc i nd6og en retdrica i critica literaria vegeu Gill (1984). Per a la tradicié
retorica d’aquests dos conceptes vegeu Wisse (1989).

* Lucas (1968: 184) tradueix {01 per "types" o "categories".

* Les parts (uépn) de la tragédia —que els entesos han definit com qualitatives— sén, segons Aristotil,
(Arist. Po. 1450a 8-10): udBog, 7i0n, Aé€ig, ddvox, SYig, pelomoiia. Les que han qualificat de
quantitatives, malgrat que Aristotil també les anomena pépr, sén: npdhoyog, éneioddiov, €€odog,
xoptkdv (Ibid. 1452b 14-18). En aquest passatge uépn ens remet a les parts qualitatives.

% Arist. Po. 1459b 141 15.

% Pel que fa a la quarta, donat que mantenim 1'edicié de Lanza (1987) i Lucas (1968) en queé es deixa
com a locus desperatus, hem modificat la traduccié de Farran i Mayoral que fa: «la quarta és
I'espectacle (8Y1g)».



Malauradament, pero, aquest ultim passatge és molt debatut a nivell textual i
presenta problemes d’interpretacid. Sense voler simplificar la giiestid, reproduirem
allo que hi ha en el text i algunes de les opinions dels entesos. Segons Aristotil les
quatre formes de la tragedia sén:

I.  LamemAeypévn, en la mesura que conté mepiéTela Kai Gvayvwplolg.

II. L’anomenada mabntikn, que és exemplificada amb oi te Afavreg xkai ol
IEloveg.

Segons Lanza”, I'adjectiu ma®ntikn aqui fa referéncia a les tragedies el subjecte de
les quals sén els nddn; és a dir, aquelles tragedies que posen en escena emocions®.
Com bé diu, tenim noticies de diverses trageédies amb el titol d’Aiax i no conservem
cap tragedia sencera dels multiples Ixions. Aquest fet reclama una certa prudencia en
les deduccions a queé es pugui arribar respecte el significat ben acotat i exacte
d’aquest adjectiu. De totes maneres, en els escolis a I'Aiax de Sofocles les paraules
na0og, epiaddq i els derivats de I'arrel mab- apareixen unes trenta vegades en els
vetera i unes vint en els recentiora, cosa que podria indicar que els comentaristes
consideraven aquesta tragédia maOntuikn®. A més, és una de les dues Uniques
tragedies conservades en que es produeix una mort no relatada per un missatger, un
esdeveniment que podem considerar una mpa&ig eBaptikn f| 6duvnpd que provoca
en I'espectador terror i compassié™.

II. Lan0ikn, amb els exemples de ai ®0160116e¢ Kat 6 ITnAevg.

IV. Pel que fa a la quarta, el passatge és corrupte i no conservem I'expressié que
la defineix, tan sols la frase «oiov af te ®opkideg kai 6 Mpoundevs kai Soa év
ddov”'».

Malgrat que el nostre interés se centra en el mafog, esmentarem les principals
hipotesis que s’han proposat per a aquest quart tipus de tragédia™
a. Lasimple, amAn. Com hem vist en 1459b 8-11, quan recupera la qliestié de les

eidn de la tragedia en relacié amb les de 'eépica, déna el mateix nom per a les

8 Lanza (1987: 1801 181).

8 Arist. Po. 1456b 1: & nd6n napackevdlewv (olov EAeov fi @dPov A dpynv kai Soa Toradta). Cf. Arist.
EN 1105b 21 i Rh. 1378a 19-24. Sobre aquesta qiiestié tornarem més endavant.

% En el capitol dedicat als escolis analitzarem amb detall els passatges a I'Aiax de Sofocles on
apareixen comentaris sobre el ndfog.

% A proposit de quines escenes o esdeveniments sén tragics en la Poética i quins no i a propdsit de
|'assimilacid posterior entre tpayikdg i taOntikdg en parlarem en el capitol dedicat als escolis.

°! Arist. Po. 1456a 2 i 3.

%2 Lucas (1968: 187-188) recull de manera esquematica les diverses opcions que s'han proposat.



e.

altres tres i introdueix 'adjectiu anAn, que facilment podria fer referéncia la
quarta mena de tragedia.
Altres han proposat que les tragedies que tenen lloc a linframén
constitueixen una categoria a part. Aquesta hipotesi troba un recolzament, si
més no pel que fa a la possible tradicié del text, en La dansa de Llucia de
Samosata, on apareix justament una expressié semblant en el context del
cataleg que Lici fa de totes aquelles histories que el ballari ha de dominar per
tal de ser-ne un dels bons.

[eloeTan] kal TV év “A1dou dnacav Tpaywdiav kai Ta¢ koAdoelg kal Tag €' £kdotn

aitiog kat tnv [epiBov kai ONcéwg dxpt Tod “Atdov etatpeiav.
Luc. Salt. 40

Se sabra també totes aquelles tragedies que transcorren a 'Hades i els turments i
els motius per a cadascun d’ells, i 'amistat de Piritoos i Teseu que el porta fins al
mateix Hades.

A banda d’aquestes dues, una de sorprenent és la que proposa Gilbert el 1947
a partir de I'analisi de Prometeu encadenat d’Esquil; la quarta mena de trageédia
'anomena la del pensament™. Per defensar la seva hipotesi, pero, deixa de
banda el problema que presenta el titol de l'altra tragedia que Aristotil
esmenta i confia que el titol de Prometeu faci referencia exclusivament a
I'obra d’Esquil que hem conservat i no a d’altres amb el mateix titol.

Post™ proposa restablir la llacuna de la segiient manera: t0 d¢ tétaptov 0
1j60x10¢ UB00C Kai émel60d1wdng, olov 6 Mpoundeic.

Hi ha també qui ha proposat que sigui la tragedia de I'dy1g™.

Les hipotesis que no contemplen que la quarta mena sigui la anAn, posen de

manifest que els experts que les han formulades no dedueixen una correlacié entre

simple i patetica, d’'una banda, i complexa i ética, de I'altra. Aix0 ens fa pensar que el

na0og és un element que es pot trobar en les tragedies simples i en les complexes, a

diferéncia de la peripécia i 'anagnorisi que conformen la tragédia complexa™.

» Gilbert (1947: 379): «If we can trust the evidence of Prometheus Bound, Aristotle’s fourth species of
tragedy is the tragedy of thought».

* Post (1938: 16 17).

% Es una conjectura de Bywater que Alsina (1985) accepta en la seva traduccié, tot i que no inclou en
el text grec.

% Sobre la manca de sistematicitat a proposit del té6og, vegeu el comentari de Lucas (1968: 187-188)
pel que fa a la mabntikn Tpaywdia.



Tornant, perd, al passatge en queé estableix una comparacié entre épica i
tragédia”, cal que examinem, a banda del que hem dit, les conseqiiencies que
aquestes ratlles tenen en la tradicié poeética i retorica posterior pel que fa als models
i exemples, no només de les obres literaries posteriors, siné també de la retorica i
I'oratoria.

D’una banda, assignar les mateixes €10n i uépn (excepte peAomnotia i SYnc) a épica i
tragedia comporta I'aproximacié d’ambdds generes i la neutralitzacié de les seves
diferéncies no formals. D’aquesta manera, Aristotil recull la tradicié, manifestada ja
en Plat6™, segons la qual Homer és mestre no només de I'épica siné també de la
tragedia. Aquesta tradici6 es perllongara en el temps de manera que trobem, per
exemple, en el tractat pseudo-hermogenia del segle 11 dC ca. la segtient afirmacié:

OtL pév yap tpaywdog kai matnp tpaywdiag Ounpog, MAGTwV paptupel Omwg d'

ETpaywdnoev év tf] €avtod motroel, Oswpntéov
Hermog. Meth. 33. 2 Rabe

Perqué que Homer és tragic i pare d’aquesta ho demostra Platd; com aplica lestil
tragic en la seva poesia és una cosa que cal que s’examini.

Perd Aristotil no només en el passatge citat continua aquesta tradicié de manera
implicita, sind que a l'inici de la Poética I'explicita en afirmar que el poeta produf
ptpfioelg dpapatikdc™i en establir una correlacié entre tragedia i Iliada i Odissea,
d’'una banda, i entre comédia i Margites, de I'altra'®.

La idea d'un Homer tragic apareix, com veurem més endavant, per suposada en
els escolis a la Iliada sobretot' i en els comentaris i manuals de retorica. Aquesta
tradicié fara que en la novella els models de I'¢pica i la tragedia apareguin
indissociables o, si més no, molt ben travats; i, aixi, en escenes de fort contingut
dramatic i tragic, tant 'épica com la tragédia en seran els models. 1 és que,
certament, la novella en els seus referents no fa una distincié per generes, sind

d’elements estructurals. Per tant, si els €idn de I'épica i de la tragedia sén els

*" Arist. Po. 1459b 8-15.

%Pl R. 595c 1-3: ['Ounpog] €otke pev ydp TOV KAA@V GMAVTIWV TOOTWV TAOV TPAYIKOV TPGHTOG
d1ddokaldg e kal fyepav yevésBar. En el mateix dialeg (598d 9) Platé anomena Homer tov fysudva
avtfic [tpaywdiag].

% Arist. Po. 1448b 35-37: (omep 8¢ kai t& omovdaia pdAiota Tonthg “Ounpog fv (udvog yap ody 8t €d
GAAQ kal pipfoelg dpapatikag énoinoev), oUtwg kal 0 TA¢ kKwuwdiag oxfjua npdtog védeiev, ov
Péyov dAAa 1O yeholov dpapatonoiicag. Segons Else (1986: 84 i 85), Aristotil inventa aquesta
aplicacié geneérica del terme per designar la forma dramatica, tot prenent-la dels doris que
anomenvaen dpduata les seves obres. I fa notar que els doris no composaven tragedies.

% 1bid. 1448b 38 - 49a 2: 6 yap Mapyitng avdAoyov €xet, Gomep TAag kal 1) '0dVooelx TPOG TAG
tpaywdiag, obtw kai 00Tog MPOG TAG KwHWiag.

%! Aquesta mateixa idea la trobem ja en Pl. Thaet. 152e.



mateixos, els autors de novella n’empren indistintament les concrecions de I'una i
de l'altra. De quina manera ho fan, ho estudiarem en capitols posteriors.

Finalment, sobre les linies on es diu de I'épica kai yap mepinetei®dv del kai
avayvwpioswv kal tabnudtwv'®, trobem la forma nadrjuata i no ddn, mentre que
els altres dos elements, a banda de canviar de cas i de nombre, no han variat de sufix.
Aquesta mateixa forma apareix també en la definicié de tragedia:

gotiv o0v tpaywdia uiunoig mpdéewg omovdaiag wkai tehefog péyebog Exovong,
Ndvouévw Adyw Xwpig €KAoTw TV 10OV €v Toi¢ upopiolg, dpwvtwv kai ov '
drayyeMag, &' éAéov kai @déPov mepaivovsa TV @V ToloVTWV 'Y TMABNUETWY

Kabaporv.
Arist. Po. 1449b 24-28

Es, doncs, la tragédia, imitacié d'una accié seriosa i completa que té una certa
extensid, amb un llenguatge ben amanit'® el qual tindra formes diferents i separades,
segons les seves diverses parts; que representa els personatges fent-los actuar i no
servint-se de la narracid, i per mitja de la compassié i la temenga opera la purificacié
de passions semblants.

En aquest passatge podem relacionar ma®nudatwv amb la compassié i el temor. I,
donat que compassié i temor sén catalogades pel filosof com a naOn, podem afirmar
que molt possiblement les formes mdOn i tdOnua remeten al mateix.

Davant I'evidencia que aquestes formes concorren en contextos semblants i que
remeten a conceptes molt propers, podem dir que les formes ndbog, madn /
nabuata comparteixen una mateixa esfera conceptual perd que sembla que

representen concrecions especifiques d’aquest concepte del qual participen.

I ara que ens hem aproximat especialment a la forma nafog en la Poética, vegem a
continuacié dues utilitzacions en plural del substantiu que ens serviran d’enllag per
introduir la qiiestié dels naOn en la Retorica.

En la Poética 1455a 29-34 Aristotil afirma que els més convincents sén aquells que
es troben imbuits de nd6n, ja que és més facil que aquell que es troba enmig d’algun

d’aquests adn hi arrossegui algt altre:

19 Arist. Po. 1459b 8-11.

1% L’adjectiu tolo0twv ha causat forca controveérsia. Hi ha qui ha considerat que remet a temor i
compassid; d'aixo se'n deriva la idea que les emocions catartiques de la tragedia sén aquestes dues de
manera exclusiva. D'altres han proposat que el seu sentit sigui més aviat "d'aquesta mena" i, per tant,
que les emocions de la tragédia no sén de manera exclusiva les dues assenyalades. Per a un resum de
la controvérsia vegeu Lucas (1968: 97 1 98).

' Hem modificat en aquest punt la traduccié de Farran i Mayoral per mirar de mantenir el significat
literal amb que Aristotil juga, el d'algun element que s'afegeix al menjar per donar-li més bon gust. Cf.
Lucas (1968: 97).
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Perqué donada la seva mateixa natura els poetes més convincents seran els que
experimentin les passions dels personatges: qui esta agitat, agita i qui esta coleric,
irrita més verament. Per aixo la poesia és cosa d'esperits ben dotats, o d'esperits folls;
perque els uns sén més plasmables, els altres més entusiastics.

Hi ha hagut diferentes interpretacions a proposit del o1 év toig ndbeosiv giowv, ja que
podria referir-se als poetes —inferéncia que fa, per exemple, Farran i Mayoral en la
seva traduccié del passatge—, als actors, o a qualsevol persona. Sigui com sigui, tal
com afirma Munteanu (2012: 80):

By whichever means, the passage displays a certain unity between the way in which a
tragedian envisions emotion for his plot and the emotion expressed through acting,
so that the emotional state may be transmitted to the spectators.

Seguint aquesta mateixa idea sobre la credibilitat o convenciment que comporta

aquest estat, en la Retorica 1'estagirita identifica els ndfn i els 1{6n amb les mioteig
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gvtexvol'™. Pero quines son les concrecions d’aquests nabn esmentats en el passatge

anterior, ho resumeix en la Poética en les segiients linies, quan esmenta els elements
que pertanyen al pensament (didvoia'”’), una de les sis parts de qué consta la
tragedia:

€ot1 d¢ kata v ddvolav tadta, Goa Und Tod Adyouvv del mapackevacdval. Mépn d¢
T0UTWV T6 TE dmodeikvivat kai TO AVev kai TO mdON mapackevdletv (olov EAeov f)
@oBov 1 dpynVv kai Soa toradta).

Arist. Po. 1456a 36-b 1

Al pensament pertany tot alldo que ha d'ésser comunicat per mitja del discurs. Les
seves parts sén la demostracid, la refutacid, la preparacié de les emocions (com la
pietat, la por, I'odi i totes les altres).

108

Pero és en la Retorica on I'estagirita s’esplaia sobre la qiiestié dels ma®n'®, els seus

contraris i la manera com es manifesten. Els introdueix de la seglient manera:

b4 \ \ 7 | v 7 7 \ \ 4 T .U 4
€0t 8¢ ta mabn o' Soa petaPdAlovrteg dragépovat mPOG TaG KPioelg oig Emetal AVmn
Kat ndovn, oiov dpyn €Aeog eoPog kai Goa GAAx totalta, Kol Ta TovTolg Evavtia. Oel d¢

1% Aquest és un passatge cabdal que reprendrem més endavant, ja que condiciona i fonamenta gran
part de les teories posteriors sobre el ndfog, especialment les d’Horaci i les del tractat escrit en grec
De sublimitate. Sobre aquesta qiiestié vegeu Fuhrmann (1992).

1% Sobre aquesta qiiestié vegeu Grimaldi (1957).

17 yegeu Whitlock (1992) per a un estudi sobre la relacié entre §idvoia i 100c a la Retorica, la Poética i
I'Etica a Nicomac.

1% Sobre la no racionalitat dels ndfn a la Retorica, vegeu Nehamas (1992: 295). Per a un resum de la
discussié a proposit de si les definicions que Aristotil fa dels diferents nd6n en aquesta obra s'han
d'entendre com una definicié tradicional o més aviat com una definicié genuina del filosof vegeu
Munteanu (2012: 73). Per a una interpretacié detallada de I'estructura del llibre II, 2-11, on llista i
nalitza els diferents ndfn, vegeu Conley (1982).



dropeiv mepi €kactov €ig tpia, Aéywd' olov mepi Opyfig &G te drakeipevor dpyilot gioi,
Kal tiowv gidBaotv opyileodat, kal émi moioig'”.

Arist. Rh. 1378a 19-24

Ara: les passions sén aquells fenomens pels quals es produeixen canvis pel que fa als
judicis i dels quals es deriven la plena i el plaer, com ara la colera, la misericordia, la
por i tots els altres sentiments d'aquesta mena, com també llurs contraris. Pel que fa a
cada passid, tanmateix, cal distingir tres aspectes: si em refereixo, per exemple, a la
colera, cal distingir de quina manera concreta sén els individus colerics, contra quines
persones s'acostumen d'enfellonir i a proposit de quines materies ho fan.

El petafarlewv de la definicié dels mabn en la Retorica s’explica en la Poética com un
canvi de la dissort a la bona sort o a I'inrevés''® i s’especifica que, donat que la millor
tragedia ha d’imitar fets que suscitin temor i pietat, no pot presentar homes
€mEIKEIG que passin de la bona sort a la dissort, ni homes vils que passin de la dissort
a la bona sort, ja que —aclareix— aix0 darrer esta mancat completament de caracter
tragic (dtpaywddtatov)''. Per tant, en la Poética el caracter tragic d’'una tragedia es
centra en la mena de persona a qui succeeix el canvi de la sort a la dissort.

Aix{ doncs, si allo definit amb 'adjectiu tpayikdg provoca compassié i temor i els
1a0n sén definits com una petafoln, Aristotil defineix de la seglient manera quina

és la yetaPoln que provoca temor i compassié i que hem de suposar tragica:
€ot1 d¢ towodTOg O uNTE apetf] da@épwv kal dikatooOvy unte dd kakiav kol
poxOnpilav petaPfdAlwy €ig v dvotvxiav A & &' aupaptiav Tivd, TOV €v UeYdAn
86&n Svtwv kai edtuxiq, olov 0i8imovg kai OVécTNG Kkai oi €k T@V TO10UTWYV YEVRV
EMQAVEIG AVOPEG.
Arist. Po. 1453a 7-12

Un home de tal mena que, no distingint-se per la virtut ni per la justicia, passi a
l'infortuni, no per maldat i vilesa, siné per haver comes alguna falta; i caldra també
que sigui un d'aquells que frueixen de gran anomenada i fortuna, com Edip i Tiestes i
els homes illustres de tals nissagues.

A continuacié d’aquest passatge Euripides és considerat el més tragic dels poetes
justament perque en la majoria de les seves tragedies la petafoAr] és la descrita en el
paragraf que acabem de citar'”,

D’aquesta manera, es produeix la segiient correlacié de conceptes i, per tant,
I'assimilacié de I'adjectiu tpayikdg amb nabntikdg que trobarem reflectida en els
comentaristes posteriors i també en els moderns'”. Aixi, si la tragédia ha de

propiciar I'éAeog i el @oPog, catalogades com a maOn en la Retorica, en la definicié de

19 Arist. Rh. 1378a 19-24.

"% Arist. Po. 1451a 14 i 15.

" Ibid. 1452b 30-37.

"2 Per a una analisi de les diferents classificacions que Aristotil fa en els capitols 13 i 14 de la Poética,
vegeu White (1992).

' Vegeu Post (1938) i Rees (1972).



les quals apareix el concepte de petafoAn, en la Poética es considera com a tragica
aquella que fa que un home de bona reputacié passi de la bona sort a la dissort, de la
qual cosa podem deduir que es tracta d'una mpa&ic @Baptikn f| dduvnpd. D'aquesta
manera I'esdeveniment patetic i la qualitat de tragic queden assimilats.

D’altra banda, pel que en diu en el passatge citat, no només sén passions aquelles
que sacsegen I’home, siné també aquelles que el calmen'’, els seus contraris, tot i
que, d’acord com afirma en la Metafisica 1022b 15-21, el ndBog en la seva forma en
singular té més a veure amb qiiestions doloroses i penoses.

També en la Retorica, enmig de la descripcié de la compassid, explica que suscita
aquesta emocié d'una manera especial el fet que bones persones es trobin en
situacions de desgracia ja que el td0og és immerescut i es presenta davant els ulls'",
De fet, en la defincié de molts dels nabn que llista en la Retorica la component de

1 En el cas de la definicié de

visibilitat és central en la generacié d’aquests
compassid, on el substantiu esta en singular, es tracta no tant del sentiment, siné de
la pa&ig @Baptikn i 68uvnpa de la Poética. 1 és justament en aquest passatge on
podem comprovar com els ndOn en plural fan referéncia a 'emocié que provoca la
npaig Oaptikn 1 dduvnpd que experimenta una persona, perd també a alldo que
experimenta aquell que es troba en tal situacid.

La manera com s’expressen aquests naon és mitjangant una Aé€1g mabntikn'’ que,
igual com s’afirma en la Poética'’®, atrau la miotig mitjangant la impressi6é que causa
en l'oient el fet de sentir parlar algi amb una determinada afeccié. Aquesta és,
doncs, una eina molt util per a 'orador. Precisament, aquest estil, juntament amb
"0k 4, és, segons Aristotil, el més teatral”” i molt dtil per persuadir I'auditori. Pel
que en diu el filosof, sembla que I'un i I'altre estil no sén excloents ja que caldra que

I'orador expressi els mdOn amb un estil que s’acordi al yévog i a la Akia; és aquesta

adequacié la que caracteritza I'estil n01xd¢. Aquesta assimilacié entre I'estil patetic i

" Aristotil (Rh. 1378a 30 - 1388b 28) enumera i descriu les segiients passions: opyn/mpdivnoig,
@hia/Ex0pa/uicog, eoPog/Bapoog, aloxvvnoig/dvaioxvvnoig, xépig, EAeog/vhueoig, @8évog, {filoc.
5 Arist. Rh. 1386b 4-7: xai pdAiota 1o omovdaiovg eival év Toig Tol00TOIG KAlPOiG EvTag éAeetvév:
dnavta yap tadta S 10 £yyug @aivesBor udAdov moiel tov #Aeov, kai w¢ dva&iov §vtog kal €v
O@BaApOig patvopévou ol adoug.

118 1bid. 1378a 30- b 1, 1382a 21-25 1 1388a 32-b 1.

17 Ibid. 1408a 10 i 11; 16-25.

"% Arist. Po. 1455a 29-34.

"9 Arist. Rh. 1413b 8-10: &ot1 8¢ Aé&ig ypagikr| uev dkpifeotdtn, dywvioTikn O 1) UMOKPITIKWTATY
(tdvtng 8¢ dvo €idn 1) pev yap ROk 1 8¢ TabnTikn).



el teatral és subratllada també en Platé i connotada negativament. En Apologia 35b
acusa els ciutadans de presentar en els seus discursos ta é\etva tadta dpdpata.
D’altra banda, I'estil patetic comporta que existeixi la figura lingiifstica i d’estil
pateética, tal com sembla que podem deduir de la Retorica 1417a 37-b 2, on I'estagirita
aconsella a 'orador que introduiexi en el seu discurs quelcom afectat'”’ . En la Poética
es fa referéncia a la Aé€1¢ i es diu el segiient:
tadta &' &ayyéMetar Aé€et év 1} kol YA@TTan kai petagopai kai TOAAX mdOn tfig

AE€eddg ot
Arist. Po. 1460b 111 12

Tot aixd és expressat en la diccid, bé per mitja de glosses o de metafores o de

modificacions de la diccié'*.

En aquest cas mabn és un terme que esdevindra técnic ja en els gramatics i cal

relacionar-lo amb el passatge de la Metafisica citat a l'inici d'aquest capitol.

RECAPITULACIO

El mdBog en tots els contextos que hem analitzat, també en aquells que no sén ni
retorics ni literaris, queda relacionat en tot moment amb els adjectius BAafepdc,
Auvmnpdc i amb el substantiu cupugopd. De 1'associacié d'aquest concepte amb els
adjectius que acabem de descriure, es produeix una segona assossiacié, tot i que
sembla que no ha de ser exclusiva, amb 1'éAeoc, especialment, perd també amb el
@opoc.

En contextos ja exclusivament literaris aquest concepte queda vinculat amb 1}80g
i tpa&ic i, per la definicié que en fa el filosof a la Poética (Arist. Po. 1452b 10-13), té
una component de visibilitat (pavepdg), malgrat que, com hem explicat en comentar
aquest passatge, allo visible és interpretat de diverses maneres. No només en aquesta
definicid, sind també en la de molts dels nabn que cita en la Retorica el @avepdg
apareix sovint. També en la relacié que descriu a proposit dels npaypata oiktpd,
l'adjectiu maBntikdg queda vinculat amb el tpayikdg, de manera que, tot i ser un
concepte no restringit al genere de la tragedia, I'emprempta tragica és manifesta. De
fet, la qualitat de mabntikn s'aplica tant a una determinada mena d'épica com també

de tragedia.

120 Arist. Rh. 1417a 36-38: £11 €k TOV TabNTiK®V Aéye Sinyovuevog kai ta Endueva [kal] & Toaot, kal ta
110 1] oeavt® 1 Exelvy mposdvta.

" Traduccié lleugerament modificada per qiiestions d'edicié. En els escolis I'adjectiu mafntiky,
aplicat a formes medio-passives de verbs, s’oposa a 'évepyntikn, com una figura d’estil.



Com a part (uépog) del udbog de la tragedia (Arist. Po. 1452b 10), el ndBog queda
relacionat amb la nepinéteia i amb l'dvayvapioig. No la forma en singular (ndfog),
pero si la forma en plural amb el sufix -pa, és inclosa també en companyia de les
altres dues parts del udfog de la tragedia, quan el filosof explica que cal que tingui
I'épica (Arist. Po. 1459b 8-11: kal yap mepimetel®@v el kai Avayvwpicewv Kal
nafnudtwv). Amb aquesta mateixa forma (nd®nua) sén definits €Aeoc i @OPog en la
definicié que Aristotil déna de tragedia (Arist. Po. 1449b 24-28). Podem dir, doncs,
que el mabog o els mabnua formen part de I'argument tant de I'épica com de la
tragedia.

Per tant, d'una banda, el mafog és una accié que destrueix o causa dolor. A
diferéencia de la peripécia i I'anagnorisi, no esta restringida a les tragedies
complexes; és més, ni tan sols al génere de la tragedia, ja que I'epica també pot
presentar aquest element (Arist. Po. 1459b 14 i 15). Es tragic quan es manifesta en
una petaBoAn de I'edtuyia a la Svotuyia que afecta un omovdaiog'” (Arist. Rh. 1386b
4-7).

De l'altra, pel que fa a la forma en plural del substantiu, els na0n sén allo a causa
del qual 'home fa un canvi de parer i als quals segueixen pena i plaer. La compassid,
el temor, la ira i els seus contraris ho sén. Afecten qui experimenta el ndbog i, de
retruc, qui assisteix al maBog de l'altre. Aquestes emocions arriben especialment a
I'auditori quan qui es troba en una situacié d'aquesta mena la transmet mitjancant
una A€€1¢ mabntiky ja que és capag de generar miotic. Juntament amb la Aé€1g N0k
és I'estil més teatral. I sembla que la petafoAn que generen aquests ndadn, segons ho

descriu en la Poética, és Tpayikn.

122 A proposit del onovdaiog aristotelic vegeu Gastaldi (1987).



2. ESCOLIS

Hem vist en |'apartat dedicat a Aristotil com el filosof feia de 1'Aiax —juntament amb
els Ixions— l'exemple de mabntikn tpaywdia'®. Com ja hem comentat també, no
tenim cap seguretat que el titol donat per Aristotil faci referencia de manera
inequivoca i excloent tan sols a la tragédia de Sofocles que ha perdurat fins als
nostres dies.

En aquest capitol comengarem, per seguir el fil argumental, amb aquest mateix
drama. D'aquesta manera, provarem de tracar una continuitat entre les teories
aristoteliques i els conceptes que els escoliastes en destaquen. El gruix més
important d'escolis, pero, l'ocuparan les tragedies d'Euripides, que emprarem com a
punt de referéncia per introduir conceptes que apareixen també en els escolis als
altres dos tragics. Perd, donat que mafog i tragic semblen confondre's a vegades,
examinaré també aquells escolis en que el terme tragic o tragedia respon a les
caracteristiques i als contextos del m&bog. D'aquesta manera veurem com
I'assimilacié entre ambdds conceptes es va forjant ja en aquests comentaris. Aquesta
tria respon basicament a l'objectiu de tracar una visié transversal a proposit de la
importancia i del tractament del ndfog en la tradicié de la teoria literaria que arriba
alanovellaials espectacles d'época imperial.

Aix{, doncs, utilitzarem 1'Aiax per estudiar en quina mesura els escolis mantenen
la idea de maBog que hem resseguit en Aristotil i per examinar, en capitols
posteriors, com la figura de I'heroi i la seva qualitat de personatge marcat pel ndafog
continua vigent en els espectacles d'época imperial on s'explota, sobretot, |'episodi
de la bogeria. D'Euripides, examinarem els escolis que han perdurat fins als nostres
dies —tan sols a nou de les divuit tragedies conservades'*—, ja que era el tragic més
llegit a I'¢época imperial'” i els temes tractats en les seves tragédies els més
reelaborats en diferents generes, aixi com també 1'explotacié que fa del que podriem
anomenar en sentit molt generic i anacronic tragicomic. Donat que el terme que
examinem és un concepte transversal que abraca també 1'épica en moments forts i

tensos, revisarem els escolis a alguns passatges triats d'aquest génere els motius dels

'2 Arist. Po. 1455b 32-56a 3.

124 Orestes, Hécuba, Fenicies, Medea, Hipolit, Alcestis, Andromaca, Resos i Troianes.

> Sobre la importancia d'Euripides a les escoles d'época imperial vegeu Cribiore (2001a i b). A
proposit de 1'ts pedagogic de les tragédies d'Euripides vegeu també Gangloff (2004). Per a un estudi de
la critica literaria d’Euripides vegeu Lord (1908). Per als escolis escénics d’Euripides, pe'ro també dels
altres dos tragics i d’Aristofanes, vegu Weissmann (1896).



quals retrobarem en la novella. Perque, si bé s'atribueix sovint al nafog la qualitat
de tragic, aquest adjectiu no és exclusiu del génere dramatic. Tanmateix, com
veurem, el patétic i el tragic conserven sempre una empremta dramatica,
espectacular, visual. A més, tampoc no hem d'oblidar que la narrativitat de la
novella és principalment la de I'épica, sense deixar de banda que la influéncia de
l'anomenada historiografia dramatica'*® és també important.

La meva analisi es basa de manera gairebé exclusiva en els escolis antics'” —tot i
que, com sabem, en alguns casos és dificil tragar-ne una separacié clara— ja que
m'interessen en la mesura que poden reflectir conceptes i idees vigents encara entre
els segles I aC i IV dC i identificables en les formes literaries i dramatiques més
novedoses d’eépoca imperial: novelles i dansa.

Malgrat que a l'inici de cada apartat faré una breu presentacié de la informacié
que posseim a proposit dels escolis antics, considero convenient fer un rapidissim i
esquematic cop d'ull a la historia de la transmissié dels comentaris des d'Alexandria
fins als escolis medievals; la meva guia basica'” per a aquest resum és 1'utilissim
llibre de Dickey, Ancient Greek Scholarship'®i l'article de Wilson, «Scholiasts and
Commentators»'.

La més antiga i productiva etapa de comentaris als textos classics —eépica, lirica i
drama— la representen l'escola alexandrina, primer, i la de Pergam, posteriorment.
Els savis i grandissims bibliotecaris que ambdues tingueren, van contribuir a la
produccié d'una quantitat enorme de comentaris, separats del text literari,
d'altissima qualitat'’’. Després de l'etapa d'esplendor de qué gaudiren el Museu i la
biblioteca d'Alexandria, la crisi que suposa el govern de Ptolomeu VIII (segona
meitat del s. IT aC), porta els estudiosos a fugir cap a ciutats que no es trobessin sota
poder egipci. Aixi, es disseminaren cap a diversos indrets del mén grec i, finalment,

anaren a raure a Roma.

2per a les relacions entre la trageédia i la historiografia dramatica, vegeu garcia Gual (2006); i
especialment, pel que fa a la importancia del pathos, vegeu Canfora (1995).

%7 Per a una revisié actualitzada a proposit de la produccid escoliastica a I'antiguitat, dels seus origens
i de la seva forma dltima vegeu Montana (2011).

' Per a un repas actualitzat de la historia de 1'anomenada "Ancient Scholarship" vegeu Montanari
(2011).

'* Dickey (2007).

BOwilson (2007).

B Per a un estudi exhaustiu i aprofundit dels estudis filologics a Alexandria i Pérgam, vegeu Pfeiffer
(1968: 87-251).



Donat que l'escola d'Alexandria i també la de Pérgam van generar un material
vastissim, acurat i profitds per als textos classics, al segle I aC, malgrat que alguns
estudiosos continuaren treballant en aquestes obres, produiren majoritariament o
bé sintesis o bé refaccions dels comentaris més antics. D'altres, en canvi, van
elaborar comentaris sobre l'erudita poesia hellenistica, com ara la d'Apolloni de
Rodes. Durant el periode roma els comentaris es dirigeixen a una audiéncia adulta
menys sofisticada que en el cas del periode alexandri i trobem, per exemple, resums
dels diferents llibres de queé consten la Iliada i 1'Odissea, i també resums de les
trageédies d'Euripides, el que els anglosaxons han anomenat Tales from Euripides™. En
aquesta epoca els comentaris encara estaven lligats a l'obra principal pero, en
comptes de contenir informacié historica o textual, contenien parafrasis llargues en
prosa per ajudar els lectors a entendre el sentit basic d'una llengua ja poc familiar o
a incrementar la discussid sobre el rerefons mitic de I'obra. Precisament, una bona
part dels escolis que analitzem presenten aquestes parafrasis plenes de sinonims i
d'explicacions en que es resumeixen els versos potser poc clars de la tragedia.
També veurem nombrosos escolis als Set contra Tebes en qué es llisten els diferents
motius proposats pels quals Laios va desobeir I'oracle.

El segle 11 dC torna a ser un periode d'una activitat d'altissima qualitat i és també
el primer del qual hem conservat una part substanciosa d'aquesta produccié de
comentaris'®. D'aquest segle daten també els comentaris més antics conservats a
proposit d'Aristotil. Potser no és casualitat que aquest sigui el segle daurat de la
segona sofistica i que la novella d'Aquilles Taci pertanyi també a aquest periode. El
segle seglient és també molt productiu, amb comentaris i treballs exegetics sobre
Homer i Aristotil, entre molts altres™*.

I és precisament en els escolis medievals on conservem tot aquest material.
Aquests escolis no sén, pero, simples transcripcions mutilades o abreviades dels
antics hypomnemata, sind colleccions denses i sistematiques d'extractes de diferents
fonts. Estan sovint basats en material alexandr{ barrejat amb els treballs de caire més
popular de I'eépoca romana. La data precisa i la manera com es va produir el canvi del

comentari separat a l'escoli és discutit i va des del segle IV fins al X dC. Tanmateix, el

32 A proposit d’aquestes hypotheseis, vegeu Zunzt (1955) que considera que foren un substitut de les
tragédies d’Euripides i Bing que sosté I'opinié contraria (2011).

33 A proposit de les preferéncies literaries (escrites en grec) en aquest segle, vegeu Van Groningen
(1965).

B4 A partir d'aquest segle els comentaris que ens han pervingut sén sobre textos filosofics,
matematics i medics.



que és segur és que el canvi estava totalment completat en el periode dels

manuscrits més antics que presenten escolis i que es daten entre els segles IX i X.

2.1. A LA TRAGEDIA

Tot i que els escolis de tragedia s'han emprat sempre per a l'estudi de la tragedia i
per a la seva edicid, no ha estat fins fa pocs anys, a inicis del tercer milleni, que
aquests comentaris han tornat a suscitar molt d'interés principalment entre
estudiosos preocupats per la critica literaria i per la tradici6 poética i retorica'., En
aquests treballs el mabog sempre apareix per alguna banda, ja que, com bé diu
Garzya, els escoliastes hi reconeixen una qualitat primordial en la seva capacitat de

desvetllar una gran emocié*.

2.1.1. L'Aiax de Sofocles, els seus escolis i 1'Aiax d'Aristotil. Un assaig

interpretatiu

Els escolis a les trageédies de Sofocles contenen informacié molt antiga'’ i, malgrat
que estan dividits en antics i bizantins (recentiora), la distincié no sempre és facil.
Provenen d'un comentari de Didim"® que conté fonts alexandrines, barrejat amb
material de 1'época imperial™. L'edicié que emprem és la de Christodoulou'”.

Pel que fa a la referéncia que Aristotil déna de 1'Aiax, tenim noticia i conservem
escassos versos de tres tragedies d'Esquil que tenen com a tema Aiax, per la qual
cosa s'ha conjecturat que formarien part d'una mateixa trilogia: sén la “OmAwv
kpioig, les Opfiooat i les Tahapiviat.

Pel que en sabem, en la primera tragédia esmentada -el jJudici de les armes-
s'escenifica el certamen entre Aiax i Odisseu per obtenir les armes d'Aquilles; en
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conservem sis fragments'”, el més llarg dels quals de dos versos. En les Tracies ocorre

la mort voluntaria d'Aiax'*, que és explicada a l'espectador a través d'un

% Garzya (1997), Jouanna (2001), Falkner (2002), Easterling (2006).

3¢ Garzya (1997: 97).

¥ Per als escolis no antics de 1'Aiax que fan referéncia al néog i al problema de la tragicitat en
aquesta obra, vegeu Jouanna (2001).

¥ Didim (s. IaC). La seva contribucié més important és la compilacié del treball de critica i d'exegesi
dels estudiosos més antics que d'altra manera s'hauria perdut. Vegeu Oxford Classical Dictionary (340 i
341), Pfeiffer (1968: 274-279), Der Neue Pauly (1997-1999 vol 3: 550-552).

% Vegeu Dickey (2007: 341 35).

10 christodoulou (1977).

141 Radt (1985: I11. ff. 174-178).

2 Apareix citada en schol. S. Aj. 134.



", Sembla, a més, que en aquesta

missatger'”’; en conservem quatre fragments
tragedia el poeta seguia una tradicié segons la qual I'heroi era invulnerable i fou una
divinitat qui li assenyala el seu punt feble. Aquesta tradicié la trobem recollida a
I'escoli del vers 833 de I’Aiax de Sofocles en que s'explica el motiu pel qual Aiax era

', L'dltima, les Salaminies, posa en

vulnerable tan sols en un punt del seu cos, I'aixella
escena el retorn de Teucre a Salamina sense el seu germa. En conservem cinc
fragments, quatre dels quals s6n una sola paraula, i I'altre consta d'un vers.

Pel que fa als Ixions que 1'estagirita cita, les coses no estan millor. Conservem tan
sols cinc fragments, el més llarg dels quals de tres versos, d'un Ixion d'Euripides'®.

Essent aixi les coses, se'ns fa molt dificil determinar d'una banda si Aristotil es
referia a totes les tragédies que tenien com a tema Aiax i Ixion, o bé a alguna en
particular, i de I'altra, esbrinar en quin sentit les considerava l'exemple de mabntikn
tpaywdia i poder resseguir, aixi, com aquesta apreciacié arriba fins als escolis i s'hi
expressa. Tanmateix, traurem profit del material de que disposem i examinarem per

7, Abans, pero, ens

a 1'Aiax de Sofocles quina importancia donen els escolis al ndfog
fixarem en la tragedia per plantejar en quin sentit podria haver aplicat 1'estagirita

aquest adjectiu'®.

L'Aiax de Sofocles ha estat inclos en I'elenc de drames anomenats diptic', format
per dues parts molt marcades: la primera, des de 1'inici fins a la mort d'Aiax, i la
segona, des de la mort fins a l'enterrament del seu cos. S"han fet diverses lectures
d'aquesta tragedia™” se I'ha considerada, per exemple, la tragedia de la GPpig i de
1'dtn, en la idea que ha estat la insoléncia de 1'heroi el que ha suscitat la ira d'Atenea
i, per tant, l'ofuscacié que envia a Aiax com a venjanca. Tanmateix, com afirma

Evans®', que en fa un lectura historica, la insoléncia sembla periférica en la obra.

3 Aquesta informaci la trobem en schol. S. Aj. 815. Vegeu-ne la traduccié més endavant en aquest
mateix capitol.

144 Radt (1985: I11. ff. 83-85).

5 Schol. S. Aj. 833a. <t6€ov (g T1g éveivwv> (frg. 83 N2), mpiv 81 t1g, enoiv, tapodon daiuwv Eder€ev
a0T@ KAtk moiov uépog del xprioacbal tf] o@ayf). 0 3¢ To@okAfig, £p1Bedoat pév T1 WG TpeoPuTEépW Un
BouvAnBeig o0 unv mapaAineiv avtd dokipdlwv, PIA&G enot.

146 Kannicht (2004: ff. 424-427).

" Vegeu-hi a proposit Meijering (1987: 210-213).

"8 Per a un estudi del pathos en aquesta tragedia, entés com alld que produeix compassié i temor,
vegeu Munteanu (2012: 181-207).

9 Per a un estudi aprofundit de I'estructura de I'obra, vegeu Lucas (1974).

%0 vegeu, per exemple, Johnes (1962), Lucas (1974), Segal (1989-1990), Cranes (1990), Hesk (2003),
Munteanu (2012: 181-206).

B Evans (1991: 72).



Sigui com sigui, el cas és que fins Libani al s. IV dC recorda que aquesta tragedia
suscita molts laments entre el public:

10 8¢ €11 peilov, dAwoig pev moAewg €v dpdpatt Opnvodvta tov dijuov £de1€ev. Alag 6
ATOGTEPOVUEVOG TTAPX TG TOPOKAET TAPFG TAVTA TOLET.
Lib. Or. 14 1. 22.9-12

I encara més, la presa d'una ciutat en una obra va provocar els laments del poble. I el
mateix provoca Aiax privat de sepultura en la de Sofocles.

Malgrat aquesta afirmacié de Libani, els estudiosos moderns han debatut fins a quin
punt aquesta tragédia provoca compassié en l'espectador. De fet, l'estrategia
dramatica i la introduccié de personatges-espectador en escena ha estat una qiiestié
molt estudiada'®.

Per tot aix0, doncs, val la pena perfilar i proposar per a aquest drama algunes
lectures que podrien ser aristoteliques i resseguir-ne la tradicié en els escolis a
proposit del o dels ndOn que hi podem trobar reflectits. Es per aixd que no ens
interessem tant per la manera com funcionava i s'entenia aquesta tragedia en el

£153
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moment de la seva representacié’™, sind a aplicar-hi els conceptes aristotélics que

hem revisat en |'apartat anterior.

a. Els maOn aristoteélics

154

Trobem representats en aquest drama un bon grapat dels nd®n™* que Aristotil llista

155

en la Retorica™. Vegem com s'articulen aquestes emocions.

* L'ENEMISTAT
Aristotil defineix I'enemistat i I'odi pel seu contrari**, la ¢iAia, que consisteix a voler
per a aquell que es considera amic i s'estima alld que es creu que és bo, i posar-ho en
practica"’; i defineix les causes de l'enemistat: sén opyr, énnpeacuds, StafoAn'™. Es
aquest un concepte molt repetit en aquesta tragédia (apareix dinou vegades
repartides al llarg de tota 'obra') i la vertebra. S'insereix en un context de guerra

en que els herois que participen d'aquesta emocid sén tots del mateix bandol; de fet,

%2 Vegeu Erradonea (1958), Falkner (1999), Goldhill (2009: 30-31 i 2012), Munteanu (2012).

53 Sobre I'escenificacié de la mort vegeu Sicherl (1977), Gardiner (1979), Mills (1980-1981), Pollaco
(1990).

154 5pyn, @ihia, €xOpa, picog, eéPog, Odpoog, aioxdvnoeig, Bdvog, {filog.

Arist. Rh. 1378a 30 - 1388b 28: 6pyr| / npdivnoig, gihia / €xOpa / yicog, e6Pog / Bdpoog, aioxdvnolg
/ &vaioxovnoig, xépig, #Aeog / viueoig, ¢Bdvog, {fjAog.

15 Arist. Rh. 1382a 1-2: mepl &' €xBpag kai ToD HIOETV QavePOV MG €k TOV EvavTiwy 0Tt Bewpeiv.

7 Ibid. 1380b 36-1381a 2: €otw Of] TO PLAElv T BovAecBai Tivi & ofetan dyabd, Ekeivov Eveka GAAG un
abTod, kal TO katd SGvaply TpakTiKOV eival ToUTwV. GiAog 8¢ éoTiv 6 PIAGV kal dvTiQIAoVUEVOC.

* Ibid. 1382a 21 3.

195, Aj. 2,78, 79,196, 389, 495, 557, 653, 665, 679, 772, 829, 924, 1022, 1042, 1355, 1356, 1357, 1377.
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apareix en boca dels homes enfrontats entre ells —Odisseu, Agamemnon i Menelau,
en un bandol, i Aiax, en l'altre—, i també de la mateixa deessa Atenea tan bon punt
comenga l'obra, quan parla a Odisseu —que cerca Aiax—, a qui defineix de la segiient
manera'®;

Ael pév, & Tad Aaptiov, 8édopkd oe

neipav Tiv' €xOpdV apmdoal Onpduevov
S. Aj. 1-2

Sempre de caga, fill de Laertes, sempre cercant l'ocasié de posar a prova els teus
enemics! !

L'espectador, perd, no participa d'aquest sentiment respecte 1'heroi, siné que
assisteix a aquesta enemistat mediatitzat per les emocions que Odisseu transmet en
dos moments cabdals de 1'obra: a I'inici, quan Atenea li mostra Aiax, i al final, quan fa
de mitjancer entre Teucre i els atrides, en la discussié per la sepultura del cos de
I'heroi.

De bon principi, malgrat que Atenea insisteix en l'enemistat d'Odisseu i d'Aiax, i

12, Odisseu, malgrat que

en el plaer que provoca riure's de la desgracia de 1'enemic
abans de veure amb els seus ulls en qué s'ha convertit Aiax, el defineix com el seu

£x0pd¢'®, es distancia d'aquesta emocid i declara que lamenta la sort del cabdill:

EMOIKTIpW O£ Viv

dvotnvov éunag, kainep dvra duouevi],
0000vek' dTn CLYKATECEVKTAL KK

S. Aj. 121-123

Em fa pena, tanmateix, encara que sigui el meu enemic, quan el veig junyit a
una fatalitat tan cruel.

En aquest passatge Odisseu no fa servir la mateixa paraula que Atenea (£x0pdg) per
referir-se a Aiax, siné que empra I'adjectiu Suouevig, potser per desmarcar-se ja del
sentiment que la dea li atribueix i expressa que, en comptes de ser-li odids, I'’heroi
per a ell és oiktpdc. Precisament, l'arrel d'émoktipw és la mateixa que fa servir
Aristotil en l'expressié mpdypata oiktpd de la Poética' quan defineix aquelles

accions que propicien compassié'®.

1 Ben poques vegades s'aplica aquest qualificatiu als troians; una d'aquestes excepcions té lloc al v.
772, quan el missatger explica les causes de la ira d'Atenea contra Aiax, l'altra al vers 1022, en boca de
Teucre.

1! Totes les traduccions de les tragedies sén de Carles Riba.

1625, Aj. 79.

1% Ibid. 78.

164 Arist. Po. 1453b 1425-54a 5. Vegeu en aquest mateix capitol, en l'apartat dedicat a Aristotil.

1% Sobre la compassié en termes de lament (oiktp-), Munteanu (2012: 181 i ss.) ressegueix al llarg de
1'obra com Odisseu sent compassié per Aiax, com Tecmessa mira de suscitar-la en Aiax i, com ell es
compadeix de si mateix.



L'espectador presencia una situacié en que el personatge a través del qual veu
I'estat en qué es troba Aiax no esta encés per I'odi que provoca l'enemistat. De fet,
els estudiosos moderns troben que aquest proleg reflecteix les relacions entre

166

l'audiéncia interna i 'externa'®. Aixi, Munteanu analitza el personatge d'Odisseu

com espectador intern que comparteix, tanmateix, el privilegi de 'extern: veure

t'”’. Aquesta posici6 de privilegi fa que sigui capag de sentir llastima pel

sense ser vis
seu enemic i que consideri I'enemistat quelcom relatiu. Es precisament aquesta
posicid la que li permet persuadir els atrides perque deixin que Teucre enterri el seu
germa. Odisseu afirma: «"08' éx0pdg &vrip, GAA& yevvaidg mot' fv»'®, I, just abans,

', Sembla que en les paraules

declara que odiava Aiax, quan era noble fer-ho
d’Odisseu i en els adjectius que utilitza hi hagi algun rerefons teoric a proposit de la
situacié en qué pot considerar-se algd un enemic, en aquest cas quan Aiax estava en
plenitud de forces i no es veia afectat per I'dtn. Quan aquestes condicions no es
compleixen i no hi ha, per tant, una igualtat de forces, aquest sentiment sembla que
ha de ser suprimit.

Sén, doncs, aquests dos passatges els que millor defineixen de quina manera
aquesta emocid, que comporta 1'odi (uicog), vertebra les accions dels herois i els seus
efectes i com, només quan I'emocié és aplacada, es trenca la cadena de venjanca. 1 és
que, certament, enemistat i odi sén dos conceptes molt relacionats entre ells. Com ja
hem dit, el mateix Aristotil els situa, ambdds, com a contraris de @iAia i @iAéw'”.
Curiosament, perd, l'odi apareix una sola vegada en boca d'Aiax i referit

exclusivament a Hector, el més gran dels seus enemics', mentre que ell és 'objecte

d'odi tant dels déus'’* com dels atrides i d'Odisseu'”.

166 Falkner (1999).

17 Munteanu (2012: 184-189).

1685, Aj. 1355,

' Ibid. 1347: {OA.} "Eywy" éuicouv &', ivik' fiv pioeiv kaAdv.

7% Arist. Rh. 1382a 1-2.

VLS, Aj. 815-818.

172 Ibid. 457-459: 8oTig éupavg Beois /éxBaipopat, uioel 8¢ u' EAAfvwv otpatds, /€x0et 8¢ Tpola mdoa
kai nedia Tade.

73 1bid. 1134; 1332-1335; 1344-1347.



* LAIRA
La ira (dpyn), una de les causes de I'odi i de I'enemistat segons Aristotil, apareix una

sola vegada aplicada en el seu aspecte negatiu'*; s'atribueix a Atenea, la dea a qui
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I'heroi ha insolentat amb les seves paraules superbes'”. Aristotil defineix aquest

nafog de la seglient manera:

"Eotw 81 6pyr) 8pelig peta AOmng tipwpiag [earvouévng”®] dia paivouévnv dAywpiav
€1 avTOV 1 <T1> TOV a0To0, ToD OAYWwPELV un TpoonKkovTog. €i On todt' éotiv 1] Opyn,
&vdykn Tov 6pyilduevov dpyilecbat del TtV kab' Ekaotdv Tivy, [...] kal 8Tt avTOV f TOV
avtod Tl memoinkev 1 fjueAlev, kal mdon opyfi €necbal Tiva 1dovry, TV Ao TAG
gArtidog tol Tipwproacdat.

Arist. Rh. 1378a 30-78b 1

Sigui admes, doncs, que la colera és la tendéncia amb afliccié a la venjanca palesa a
causa d'un menyspreu palés de l'individu o de les persones intimament relacionades
amb aquest individu, sense que el menyspreu sigui merescut. Per tant, si la colera és
aix0, és necessari que hom s'enfelloneixi sempre contra un individu determinat [...].
Es necessari també que s'hagi fet o s'hagi volgut fer quelcom de determinat contra
l'individu. Alhora és necessari que a tota colera s'afegeixi cert plaer degut a
l'esperanga de venjar-se.

Precisament, tal com ho explica el missatger en 1'obra de Sofocles, és la superbia de
I'heroi la que propicia la ira d'Atenea i, en conseqiiéncia, que aquest caigui en
desgracia. D'aquesta manera, la dea, conscient que el menyspreu d'Aiax envers ella

és del tot immerescut, executa la seva venjanga i s'hi complau.

e L'ENVEJA
Per al cor, pero, és I'enveja envers el seu cabdill la causa dels seus mals. Ho expressa

aixi el corifeu en 'entrada en escena del cor:

kata d' &v tig épod
toladta Aéywv o0k av meibor
TPOG yap Tov €xove' 0 pBovog EpTier
Kaitol oUIKpol HEYAAWY Xwpig
oQalepov mUpyov pUpa TEAovVTAL
S. Aj. 155-159

Si es deien contra mi semblants coses, no hi daria fe ningt: és cap al poderds que
serpeja 1'Enveja. I tanmateix, sense els grans, els petits sén una defensa caduca de la
torre.

Pero el (filog, present també en aquesta tragedia, és una enveja de tota una altra

mena, tal com el defineix Aristotil, en els termes citats a continuacié:

74 Apareix unes dues vegades més, per0 el seu significat s'acosta més a una disposicié moral enérgica
més que no pas a una furia desaforada: S. Aj. 636-640 i 1152-1155.

73S, Aj. 636-640.

76 A proposit d'una revisi6 sobre el significat de @arvouévog en aquesta definicié d'ira i, per extensid,
en totes aquelles definicions de dfn on apareix aquest terme en la Retdrica vegeu Harris (1997).



el yap éotv (fjlog AUmn tTig émi @oaivouévn mapovsia ayabdv évtipwv kai
gvdexouévwv adt® Aafeiv mepi Tovg Opoiovg Tf @voel, [...] &vdykn 81 (nAwtikovg pev
gival To0g &€lo0vTag adTovg dyab@dv OV ur €xovaty, <éviexouévwy adtois AaPeivs.
Arist. Rh. 1388a 32-b 1

Si 'emulacid, en efecte, és certa pena causada per la preséncia palesa de béns
apreciats i susceptibles de ser aconseguits per part de l'individu en qiiestid, una pena
sentida envers aquells qui sén consemblants per naturalesa, [...] és necessari que
aquell qui té I'actitud d'emular es consideri digne dels béns que no posseeix [encara
que té la possibilitat d'obtenir-los].

Aquest 1afog el trobem en dos moments: en el primer, Tecmessa es considera ella
mateixa |'objecte d'aquest sentiment en la mesura que és la dona d'Aiax. Pronuncia
les segiients paraules per mirar de persuadir I'heroi que no es llevi la vida:

Kal t1g mkpov mpdo@Beypa deomot@v €pel

Adyoig idntwv: «”18eTe TNV OUELVETLY

Afavtog, 0¢ péytotov ioxvoe otpatod,

otag Aatpeiag avO' Soov {Aov Tpépet»
S. Aj. 500-503

I tal dels meus amos bé em disparara, ferint-me, aquesta endreca: "Mireu la que ha
dormit amb Aiax, amb 1'home més fort de I'exércit, quina servitud pateix, després
d'una sort tan envejadal".

A proposit d'aquestes paraules, Munteanu observa que presenten moltes semblances
amb l'explicacié que Aristotil déna en la Retorica sobre la manera de generar
compassid, ja que Tecmessa demana a l'heroi que s'imagini en quina situacié es
trobara ella quan estigui mort. Amb aquest «18ete», esta posant davant els ulls
d'Aiax la situacié amb qué preveu trobar-se'”. Possiblement aquest {fjlog, diferent
del @06vog, contribueix a despertar tal sentiment perd més aviat en el cor'’® que no
pas en Aiax.

En el segon, Aiax manifesta, quan té el seu fill entre els bracos, que li enveja la

inconsciéncia, el fet de no haver apres encara que és la joia i que la pena:

Kaitot o€ kai vOv todtd ye (nAodv €xw,

0000vek' 000ev TV EmaioOdavn Kak@V:

€V T® Qpovelv yap pundev fidiotog Piog,

€w¢ TO Xalpelv kai tO Avmeiobat uadng

S. Aj. 552-555

En aquest moment, perd, hi ha una cosa que t'envejo, i és que no tinguis sentiment

d'aquests mals. La inconsciéncia... ve't aqui el temps més dol¢ de la vida —si, no pensar
és un mal que no fa mal—; fins que hauras apres que sén la joia i la pena.

77 Munteanu (2012: 196).
78S, Aj. (525-6).



¢ ELTEMOR
Pel que fa al @dPog, de les sis vegades que apareix, tres sén posades en boca del cor;
totes elles fan referéncia a una emocié que experimenta en propia carn.

La primera vegada, just en l'entrada mateixa del cor, expressa el temor pels
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rumors que ha sentit sobre 1'accié que ha dut a terme Aiax'”’; més endavant'® mostra

la temenca per la mort de 1'heroi —a mans dels atrides, creu el cor— en haver estat

£181
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descobert i, a continuacié™, el temor per la mort que es projecta sobre ell mateix, ja

que creu que compartira la sort del seu cabdill.

Quant a les altres tres, el trobem una vegada en boca de Tecmessa'®, que confessa
a Aiax que ha apartat el seu fill d'alla per temor que 1'heroi li fes mal; 1'altra, en boca
de Menelau en la seva discussié amb Teucre sobre el cos d'Aiax; aquesta ultima és

una reflexié de tipus general sobre el govern tant de la ciutat com de |'exeércit:

OV yap mot' o0t &v €v méAel vopoL KAAGDG

@éporvt' &v, EvBa un kabeotrkn 6€og,

oUT' av 6Tpatdg Ye cwPpovwg dpxort' €t

undev @déPov mpdPAnua und' aidodg Exwv

S. Aj. 1073-76

Mai en un Estat politic les lleis no tindrien un curs prosper, si no estava alli present el

temor; ni ja un exercit seria manat com és de seny, si no tingués un baluard de por i de
respecte.

En aquests dos ultims casos el temor esta considerat quelcom positiu, quelcom que
implica la prevencié envers un perill amenagant, possible d'acomplir-se, i respon a la
situacié que Aristotil defineix aixi:

€otw 0N 0 @oPog AVmn Tig 1 tapaxn €k @avtaciag péEAAovtog kakod @OapTikoD 1
Avmnpot- 00 yap mdvta T& kakd @oPodvtal, olov el ot &dikog A Ppadic, AN Soa
AOmag peyalag | @Bopag dvvatal, kai tadta €av pr méppw GAAG cUVEYYLS @atvnTal
WoTe PEANELY.

Arist. Rh. 1382a 21-25

Sigui admes, doncs, que la por constitueix certa pena o cert torbament que prové de la
representacié imaginativa d'un mal futur que pot causar destruccié o pena, car no es
temen pas tots els mals, com ara el fet de ser injust o el fet de ser toixarrut, siné
solament aquells que poden produir grans penes o destruccions, alhora cal que
aquests mals no semblin llunyans, sind propers, en el sentit que s'esdevindran aviat.

En la definicié del filosof, retrobem termes claus que ens remeten al nafog de la
Poé¢tica definit com una «mpa&ig @Oaptiky f| 0duvnpd» i als Tpdyuata oiktpd; sén les

formes @BaptikoDd 1} Aunnpod. Importants sén també les consideracions a proposit de

17 Ibid. 134-139.
180 1bid. 227-229.
181 1bid. 245-253.
182 Ibid. 531.



la imaginacié (pavtacia) que aquests mals sén imminents, ja que podem relacionar-
los també amb la imediatesa i actualitzacié que la tragedia, com a génere dramatic,
explota.

Finalment, 1'inica vegada que pronuncia aquesta paraula Aiax esta justament
negada amb 1'¢- privativa; I'heroi es declara coratjés en el combat i és precisament

'® ha fet que la ira d'Atenea caigui sobre

aquesta actitud la que, segons el missatger
ell; tanmateix, si ell és coratjés —el contrari de temords en el cataleg del filosof—, les
besties que persegueix sén dgopot.

‘0pdg tov Bpacvv, Tov evkdpdiov,

TV €v datolg ATPEGTOV UAXALG,

€v a@oPorg ue Onpaot devov x€pag;

S. Aj. 364-366

(Veus el valent, el generds, I'heroi que no ha tremolat mai al combat, de cara I'enemic,
quin brag tan terrible tinc contra animals que no fugen?

Precisament Aristotil, quan defineix la condicié d'aquelles persones que no senten
por, déna com a motius el fet de creure que es troben en una situacié de gran
fortuna (evtuyia) o bé de pensar que ja han sofert tota mena de desgracies. Pel que fa
al primer cas, exposa que aquesta situacid els implica una determinada actitud:

310 OPprotai kal dAiywpor kai Bpaceig, moiel d¢ tolovToVg MAODTOG ioXVG TOAVPIAia

dvvayg.
Arist. Rh. 1383a 2-3

Per aixd sén superbs i menyspreadors i agosarats'™ (resultats, d'altra banda, que
produeixen la riquesa, la forca, les amistats nombroses, el poder).

En els versos de la tragedia que acabem d'esmentar, el poeta crea un contrast i una
aproximacié alhora entre ambdds éssers (Aiax i el ramat) amb 1'ts d'dqéfoig aplicat
a les beésties i de Opacvv aplicat al mateix heroi que parla. L'aproximacié no és només
conceptual, en el sentit que cap dels dos té por, sind també sonora, ja que el Bpaciv
del vers 364 —que correspon a Aiax—, ressona en el Onpoi del vers 366. El contrast es
déna, llavors, amb 1'as de dues arrels totalment diferents per expressar aquesta
manca de temor i en assignar el coratge a |'ésser dotat de consciéncia. Poeta i filosof
coincideixen a reservar el coratge a l'esfera humana, ja que, aixi com el contrari

d'atoyvvnoig és avaioxvvnoig en la Retorica, el contrari de @ofog és 6dpaoc.

835, Aj. 762-777.
¥ Traduccid lleugerament modificada. En la versié de Leita (1998: 167) es tradueix: sén inclinats a
l'ultratge, al menyspreu i al desvergonyiment.



Pel que hem vist d'aquesta tragedia, sempre des d'una perspectiva aristotelica, en
relacié a aquestes emocions, trobem que en la majoria de casos Aiax és 1'objecte, el
punt on van a parar i se situen els nd0n de la resta de personatges, incloent-hi
Atenea. L'accent no es posa tant en 1'atac de bogeria de 1'heroi i en el dolor que el
condueix cap a la mort, siné en les emocions que ell desperta en els altres:
principalment @dPog entre els amics (Tecmessa i cor) i enemistat i odi (£x0pog,
uoéw) entre els atrides i Atenea.

Odisseu'®, pero, queda al marge d'aquestes emocions i esdevé el mitjancer per
aplacar 1'odi dels enemics d'Aiax. La seva actitud a l'inici, quan assisteix com a
espectador a la follia de 1'heroi, condiciona l'espectador extern ja que introdueix, al
contrari d'Atenea, una mirada compassiva, lamentosa. Possiblement és l'actitud
d'Odisseu a l'inici i al final de 'obra el mitja per infondre compassié (¢Aeog) en el

public.

b. La np&&ic @Oaptikn i la construccié d'escenes

No hem d'oblidar que el famés suicidi i tota la controversia a 1'entorn de la seva
escenificacié és el moll de 1'os a proposit del ndfog entes com a npaig eOaptiky en
I'explicacié que Aristotil en fa a la Poética. Introduim ara una traduccié de la definicié
de l'estagirita, tenint en compte que per al sintagma of te €v t@ @avep®d Bdvarot kai
ai teprwduviat kai Tpwoelg kai Soa toladta seguim la interpretacié de Rees'™:

Aquestes son dues parts de 'argument: la peripécia i 'anagnorisi. La tercera, el pathos.
Ja ha quedat dit allo referent a la peripecia i I'anagnorisi. El pathos és una accié que
causa destruccié o afliccid, de la mena de manifestacions de morts, de grans dolors, de
ferides i altres coses semblants.

Arist. Po. 1452b 10-13

Retenint aquesta definici6, presentem a continuacié un escoli que Jouanna'” aporta
en el seu article dedicat a alguns escolis antics de 1'Aiax on apareix la paraula Tpa&iv
per referir-se al suicidi. Aqui no s'especula sobre la manera com es duia a terme el
suicidi, perd és prou important pel que fa a la terminologia. Segons la lectura de

Jouanna, l'escoliasta no fa distincié entre el theologeion i el logeion, ni entre aquest i

185 Sobre el paper d'Odisseu com a espectador en aquesta trageédia vegeu Guthrie (1947), Seale (1982),
Goldhill (2009 i 2012: 41-42). Per al paper no només d’Odisseu, sind tame d’Atenea com a espectadors
del drama i la seva correspondéncia amb I'expectador extern i per a una analisi exhaustiva de la
construccié metateatral en aquesta tragedia i de la relaci entre poeta, actor i espectador vegeu
Falkner (19931 1999).

'8 Sobre la definicié de tdfog i la discussié a I'entorn d'aquest concepte vegeu el capitol 1.

%7 Vegeu Jouanna (2001: 24 i 25).



l'orquestra. Citem l'escoli a continuacié i proposem una traduccié que segueix de

prop la de Jouanna:

<Gvdpeg @pilou> dyyehog fikel amo tod otpatod ayyéAAwv trv mapovsiav tod Tevkpov.
Bavuaotny d¢ 1 €loodog tovtov TOD ayyélov tod Afavtog <ydp> £w £autov
Sraxpwpévou ok eixov ol &md tod xopoD olte 1 Tékunooa yvdvar tO mpaxOév:
mBavig obv 6 &yyelog dmayysilag mapackevdler adtovg E&1évar katd {ftnotv kai
oUtwg é¢mtevovtatl @ TTWHatL. [...] KaA&OG 8¢ kal Ta tfig oknvig Eokedaotar Alavtog
Yap xatalimdvrog <tiv oknviv> mpofiAlev 6 &yyelog, eita Tod xopoDd THV ckNViv
gdoavtog S v {Atnow, €elov 6 Afag émi v mpaiv. t@ 8¢ Oeatii ovdEV dpyoV
napaAeinetal, TEMOIKIAUEVNG S1apdpwe TG €V Tf] oknVvi] mpoocwmronotiag. Schol. S. Aj.
719

Un missatger arriba del campament anunciant la preséncia de Teucre. L'entrada
d'aquest missatger és admirable. Perqué, essent ja fora Aiax amb la intencié de matar-
se, ni el cor ni Tecmessa podien saber el que ha passat. Aix{, doncs, és versemblant que
el missatger, amb el seu anunci, els faci marxar a la seva cerca i d'aquesta manera,
toparan amb el seu cos. De bella manera també ha estat escenificada tota 1'accid.
Perque, havent abandonat Aiax l'escena, arriba el missatger; després, quan el cor
abandona l'escena per cercar-lo, Aiax torna a escena per dur a terme l'acte. Res queda
en la inaccid per a l'espectador, molt variada i diversa és la prosopopeia de 1'accid.

Pel que fa a la traducci6 del text i a la seva interpretacid, sembla que oknvn fa
referéencia al lloc on succeeix l'accié que els espectadors presencien. Aixi, a
diferencia de Jouanna, que tradueix sistematicament la paraula per escena, no
mantinc arreu la mateixa traduccid. Alla on es parla d'entrades i sortides tradueixo
escena en el sentit del lloc on es produeix l'accié dramatica. En la resta, tradueixo
per accié en el sentit d'accié dramatica escenificada. D'aquesta manera miro
d'aproximar el text, sense trair-lo. Finalment, malgrat que Jouanna tradueix
I'expressid tfig €v Tij oknvi] Tpoowmonotiag —que sembla ser un unicum—, per la mise

'® he preferit mantenir la paraula técnica antiga en la idea

en scéne des personnages
del conjunt d'intervencions de personatges amb un discurs en estil directe. El terme
tecnic prosopopeia serveix per explicitar que el poeta ha preferit mostrar tots els
esdeveniments i accions mitjangant la preseéncia i les paraules dels personatges
implicats, evitant, aixi, I'émayyeAia. Correspon, doncs, a la definicié que, per
exemple, Te6 déna del terme':

[Tpocwmomotia €0Tl TPOCWTOL Tapetcaywyr] dtatibepévov Adyouvg oikelovg €avt® te

Kol TOIG DTIOKEIUEVOLS TIPAYHAGLY AVAU@LoPNTATWG. [...] ToDTO 8¢ TO youvaoua udAiota
NO&GV kal tabd®v émdektikdv €otiv. Theon Prog. 115.111 117, 34

188 Jouanna (2001: 24).
'8 Altres autors de Progymnasmata, en comptes de parlar de prosopopeia, parlen d'etopeia. Vegeu Ps.
Hermogenes 20-22 Rabe i Aftoni 34-36 Rabe.



La prosopopeia és la introduccié d'un personatge que s'expressa amb paraules adients
a ell mateix i a la situacié en queé es troba, sense cap mena d'ambigiiitat. [...] Aquest
exercici és capag d'admetre, de manera especial, {0n i ta0n.

Si prenem aquesta definicié com a referencia, podem entendre que el comentarista
de I'escoli que ens ocupa lloa especialment la capacitat del poeta per servir-se de les
paraules directes dels personatges mateixos per posar en escena tant els
esdeveniments com la situacié en que es troben els personatges que els
experimenten: Tecmessa, el missatger i el mateix Aiax.

Pel que fa al terme mpaciv, evidentment remet a la tradicié aristotélica de la
npaig Oaptiky, malgrat que no sembla estar connotat. Citem ara I'escoli que es
refereix a l'escena del suicidi:

<0 UEV GPAYEDG EGTNKEV:> UETAKIVEITAL ] OKNVI) €L €p1IHOL TIVOG Xwpiov, EvBa O Alag
gbtpenioag T Elpog piotv Tiva mpd Tod Bavdtov mpogépetar énel yeholov fv Kw@POV
gloeABovTa mepinecelv T Eiget. £ot1 8¢ Ta TOADTA AP TOIG TAAA10TG oTdViar eldOaot
yap t& mempayuéva §t' dyyédwv dmayyéAAev. i obv 1o aitiov; pBdver AloxVlog év
<@pfiooaic> v dvaipeotv Afavtog 8t' dyyéhov dmayyeilag. Towg odvV karvotoueiv
PovAduevog kal pr katakoAovBelv toig Etépov <ixveotv>, Ui’ SPiv €Bnke T6 dpwpevov
fl pdAdov ekmAfEat PouvAdpevog.

Schol. S. 4j. 815

L'escena canvia de lloc, en algun indret solitari; alla Aiax, abans de morir, armat amb
l'espasa, entona una rhesis, perque faria riure que, anant-hi desarmat, caigués sobre
l'espasa. Coses d'aquesta mena eren poc freqiients per als antics. Perque era costum
que aquestes accions fossin referides a través de missatgers. ;Quin, doncs, és el motiu?
Esquil en les Dones de Tracia, anuncia primer la mort d'Aiax a través d'un missatger.
Aixi, Sofocles va posar davant els ulls I'acte, potser perque volia innovar i no seguir les
passes d'altri, o més aviat perque volia trasbalsar.

Encara, a proposit de la mort de Polixena a 1'Hécuba d'Euripides, trobem que el
segiient comentari repeteix la mateixa idea:
KATA TO OLWTOUEVOV £0dyn 1 ToAvEévn. €00g yap Toig Tpaylkoig To ur| én' SPel TdOV

Beat@v avaipeiv- Rviddnoav yap av op&vteg toadTnV Béav.
Schol. E. Hec. 484

El sacrifici de Polixena és silenciat. Perqué no és costum entre els poetes tragics
presentar les morts davant la mirada dels espectadors. Perque quedarien angoixats de
veure una escena com aquesta.

En aquest cas el comentarista utilitza la metafora del silenci per assenyalar que, a
diferéncia de la mort presentada en termes de prosopopeia, com en el cas de I'Aiax de
Sofocles, on el personatge en qiiestié s'expressa verbalment en el moment de I'accié
mateixa, Euripides evita posar en escena la realitzacié de la mort i empra

I'émayyelia.



Tornant a la tragédia de Sofocles, més endavant, en el vers 864, quan Aiax fa el
seu discurs abans de morir, trobem un altre escoli on s'especula sobre I'escenificacié
190,

del suicidi'®®:

<to00' Ouiv Afag> mepimab®dg kai tO Svopa dvakaAgital. dei d¢ Umovoficar Ot
nepinintel ¢ Elpet. kai de1 kaptepdv Tiva elvar ToV Umokpithv, K¢ &€at Todg Oeatig
elg TV T00 Alavtog pavtaciav: dmoia mepi Tod ZakvvOiov TipoOéov paciv 8Tt fye Tovg
Beatag kal éPpuxaywyet tff vokpioel, WG opayéa'” adtov kKAndAval.

Schol. S. Aj. 864

De manera molt patetica crida el seu nom. Cal suposar que cau sobre 'espasa i que era
necessari que l'actor fos robust, de manera que induis en els espectadors la imatge
d'Aiax. El que precisament es diu de Timodteu de Zacint, que captiva els espectadors i
els meravella amb la seva actuacid, de manera que 'anomenaren l'immolador.

2 pavtacia i m&bog

D'acord amb la interpretacié que Meijering fa d'aquest escoli
sén dos conceptes interrelacionats que, al seu torn, participen del mpo duudtwv
T10¢iv de l'estagirita. Certament, I'escoliasta crida I'atencié sobre el fet que 1'aspecte
fisic de I'actor i la manera com queia sobre |'espasa induien 1'espectador a creure que
veien el mateix Aiax suicidant-se. L'espectador, doncs, presenciava una &{1g en que
es produia la @avtacia del suicidi d'Aiax'”.

Segons els escolis a 1'Aiax, sembla que el suicidi havia d'escenificar-se d'alguna
manera; l'espectador havia de presenciar en algun sentit aquesta accid, tot i que no
queda clar que sigui una visualitzacié fisica i materialitzada. Tanmateix, la
introduccié del comentarista del terme nposwnomnotia en l'escoli al vers 719 posada
en relacié amb el ciwnwpevov de I'escoli al vers 484 de I'Hécuba a proposit de la mort
de Polixena ens ddna pistes sobre la mena de visualitzacié que, si més no, els
comentaristes imaginaven: el mateix personatge s'expressa verbalment en escena en
les seves intencions, davant la situacié en queé es troba, i és ell mateix qui es troba en
escena en el mateix moment de 1'accid. El personatge i la seva accid, per tant, no
s'amaguen al public, romanen en escena sense la mediacié d’una énayyeia.

El sintagma On' 8Y1v de l'escoli al vers 815 el retrobem en la descripcié de la

fantasia en el tractat Sobre el sublim'* on s’assimila també la visié amb l'acte

% Per a una analisi d’aquest escoli des del punt de vista de la interpretacié de I'actor, vegeu Lada-
Richards (2002).

! Aquest adjectiu fa referéncia a l'expressié que empra Aiax a l'inici del seu mondleg abans de
suicidar-se: 0 pév oyagevg £otnkev (S. Aj. 815).

%2 Meijering (1987: 19-21).

1% Per a una revisié de les relacions entre tots aquests conceptes que acabem d'esmentar, pel que fa a
la visié interna i externa en Aristotil, vegeu Munteanu (2012: 85-89).

" Ps. Longin. Subl. 15. 3-5: kaAeital pev yap KOW®G Qavtacia Tdv T0 6Twoodv VVOnua YEVVNTIKOV
Adyov mapiotduevov: }dn §' éml toUTwV kekpdtnke toUvopa Otav & Aéyelg vm'évBouvoiaouod Kal
naBoug PAEnerv dokfig kai v’ SYiv T1Bfi¢ TOiC drovOLGLY.



d’escoltar, com en el cas de 'escoli al vers 484 de 'Hécuba. Aqui el sintagma es
refereix a una visié mental, no fisica. A més, I'expressié vn' 8Y1v €0nke pot contenir
ressons de |'expressié aristotelica év t® @avep®d més amplia, pero I'hem de posar en
concurréncia amb el mpo dupdtwv que 'estagirita explica de la segiient manera:

AMéyw 81 mpd dupdtwv Tadta motelv §oa Evepyodvta onuaivet, olov TV dyabov dvdpa
Qavat eival TeTpdywvov petagopd, (Auew yap téAeia), GAN' o0 onuaivel évépyetav.
Arist. Rh. 1411b 25-27

Dic, doncs, que es produeixen aquestes imatges clares als ulls quan els mots
signifiquen totes aquelles coses que estan en accid: per exemple, el fet de dir que un
home bo és un quadrat constitueix una metafora, car ambdds sén coses acabades, pero
no significa pas una accid.

També en la Poética apareix una expressié d'aquesta mena en relacié a la manera

com el poeta ha d'arranjar els arguments:

A€l 8¢ tovug pvboug cuvietdvar kal tf] Aé€el ocuvamepydlecbor Gti pdAiota mPo

dupdtwy Tiféuevov: oUtw yap av évapyéotata [6] OpdV Gomep map' avTOI yiyvOouevog
TG MpatTopévolg epiokot To Tpémov Kai fkiota &v AavOdvor [to] td vnevavtia™™.

Arist. Po. 1455a 22-26

Cal compondre les faules i treballar ensems 'estil, posant-se els fets, tant com sigui
possible, davant els ulls; perque aixi, representant-se'ls clarissimament, com si
passessin davant d'ell, trobara el poeta alldo que convindra i no se li escaparan les coses
contradictories.

L'expressié mpo oupdtwyv, doncs, implica evocar vividament en els ulls mentals de
I'espectador una accié mitjangant la paraula.

El sintagma €n' 6e1 del comentari al vers 484 de 1'Hécuba podem relacionar-lo
també amb tot el camp semantic dels Supata, 1'évapyewa i el On' 8y, tot i que
potser hem d'atribuir-li un sentit més fisic, de posada en escena, d'escenificacid.
Tanmateix, aquesta és una qliesti6 molt complexa ja que 1'6ng" aristotelica
presenta ja problemes de restriccidé conceptual'’: en la Poética 'estagirita planteja
una controversia a proposit d'aquesta part, de la qual diu que ho domina tot en la

tragedia i que, tot i ser la que més sedueix, és la menys propia de l'art poetica'®. A

1% Sobre aquest passatge vegeu Sifakis (2013: 59-60; 2009).

%6 Halliwell (1998: 337-343) discuteix quin és el significat d'aquesta paraula en Aristotil; sembla que fa
més aviat referéncia al vestuari dels actors. Nosaltres I'entenem com la posada en escena, terme aquest
que inclou també l'atrezzo, és a dir tots aquells elements visuals tant dels actors com de l'escena.
Sifakis (2013: 52) considera que I'Gs en singular i en plural que Aristotil fa d'aquest terme suposa unes
concrecions diferents. Aix{, en singular fa referéncia a l'espectacle en general.

7 Vegeu la relacié d'aquest terme amb 'aristoteélic i la seva possible relacié amb la gavtacia en 2.2. a.
%% Arist. Po. 1450a 13-15 i b 16. S'ha escrit molt sobre la critica a I'81g en la Poética, vegeu Halliwell
(1998: 337-343), Lanza (1987: introd.), Lucas (1968), Di Marco (1988), Taplin (1995). Billault (2001) ha
revisat la qilestié de manera molt convincent; més recentment Sifakis (2013) i Konstan (2013: 63-65).
A proposit del recurs d'Esquil a aquest element vegeu Podlecki (2013).



més, adverteix que la millor manera d'assolir la compassidé i el temor no és
mitjangant 1'6yng, sind a partir dels propis esdeveniments'”.

Tenint en compte aquestes diferencies semantiques i conceptuals, segons 1'escoli
del vers 815, sembla que el suicidi d'Aiax s'escenificava d'alguna manera, amb el
personatge de cos present. Si més no, el comentarista sembla tenir molt clar que
Aiax cau sobre l'espasa en escena. Per als estudiosos moderns, perd, 1'escenificacié
de la mort no és gens clara de manera que han proposat diverses teories a proposit
de com es podria haver escenificat o visualitzat la mort de 1'heroi. S'han plantejat
diferents hipotesis que, simplificades, podem resumir-les en dues. En la primera no
es proposa l'ds de 'ecciclema®i es plantegen dues alternatives: o bé 1'actor se
situava gairebé dins les portes centrals de 1'escenari i es produia un joc visual en que
feia veure que es deixava caure sobre l'espasa mentre les portes es tancaven, de
manera que el public, intuint-ho, ho presenciava; o bé, davant mateix de les portes,
pronunciava la rhesis, mentre immediatament després desapareixia rere elles.

En l'altra, s'empraria 1'ecciclema®’ i I'actor seria substituit per un ninot. L'is del
ninot es proposa donada la limitaci6 en el nombre d'actors que impedia que qui feia
d'Aiax ja mort estigués de cos present tota la segona part de I'obra.

Més enlla de les dificultats teécniques que aquesta escena planteja, el que és clar és
que el suicidi escenificat després d'una llarga rhesis de I'heroi mateix és considerat
una innovacid per trasbalsar els espectadors. A proposit de 1'efecte d'aquesta escena,
l'escoli empra significativament el concepte d'¢ékmAnig, un efecte que, segons el
filosof, garanteix en la tragédia que l'anagnorisi sigui la millor de totes®?; els
exemples d'aquesta mena d'anagnorisi que produeix aquest efecte en l'espectador
sén 1'Edip rei i la Ifigenia a Taurida. No oblidem, perd, que entre Aristotil i els escolis
no necessariament ha d'existir una unanimitat ideologica a proposit de la tragedia,
perd si possiblement una comunié en els conceptes i en la manera d'encarar el text
fruit d'una tradicié comuna. Es aixi que I'¥xmAné&ic en els comentaris és un terme

203
t

usual i connotat positivament®”, De fet, en els escolis a 1'Aiax apareix dues vegades,

totes referides a un esdeveniment que succeeix vnt' 6y1v —el del suicidi, que acabem

1% Per a una relacié entre el passatge de la Poética citat (1455a 22-25) i la qiiestié de 1'6ync en Aristotil i
de l'escenografia verbal vegeu Bonanno (1997).

% Arnott (1962) i Gardiner (1979). Mills (1980-1981) segueix la hipotesi de Gardiner, pero aporta altres
dades i problemes a resoldre.

21 Webster (1956: 171 18).

%% Arist. Po. 1455a 16-18.

% Sobre aquesta qilesti, vegeu Niinlist (2009: 144-145).



d'esmentar—, o bé v tij el en l'escena en qué Tecmessa obre la tenda d'Aiax i se'l

veu tot cobert de sang i envoltat de bestiar’*™. En aquest ultim escoli, a més,

I'astorament queda relacionat amb el d0og: «gig ExkmAn&y yap @épet kai tadta tov

Peatnv, ta év T el mepimabéotepar. A continuacid incloem 1'escoli sencer per
. . . . 205.

evidenciar com funciona el comentari al vers de Tecmessa®”:

<1800 Srofyw mpooPAénerv §' E€eati cou> Evtadba EkkUKANUA Tt yivetal, tva @avi] év
uéooig 6 Alag toig motuvioig. €ig EkmAngiv yap @épet kal tadta tOv Beatrv, Ta €v Tf
et mepimabéotepa. deikvutar 3¢ Eipripng, Nuatwuévog, uetald TOV Touviwy
Kadnuevog.

Schol. S. Aj. 346a

"Guaita, obro; pots mirar-hi...": llavors apareix un ecciclema, perque aparegui Aiax
enmig del ramat. Trasbalsen 'espectador coses d'aquesta mena, tan patetiques, en
escena. Se'l mostra amb una espasa, ple de sang, assegut enmig del ramat.

El comentarista intueix, ja sigui perque havia vist 1'obra representada o perque ho
dedueix del context de lectura, que els espectadors contemplaven Aiax ple de sang i
enmig de bestiar mort**. Imagina, doncs, una 6y1g —una posada en escena—
carregada d'€knAnéic. I assenyala, en relaci6 a la tria del poeta, que aquesta visid
implica un gran cop d'efecte. Segons el comentarista, no es tracta d'una visié
mitjangant les paraules, sind de la posada en escena que, segons Aristotil, és la
menys propia de la trageédia, perd alhora la que més sedueix’”. El cometarista
dedueix que les paraules de Tecmessa responen a una preséncia fisica de 1'heroi
tacat de sang i envoltat de bestiar mort. Per al nostre estudi, no ens interessa
determinar si aix0 era aixi o en quin moment fou aixi, sind resseguir les lectures i les
interpretacions dels comentaristes per identificar aquells motius i escenes
considerats patetics.

Per les paraules que empra l'escoliasta, queda forca clar que concep el passatge en
termes de posada en escena. La forma verbal @avij, la referencia a l'espectador com
a visionador, tov Beatrjv, el sintagma €v tfj 8Per i el verb delkvutar semblen suggerir
que es tracta d'una escenificacié que persegueix, mitjangant la visié, crear to

® aristotelic, que, com ja hem vist, no és ben rebut pel filosof

@oPepdv kai eAeervov?
en considerar-ho una innovacidé. Tanmateix, tenint en compte que es tracta d'una

tragedia de Sofocles, a qui podem considerar un antic, caldria situar

? Schol. S. Aj. 346a.
% Sobre aquest escoli vegeu Niinlist (2009: 145, 355, 357 1. 78).
% Sobre tot el léxic relaicionat amb la mirada i la visié en aquesta tragédia vegeu Seale (1982).

%97 Arist. Po. 1450b 16: 1] 8¢ 8ig Puxaywyikdv uév, drexvétatov 8¢ kai fikiota oikeiov Tfg monTIKg.
“% Reprenc el text ja citat Arist. Po. 1453b 1-3.



cronologicament  1'expressié "Omep éoti mpdtepov" de l'estagirita. Si podem
considerar Sofocles un poeta més o menys recent, l'antiguitat d'Esquil és innegable i,
malgrat les paraules d'Aristotil sobre la innovacié que suposa provocar aquestes
emocions a través de la posada en escena, trobem el segiient escoli al vers 64b de les
Euménides™:
em@avelq AtOAMwv cuuPovAevel "Opéotr KATAATETV PEV TO paVTEIOV, QUYELV ¢ €ig
ABNvag. kai devtépa d¢ yivetal gavtacior oTpa@évia yap unxavipata €vonAa motel ta
Katd tO pavteiov wg €xel. kal yiverar SPig tpayiky tO pev Elpog muayuévov €t
Katéxwv '0péotng, al d¢ kOKAwW @povpodoat avTdVv. Schol. A. Eu. 64b
Apareix Apollé i aconsella Orestes que abandoni el recinte oracular i fugi a Atenes. I es
produeix una segona imatge. Perque, girant les maquines, se'ns fa visible el recinte

oracular. I es presenta una posada en escena tragica. Orestes encara sosté |'espasa
tacada de sang i [les Erinies], envoltant-lo, el vetllen.

En aquest escoli trobem @avtacia i g emprats en el context d'una escenificacié

2% Aquesta Sync tpayikn defineix I'escena que es

fisica i tangible per als espectadors
presenta davant els ulls dels espectadors: Orestes subjectant |'espasa tacada de sang
amb que ha matat la mare i envoltat del cor, les Erinies, unes figures esfereidores
que devien transmetre aquesta emocié a través del vestuari, la caracteritzacié i el
seu posat respecte 1'heroi. Es ben coneguda I'anécdota transmesa en la Vida d'Esquil*"*
que explica la impressié que va causar en el public I'entrada del cor. Ja fos pel
nombre, pels seus moviments o perque els espectadors atenesos del segle V mai no
havien vist representades unes Erinies, la qliestié és que la visié d'aquestes criatures
causa un gran impacte®".

Per tant, si la posada en escena i I'astorament estan relacionats en tots dos escolis,
és molt possible que el ndBog hi sigui sempre present. D'aquesta manera, podem
deduir que segurament 1'escena del suicidi contenia també ndfog. Si aix0 és aixi,
I'Aiax de Sofocles devia representar algun tipus de problema per a Aristotil ja que
1'6¢1g és importantissima en dos moments de fortissimes emocions: en la primera
aparicié d'Aiax quan entra el cor i en el seu suicidi. Precisament Aristotil sentencia el

segiient a propdsit d'aquest element:

% Al llarg d'aquest capitol citarem més escolis a les Eumeénides, ja que presenten un bon nombre de
comentaris a proposit del seu caracter tragic, molt proper en sentit al patétic.

?1%Sobre les primeres ratlles d'aquest escoli i el significat de @avtacia com a quelcom proper a
l'escenografia o decorat, vegeu Meijering (1987: 21).

“vit, A. (Radt) T1 30-32. twveg 8¢ @aowv év tfj Emdeifer TtV Edpevidwv omopddnv gicayaydvta tov
XopoOv tocodtov ekmAfEat Tov dfjpov w¢ t& pev vATa Ekdgat, ta de EuPpua e€auPAwdijvar.

12 A proposit d'aquests personatges i de com el poeta les va introduint en aquesta tragédia, vegeu
Frontisi-Ducroux (2007). Per a una revisi6 de la proposta de Frontisi-Ducrous vegeu Easterling (2008).



7 \ 5 \ \ v \ b) ~ ” 7 b4 \ A )~
EoTiv Y€V 00V TO @oPepOv Kal eAeetvov €k Thi¢ 8Pewg yiyveobat, €otiv 3¢ kai €€ avTig

TG GLOTACEWS TAOV TPAYUATWV, OTIEP E0TL TPATEPOV KAl TOLNTOD ApeiVOVOG.

Arist. Po. 1453b 18-19

Pot ser que el terrible i el llastimds resultin del mateix espectacle; pot ésser també que
resultin de la construccié mateixa de 1'accid, cosa preferible i propia d'un millor
poeta.

Si aix0 és aixi, ;hem de considerar que la importancia que Sofocles confereix a la
posada en escena en dos punts forts d'emocions representa una innovacié en la
tragédia? Possiblement no, ja que en un altre passatge de la Vida d'Esquil s'afirma el
seglent:
Mp®tog AloxOAog mdbeot yevvikwtdrtolg thv tpaywdiav ndéncev thv te oKNVhv
gkoounoev kal tnv SYv TV Oeswuévwv katémAnée tf Aaumpdtett, ypa@aig kol

unxavaic, Pduoic te kai tdgorg, odAmyéy, idwAoig, ‘Epiviot, To0¢ Te UTOKPLTAG
XElpiot okemdoag Kal T ovppatt E£oykwoag uellool te toig koBdpvorg peTewpicag.

Vit. A. (Radt) T1 53-57

Esquil fou el primer que va engrandir la tragédia amb nd0eot de la més gran dignitat i
va ornar l'escena i va meravellar els ulls dels espectadors amb brillantor, pintures,
maquines, altars, sepultures, trompetes, aparicions, Erinies, cobrint els actors amb
manigues amples, amb vestits de cua i fent-los guanyar algada amb els coturns.

Sembla que la tradicié atribuia a Esquil totes les innovacions relacionades amb el que
podem anomenar escenografia i vestuari i, per tant, amb tot allo que té a veure amb
aquella dyng que Aristotil, en molts passatges de la Poética, sembla menystenir i
censurar.

Per comprendre més profundament I'actitud del filosof cal tenir en compte que
reivindica en el seu moment una representacié de la tragedia, quan els seus autors
principals ja no sén vius, que respecti el text al maxim, ja que la posada en escena,
l'atrezzo i 'actuacié queden en mans d'altres agents desvinculats de 'autor’”. En
aquest mateix sentit va la reflexié final de la Poética:

€T1 1 Tpaywdia kal dvev Kivricewg molel T avtig, Womep 1) émomoula dix yap tod

AVAYLVWOKELY Qavepa Omoia Tig €0TLv.
Arist. Po. 1462a 10-14

Més: la tragedia, adhuc sense moviment, fa el seu fet, com 1'epopeia; perque només
llegint-la ja es pot comprendre la seva qualitat.

I encara abans fa la seglient afirmacié:

B Possiblement a 1'¢poca d'Aristotil els elements visuals de les tragédies anaven agafant forca i
s'estava produint el procés que trobem ja implantat en época alexandrina en que es representaven
escenes triades de la tragedia. L'evolucié del protagonisme del visual per damunt del text, de la
paraula, el trobem en la dansa d'época imperial on la tragedia i els seus textos eren emprats com a
punt de partida per a una reelaboracié dramatica en qué la musica i el visual eren els protagonistes.



yap g tpaywdiag dUvauig kai &vev ay@vog kai UTOKPLITOV €oTLv, €TL 8¢ KUPLWTEPQ
TEpL TNV anepyaciav TV SPewv 1) To0 6KELOTOL0D TEXVN TAG TAOV TOINTOV ECTLV.
Arist. Po. 1450b 18-20

Perque la forga de la tragedia pot existir sense la representacid escénica i sense actors
i és més important per a la preparacié dels espectacles l'art del maquinista que el dels
poetes.

Aixi, segons el filosof, les paraules a través de les quals es construeix la tragedia sén
suficients per assolir el seu proposit, mostrar el seu esplendor i fer visible allo que
descriu®. Pero, malgrat aix0, com segles més endavant ens mostrara la novella,
l'element espectacular és tan potent a I'hora de mostrar el nabog, que els autors
elaboraran descripcions minucioses de certes escenes per crear en el receptor la
illusi6 que esta presenciant un espectacle; d'aquesta manera, li suscitaran
determinades emocions més eficagment. Aquesta tecnica devia ser quelcom usual
quan, en el mateix moment d'auge de la novella, Dié Crisostom®” exposa que,
mentre llegeix tragedia, té la sensaci6 de traslladar-se al segle V i de participar de

I'espectacle com a espectador.

Perd no només l'escena del suicidi és molt comentada en els escolis, pel que fa a la
manera com l'autor la construeix, siné que també s'assenyalen altres moments de
I'obra en que la intervencié de l'autor com a poeta creador d'escenes és destacada.

La primera referéncia a aquest concepte s'aplica a la construccié de les escenes i a
la seva seqiienciacié™®. En el vers 57 Atenea refereix a Odisseu que Aiax ha matat
dues bésties pensant que eren els Atrides’, perd no li diu res sobre qué creu el
mateix Aiax que ha fet d'Odisseu. L'escoliasta considera que la decisié del poeta
d'estalviar a Atenea la pronunciacié del nom d'Odisseu en la primera trobada de la
dea amb el fill de Laertes i reservar-la per a l'aparicié primera d'Aiax contribueix a
augmentar el ndaBog, el cop d'efecte, potser, ja que el posa en boca de la dea quan
parla amb 1'heroi encara embogit, en presencia d'Odisseu’"®:

\ \ ~ 4 2 A ~ 4 L4 \ ~ V. \ Vé 9 ~
10 8¢ 1ol '0Odvociwg étapiedoato t@ Alavty, va kal peilov €in 10 ndbog, adtod
@avep®¢ mapanaiovtog. Schol. S. Aj. 572

214 A proposit de les paradoxes que es deriva de les diferents afirmacions que Aristotil fa a 'entorn de
1I'8ync i de per que el filosof insisteix en el poder de la lectura, vegeu Else (1986:135-138). Sobre la
visualitzacié del tragic, vegeu Kraus (2007).

> Dio. Chrys. Or. 52. 4.

?1% Sobre aquesta qilestid i el concepte de tapiedw, reservar, en els escolis vegeu Niinlist (2009: 49-51).
217s, Aj. 52: S1o000g Atpeidag adtéxelp kTetvelv Exwv.

#1% Ibid. 104.



[El poeta] ha preservat el nom Odisseu per a l'aparicié d'Aiax completament embogit,
per tal que el pathos sigui més gran.

Un altre escoli que fa referéncia a la construccié d'escenes i, per tant, a la tria de
I'autor pel que fa a la seqiiéncia dels fets és el del vers 312. Aqui Aiax, un cop ha
recobrat el seny, demana a Tecmessa que li refereixi tot el que ha fet mentre era

219

boig””. L'escoli diu el segiient:

navu d¢ mepinadeg Tov Eugpovéstatov Alavta mapd ThG yuvaikog muvBdvesbal tiva
gotiv & €npagev avToOg EAVTR.
Schol. S. 4j. 312

Conté molt pathos que Aiax, un cop recobrat el seny, s’assabenti per la dona d’alld que
ell mateix ha fet.

En tots dos casos el comentarista lloa la manera com el poeta dosifica la informacid i
la persona a qui atribueix la responsabilitat de donar-la. Es tracta, doncs, de
comentaris a proposit de la construccié argumental de 1'obra i de la identificacié de
tecniques compositives que contribueixen a crear un estat tant per als personatges

com per al pubic.

c. Concurréncies entre les arrels na- i tpay-

Com en altres tragedies, en aquesta podem identificar un bon grapat d'escolis on
l'arrel ma6- és present. D'entrada, trobem tres escolis en que concorre aquesta arrel
amb la de tpay-.

En el primer, 1'escoliasta comenta, a l'inici de 1'obra, el moment en qué Atenea,
just abans de cridar Aiax perque surti de la tenda, es dirigeix a Odisseu i li diu que li
mostrara la malaltia de I'heroi: «Aeiéw 8¢ kai ool tHvde mepipavi] vooov:».
L'escoliasta comenta el segiient:

mbavn 1 mapeicodog tod Alavtog oUtw ydap peifov yivetar t6 nabog thg tpaywdiag,

TV Ogat@v vOv pev mapagpovodvta OAlyw § Dotepov Eugppova Bewuévwy.
Schol. S. Aj. 66a

Es convincent I'aparicié d’Aiax, ja que, d’aquesta manera, augmenta el pathos de la
tragedia, en contemplar-lo els espectadors ara dement i immediatament després
havent recobrat el seny.

Tal com afirma Meijering®', aquest escoli, com d'altres, és un exemple del fet que els
patiments visibles, posats damunt l'escena, apellen directament l'espectador. Aquest

"visible" de les paraules de Meijering reflecteix el mepipavii del vers de Sofocles.

2 Munteanu (2012: 195) compara la reaccié d'Aiax, en sentir les paraules de Tecmessa, amb la
d'Odisseu quan sent de Demodoc la presa de Troia.

708, Aj. 66.

! Meijering (1987: 210).



D'altra banda, la mBavdtng en aquest passatge respon també a una altra qiiestid.
Es habitual trobar en els escolis comentaris que fan referéncia a la preparacié de la
credibilitat de l'espectador; és a dir, a la técnica d'anticipacié gradual que empra el
poeta per preparar el terreny per a una escena que pot generar incredulitat. Aixi, el
comentarista assenyala que les paraules d'Atenea contribueixen a fer creible per als
espectadors 1'aparicié en escena d'Aiax embogit. Es tracta, doncs, de la preparacié
que el poeta fa en els versos que precedeixen aquesta entrada en escena a proposit
de la credibilitat®,

En un altre escoli les dues arrels fan referencia a la part final de 'obra. En el
primer cas l'escoliasta considera que refreda el caracter tragic del nd6og no acabar
I'obra amb la mort d'Aiax i allargar-la amb la disputa entre Teucre i els atrides per
I'enterrament del cos de I'heroi. Afegeix també que les discussions sobre aquesta
mena de coses no sén propies de la tragedia®,

Aquest no és 1'inic cas on trobem consideracions a proposit del caracter tragic o
no de certs personatges o escenes. En l'escoli al vers 76, per exemple, 1'escoliasta fa
notar que, a diferéncia del que succeeix en comeédia, el poeta ha evitat presentar
Odisseu” com un covard, ja que aix0 desfaria el caracter tragic de 1'obra. De fet, en
la conversa entre Atenea i el fill de Laertes, just abans que la dea cridi Aiax, ella li
pregunta si és que té por del seu enemic. Odisseu, desmarcant-se d’aquest sentiment
i, per tant, evitant quedar com un covard, afirma que si Aiax no estigués embogit, no
li tindria por. Atenea empra el substantiu deiAia’* i el verb dxvéw™, tots dos en una
formulacié interrogativa. Odisseu evita la primera forma i repren amb la negacié el
verb. Per al comentarista, doncs, la introduccié d’aquesta possiblitat de manera
explicita i la negacié d’Odisseu amb les seves raons evita precisament una
presentacié comica de I'heroi:

<pn mpog Bedv> maparteital ‘'0dvocevg ob)X WG KwUwdobvtog Tol montod dethiav tod
fpwog (oUtw yap darpedein tig tpaywdiog to aEiwua) dGAAX T0 e0AaBeg Evdeikvutar
Euppovog yap fv T T@ pepnvéTt mapaxwpeiv. Schol. S. Aj. 76

22 1bid. (1987: 201-208).

schol. S. Aj. 1123: t& Towadta cogiopata odk oikela Tpaydiac petd ydp v dvaipeotv émekteival
76 dpapa BeAnioag EYuyxpevoato kai EAvoe TO TpayLKOV TAO0G.

24 E]s estudiosos moderns han assenyalat un contrast entre la mena d'heroi que representa Aiax, més
tradicional i proper a I'épica, i la que personifica Odisseu, més flexible i conforme a la societat atenesa
(Munteanu 2012: 183). Si bé aix0 és exactament aixi, creiem que no és tnic de Sofocles, ja que en
|'épica mateixa Odisseu representa una mena d'heroi molt particular, com també en els testimonis
que conservem de comedia i drama satiric.

S, Aj. 75: 00 oty avéEn unde deihiav dpfj;

?26 Ibid. 81: Meunvot Gvdpa mepipavdg Ok velg 1deiv;



Odisseu es desmarca [de la covardia], ja que el poeta no fa comeédia de la
pusillanimitat de l'heroi (perqué aixd hauria destruit la dignitat tragica), sind que
demostra prudeéncia. Perque era sensat allunyar-se del foll.

Tanmateix, si la manera de presentar Odisseu no és comica, a proposit de la discussié
entre Teucre i els Atrides, s'observa que la burla que Teucre fa de les paraules de
Menelau és més propia de la comédia que no pas de la tragédia’’. Posem a
continuacié l'escena en qué Menelau afirma que no es compadird d'Aiax quan
aquest, de fet, 'ha matat; és a dir, quan Aiax ha matat una béstia pensant-se que era

ell:

{ME.} Aikaia yap tov8' edtuxelv ktelvavd pe;
{TEY.} Kteivavta; dewvov y' einag, €1 kai {fi¢ Oavwv
S. Aj. 1126-1127

Menelau: ;El dret vol que Aiax triomfi, després que m'ha matat?
Teucre: jMatat? Estranya nova: ;jvius essent mort?

Pero, si en algun punt de 'obra s'assenyala un cert refredament de 1'element tragic,
en canvi, just al final de la tragedia®®, quan Teucre es dirigeix al fill d'Aiax per
demanar-li que l'ajudi a aixecar el cos de I'heroi, 'escoliasta comenta el segiient:
Tpaykd Kai tadta kai naboug éxdueva’™. El comentarista aprecia d’aquesta escena
que sigui el fill de 1'heroi, encara petit, qui dugui el cos del pare i li atribueix la
capacitat de generar un fort cop en les emocions de I'espectador.

Respecte a aquesta mateixa escena, no hem d’oblidar, a més, que els estudiosos
moderns han vist en aquesta tragédia la construccié d’Aiax com la imatge reflectida
en un mirall d'Hector, el major dels seus enemics. I, de fet, Evans®™ estudia les
paraules de I'heroi envers Tecmessa, I'escena amb el seu fill en bragos i la disputa pel

seu cos mort com la imatge a contrario que es projecta d'Hector a la Iliada.

d. L'emocié que desperta l'heroi

Hi ha també altres escolis, pocs, que ens donen una idea de l'efecte que produeix
Aiax en els termes en qué el presenta i el defineix el poeta a través de les paraules.
En el primer d'aquests es comenten les paraules que Aiax pronuncia, en declarar
que, abans de matar Odisseu, vol torturar-lo:

UTEPOTTIKOV O€ TO NG avTOD €vTedBev €vIelkvLTAL O TOINTHG, EMEL TAVVL TPOOKELTAL O
akpoathg t@ Alavti did TNV cvp@opav Kai yovovouyi xaAemaivel t@ monti, tva §6&n
. vy , < .

a&lomabeiv 6 Alag pr) vrotetaypévog tf] daipovi. Schol. S. Aj. 112

227 Schol. S. Aj. 1127: 6 uév einev 8oov @' £aut® 6 8¢ T PwViig dvtihaupdvetar to 8¢ tolodto
KwHwdlag udAAov o0 tpaywdiag.

%8S, Aj. 1409: Tad, ob 8¢ matpdg y', Soov loxvelg.

*? Schol. S. Aj. 1409.

20 Evans (1991).



Com que I'auditori ja esta practicament de part d'Aiax a causa del que li passa i podria
disgustar-se amb el poeta, aquest mostra aqui que Aiax és menyspreador de mena, per
tal que sigui considerat digne del que pateix en no supeditar-se a la divinitat.

En aquesta reflexié podem resseguir una idea que apareix ja en la Poética. Segons el
filosof, els personatges que es troben enmig de grans ndfn sén capagos d’arrossegar
I'auditori cap a la mateixa emocié que ell experimenta i, en conseqiiéncia, generen
niotig en l'oient™!, El comentarista, doncs, assenyala implicitament la capacitat del
poeta per presentar el personatge d’Aiax enmig d’'un gran nd0oc i per expressar-se
de manera que arrosegui I'auditori cap aquell mateix mdafog. En aquesta habilitat,
identifica, tanmateix, un perill: que en laudiroti es generi un sentiment
d’identificacié plena amb I'heroi i que, per tant, I'inic que senti per ell sigui €Agog,
de manera que trobi injusta la desgracia que pateix. Per aquest motiu el poeta, de
manera molt habil, a través de les paraules del mateix heroi i del seu comportament,
aconsegueix neutralitzar I'efecte de miotig absoluta per trencar el vincle tan estret
entre les emocions de 'heroi i les de 'audiénica.

En aquest mateix sentit s’expressa l'escoli al vers 421 en qué Aiax es declara un
home com no n'hi ha hagut cap®’. Explica que el fet que quedi anihilat un heroi
d'aquesta mena representa el punt algid d'aquest cop, més quan és ell mateix qui

s'ho diu:

Kai yivetat €nitaoig tod mdbovg, omdtav 6 tolovtog dragbeipntat. £t 8¢ abietar to
nafog ovyx o &AAov ToD Adyov Aeyouévouv Em’avt® GAN Umo avtoD.
Schol. S. Aj. 421

I es produeix el punt algid del pathos, quan és un home d'aquesta mena que es perd. I
encara augmenta més el pathos que no cap altre, sind ell mateix digui aixo de si
mateix.

En ambdds escolis queda evidenciada tant la supérbia de 1'heroi com també la seva
naturalesa extraordinaria. Sembla, doncs, que el caracter, la condicié de 1'heroi
(0og) determina el td0og de la tragédia, en la mesura que, com diu Aristotil en la
Po¢tica®”, els personatges que produeixen temor i compassié en l'espectador sén
aquells que, sense diferenciar-se ni en virtut ni en justicia de les persones que
gaudeixen de bona fama i de benauranga, cauen en dissort per un error. Aixi, els

escolis, en assenyalar la responsabilitat de 1'heroi en la seva desgracia, identificant-

! Arist. Po. 1455a 29-34. Sobre aquest passatge vegeu el Capitol 1.

BZS. Aj. 421: o0kET &vdpa un/ tévd 1T #mog/é€epéw uéy', olov of Tiva Tpoia/ctpatod §¢px6n
x00ovog poAdvt' o/ ‘EANavidog.

“SArist. Po. 1453a 7-10: 0Tt 8¢ T0100T0G 6 UAte dpetii Sra@épwy kai dikatocOvr prite dia kakiav kai
poxOnpiav petaPdAiwv eig tv dvotvyxiov GAAX di'Guaptiov Tvd, T@V év ueydAn 86&n Svrwv kai
gotuyia.



ne el caracter altiu i alhora extraordinari, semblen recollir la idea aristotélica sobre
la responsabilitat de I'heroi tragic i l'error.

Es important veure també com en l'escoli 112 es fa notar que el poeta, mostrant el
caracter de I'heroi, ha volgut evidenciar la responsabilitat d'aquest en la desgracia.
Precisament els escolis a I'Edip rei i a 'Hipolit ressalten que, donat que a linici els
personatges sdn presentats en una circumstancia felig, amb una bona reputacié, el
fet de patir les desgracies de després contribueix a aguditzar el mdafo¢ de la
tragédia™*. L’escoli del vers 93 de I'Edip diu:

v LC \ 1 ) e\ 3 ~ 1T/ 1% 124 \ ~ 7
abger 8¢ 6 monNThg TO €0VOikOV N00¢ oD 01dimodog Snwg aloito td Thg Tpaywding
Uotepov aitiov adTod TV KAK®V AVa@atvopUEVOU.

Schol. S. OT. 93

El poeta engrandeix la benvolenca d’Edip per tal d’augmentar I'efecte de la tragedia,
quan, després, es mostrara ell mateix responsable de les seves desgracies.

En l'expressié abéoito td tfic tpaywdiag ressona sense cap dubte I'expressié de
I'escoli a 1'Aiax que acabem de citar £t1 8¢ ali€etat T Tddog.
Més amunt, encara a I'Edip, sobre els versos 33-34, comenta:
¢k ToUTov 8¢ MadnTikwTépav TNV Tpaywdiav moiel, Stav 6 Tol00Tog eivat vou{duevog

@avi] Kavoig uoceotv €voxog.
Schol. S. OT. 33-34

D’aquesta manera Sofocles fa la tragédia més patetica, si 'home que té aquesta
reputacié resulta ser afectat per unes aversions sense precedents.

Amb aquests escolis veiem, una vegada més, com les teories exposades en la Poética
tenen un llarg recorregut en la teoria literaria antiga i veiem també com, a partir de
les idees literaries expressades per Aristotil, els comentaristes, amb expressions
d’aquesta mena, van consolidant l'assimilacié entre els adjectius tpayikdg i
TadNTIKOG.

Perd no només el contrast en la sort dels herois commou I'espectador, siné que
també ho fan les paraules amb queé s'expressen quan han pres consciéncia de la
desgracia que els ha ocorregut. Aix{, quan Aiax compara l'oprobi en qué ha caigut
amb els premis a I'honor que obtingué el seu pare en aquesta mateixa guerra,

l'escoliasta comenta: mepimad@g ta Tod matpdg katopdduata mapalappaver’.

4 Per una exposicié més detallada dels comentaris respecte a aquestes obres i els mecanismes que
se’n descriuen per augmentar el pathos, vegeu Meijering (1987: 211 1 212).
5 Schol. S. Aj. 434a.



En aquest mateix sentit s'expressa l'escoliasta en el vers 566, quan 1'heroi, que ha
pres ja la determinacié de llevar-se la vida, demana al cor que trameti a Teucre

'encarrec de dur el seu fill als avis™®.

e. L'estat de l'heroi
Finalment, hi ha un bon grapat d'escolis que fan referéncia a l'estat en qué es troba
Aiax; un estat que 1'heroi no abandona malgrat haver recobrat el seny. Aixi, en
trobem uns que empren el terme nabog en el context de la bogeria, que en la
trageédia és identificada com un véo0¢*’ o una dtn, i d'altres que fan referéncia al
dolor o0 a I'emocié que experimenta I'heroi un cop s'ha adonat de la desgracia en que
ha caigut. En tots aquests escolis, a més, subjau la idea, d'una manera subtil pero
persistent, que Aiax és un personatge dominat en tot moment pel mafoc.
En l'entrada en escena del cor, aquest es dirigeix al seu cabdill”®; I'escoliasta
parafraseja de la segiient manera els versos 192-195:
<GAN' Gva €€ £dpdvwv:> GAN' dvdota €k TV Bpdvwv, ETov TOADY Xpdvov GEAUTOV
¢neotripiéag v €k 100 oVpavod mep@deicav dtnv abéwv kai olov éumvpoluevog HTO

100 maBoug kai év dywvia TOAAR Gv.
Schol. S. Aj. 194

Aixeca’t del seient, d’'on durant molt temps t'hi has qudat clavat fent acréixer
I'ofuscacié enviada del cel, dominat pel pathos i molt angoixat, com si et cremessis.

Aqui el mdBo¢ apareix en 'esfera de I' &tn i de I' dywvia i sembla indicar el dolor que
ha experimentat I'heroi ultratjat pels atrides. L'escoliasta interpreta que el cor
demana al seu cabdill que abandoni aquest estat d'ofuscacié que és al mateix temps
la bogeria enviada per Atenea.

Si bé Aiax recobra el seny, l'escoliasta fa notar que és incapac de deixar I'estat de
nabog permanent, ja sigui perque, en recobrar el seny, es dol per l'error en que ha
incorregut, ja sigui per la perspectiva de la mort com a tnic remei. Aixi, en la rhesis

239

en que parla al seu fill, 'escoliasta’” comenta com I'heroi, endut pel ndbog, es

mostra segur que, quan ell no hi sigui, cap dels atrides fara mal a l'infant. En aquest

¢ Ibid. 566. <OMiV Te KOV THV<S'> TpoBuHOTéPOUG abTobg KaBisTnoly: KoV ydp kai Tonv gnol

Xapv Opoloyelv ékelvy te TG Umovpylag kal tovtolg tfg anayyeliag. mepimadidg 8¢ eig Eoxatov
TEPLEGTWONG TTiG EATIS0G EpSVWG TG omovdatdtata TOig £Talpolg EmoKNTTEL, OV Tf] yuvaiki O€.

*7 Tornarem més endavant sobre la qilestié del ndfog com un vdoog de caire erotic. Sobre aquest
concepte en el pensament médic, vegeu Vegetti (1995).

P8S. Aj. 193-195: 'AAMA' dva €€ £dpdvwv Omov pakpaiwvi/otnpiln mote t@8' dywviw oxoAd/ drav
ovpaviav AEywv.

#7Schol. S. Aj. 560.



cas, fa la impressié que aquesta emocié la fa traspuar el poeta a través de la
collocacié dels mots oUto1 ¢' Axai@v a inici de vers.

Una emoci6 d'aquesta mena sembla que és la que s'atribueix també a Teucre en la
discussid pel cos del seu germa, en qué se'n disculpen els insults d'aquest envers els
atrides pel trangol en que es troba:

oVk dtomov ¢ Tov Tebkpov Ao1dopeiv Ayapéuvovi U Tod TaBovg TPoayOUeEVOV" Kal

yap Ax1AAeVG oUK Gréoxeto Aotdoplag Kal 0UK WV €V TOloUTw TdbEL.
Schol. S. Aj. 1285

No esta fora de lloc que Teucre insulti Agamemnon, dominat com esta pel pathos. Ja
que també Aquilles no estalvia insults i no es trobava en un pathos com aquest.

Perd on trobem més insisténcia sobre 1'estat de nafog¢ permanent de 1'heroi és en la
famosa rhesis*® en qué amb termes ambigus, que fan que el cor i Tecmessa no en
captin la intencid, el cabdill declara la seva intencié de llevar-se la vida. Aix{, a l'inici
mateix d'aquesta rhesis, |'escoliasta declara el segiient:

napiotnot 8¢ 6 Adyog, 6Tt kai ol €u@poveq kai mapakoAovBodvteg tfi QloeL TV
TPAYHATWYV GHWG DTO TV To10VTWV TaB&V €l TO XEipov dmoAtsOdvovaty.
Schol. S. Aj. 646a

Aquest discurs mostra que fins i tot els assenyats i els que cedeixen a la naturalesa
dels fets, de totes maneres, a causa d’uns patiments tals es deixen perdre en el pitjor.

Per comprendre millor aquest passatge sera bo, potser, recordar la definicié de nafn
que Aristotil déna en la Retorica:
got1 8¢ T mdbn &' Soa petaPdAlovreg Srapépovot mpdg Tag kpioelg olg Emetar Avmn

kai 1180vA, olov 0pyn #Aeog pdPog kai Soa AN Totadta, kai T& TovTolg évavTia.
Arist. Rh. 1378a 19-22

En el cas d’Aiax, aquests ndOn fan que el seu pensament o la seva determinacié
canvii radicalment i trobi la mort com a conseqiiencia d’aixo. L'heroi, malgrat
recobrar el seny, és abocat a una gir en la seva kpioig que I'impedeix refer-se.

Més endavant aquest estat es reflecteix en la manera de parlar de 1'heroi. Segons
I'analisi del comentarista, ’expressions del cabdill el delaten, tot i que vol mostrar
que ha recobrat el seny. D'aquesta manera, 1'escoliasta fa notar que en el vers 667
Aiax aplica el verb oéPetv als atrides, quan és un verb que s'aplica sempre als déus,
mentre que en el mateix vers atribueix un verb de respecte entre homes als déus:
eikewv. Els versos funcionen de la segiient manera:

Totyap t6 Aorov eicdpecda pev Beoig
elkerv, pabnoduecBa d' Atpeidag oéPetv S. Aj. 666-667

#0S, Aj. 646-692.



I l'escoliasta sentencia: piueitar tOv ow@pova, kekivntar 8¢ OO to0 madouvg™.
Finalment, en el moment en qué declara que tot anira bé**, l'escoli exclama: Spa
néoov Emkpateital Und tol ndboug O Aoyioudg™.

En els escolis, doncs, s'insisteix que, tot i que Aiax surt de 1'ofuscacié a causa de la
qual ha embogit, és incapag d'abandonar un estat de dolor permanent que afecta,
com l'altra mena d'ofuscacid, el seu enteniment. Perd, encara més, en les perifrasis
que fan dels epitets detecten per a I'heroi un mdBog que penetra l'essencia del

personatge. Aixi, pel que fa als versos 205-207°*

, s'afirma a proposit de l'epitet 0
péyag wuokpatig: 0 dvoménavtov kai nwvupov €xwv ndboc. 1, a proposit del
duotpdanelog del vers 913, l'escoliasta llista tots aquests sindnims: 0 dvokivntog, O
quetdrpentog, <6> duouetddetoc. Al final aclareix: 8¢ oUy e0pev éx@uyeiv O TéBog™.
Aqui el cor s’assabenta que Tecmessa ha trobat el cadaver d’Aiax i anomena aix{
I’heroi. En aquesta explicacié fa la sensacié que el ndBog que s'atribueix al cabdill no
només l'afecta a ell, siné que no deixa d'afectar mai els que 'envolten. D'aquesta
manera, Aiax, incapa¢ com és de deslliurar-se d'aixo, al seu torn, causa el mateix
efecte en aquells que comparteixen la seva sort. Aquesta situacié de 1'heroi, dira
Tecmessa, provoca que fins i tot els enemics el planyin®”’, afirmaci6 que 1'escoliasta
considera que augmenta el ©éd0o¢*®. Es aquesta una de les poques vegades en que
nabog i €Aeog queden explicitament vinculats en els escolis d'aquesta tragedia.

A través d'aquests comentaris veiem com el concepte que ens ocupa envaeix tota
la tragedia, en les seves multiples vehiculacions. Aixi, s'identifica I'heroi com un
personatge marcat indefectiblement per aquesta emocié que condiciona el seu
pensament i la seva actuacid. A més, en assenyalar el caracter patetic de I'heroi, els
escolis inicien o palesen 1'aproximacié i progressiva assimilacié dels adjectius tragic i

patetic. D'aquesta manera, 1'heroi, installat permanentment en un estat de nd0og,

“1schol. S. Aj. 667.

#2S. Aj. 684.

#3Schol. S. Aj. 684.

#S. Aj. 205-207: vOV yap 0 devog uéyag wpokpathg /Aiag OoAep® /keital xeludvi voorioag.

#5Schol. S. Aj. 205.

¢ Ibid. 913.

7S, Aj. 924: ¢ kal Tap' €xBpoic &iog Bprivwv TuXETV.

#8schol. S. Aj. 924: <6 kai map' €xOpoic> aBEnaig mept T6 MEOOC, w¢ kal Tovg Suoueveis Aegiv. Sobre
una interpretacié en termes d'audiéncia d'aquest escoli, vegeu Munteanu (2012: 202) que considera
que aquesta tragedia suscita en l'espectador una compassié que trascendeix els conceptes d'amistat i
d'enemistat en la idea que tothom pot caure en desgracia. Nosaltres ens inclinem més aviat per la idea
que exposa Meijering (1987: 12-14), més aristotelica, segons la qual és precisament la mena d'home
que representa l'heroi (un ésser extraordinari que per un error cau en desgracia) la que provoca
compassio i temor.



esdevé tragic. D'altra banda, la tria del poeta en la construccié d'escenes i la
preferencia per la posada en escena de discursos en qué els mateixos personatges
s’expressen en moments cabdals de 1'obra, alhora que innovadora en certs moments,

condueix el pablic cap a aquest ndfog.

2.1.2. Les tragedies d'Euripides

De les dinou tragedies que han perdurat completes, només conservem escolis de nou
d’aquestes. Sabem que els escolis antics** remeten al treball d'Aristofanes de Bizanci,
de Didim i de Dionfs. Aixi, en un dels escolis que comentarem en aquest apartat,
trobem aquesta nota en que avisa de la procedencia del comentari: €éykaAel
Aidvpoc™.

Aquests escolis contenen informacié important dels estudiosos alexandrins sobre
les produccions, les posades en escena, les fonts del poeta i les variants textuals,
barrejada amb referéncies de caire lexicografic i mitologic del periode roma™".

Seguint 1'opinié de Dickey, que considera l'edicié de Schwartz** la millor, malgrat
que es basa en un nombre reduit de manuscrits, hem emprat aquesta per al nostre
comentari, ja que, a més, és la més accessible per a la consulta. Tanmateix, hem

accedit a la de Dindorf*’ en passatges que presenten complicacions textuals.

a. Definicié del mdBo¢ i condicié dels afectats
Es principalment en els escolis a 1'Orestes on trobem més quantitat de reflexions
sobre la condicié humana i la seva inclinacidé a endurar sofrences, aixi com sobre
l'origen d'aquestes. Ja a l'inici mateix de la tragedia, 1'escoliasta es veu impellit a
explicar el significat de la senténcia amb que Electra obre el drama:

00k €ot1v 008V de1vov OY' eineiv #mog

o0d¢ mabog 0vde Euupopd Benatog,

16 o0k &v dpant' &xBog dvBpwmov @Uoig
E.Or.1-3
No es pot concebre res que espanti tant de dir,

no, cap sofrenca ni desastre enviat pel Cel,
que la natura humana no en suporti el pes™.

“WEn el cas del Resos i les Troianes és dificil distingir els escolis antics dels bizantins.
#%Schol. E. Andr. 1077.

»!Vegeu Dickey (2007: 31-33).

2 schwartz (1887-1891).

3 Dindorf (1863).

4 Les traduccions de les tragedies d’Euripides sén de Carles Riba.



Aix{ explica tot el que conté el terme ndbo¢ i també la senténcia, potser obscura per

a un lector erudit d'época imperial®:

Kal aBog pev Aéyetat T voorpata, supgopa ¢ ai tod flov duotuxiot Kal mepiméteLat.
oUte akof] oUte Béq €otiv oUtw devov Omep ovy Leiotatal TV avOpdTWV 1 QUOIE.
Schol. E. Or. 1

pathos significa les malalties; symphora, les desgracies de la vida i les peripeécies. Ni a
I'oida ni a la vista res és tan terrible que no ho pugui suportar la condicié humana.

Precisament aquests versos sén considerats per Munteanu una innovacié en el sentit
que és en el proleg i no al final de I'obra on apareix una yvaoun que és considerada
optimista®®,

També en els escolis als Set contra Tebes, en la parafrasi del vers 5, s'explica
ouugpopa d'una manera molt semblant emprant els mateixos termes que els de
I'escoli que acabem de citar®”:

el 8" adte kai mdAv cuu@opd kai Suotuxia TOXO!L, flyouv £dv SusTuxAowueV Kal Kak®G

naBwuev.
Schol. A. Th. 5

Si succefs algun contratemps o desgracia, és a dir si som dissortats i patim mals.
En tots dos escolis concorren els mateixos termes ndfog, duotuyia, cuugopa. Veiem,
aix{ com aquests tres termes participen d'una mateixa esfera semantica. A més, en el
primer comentari citat, la peripécia, que en la Poética d'Aristotil és un dels tres
elements que conformen l'argument de la tragedia, es relaciona amb ndafog en la
idea que es tracta de canvis de la bona sort a la dissort”®. En aquest comentari
sembla que el "canvi cap a contrari" ha quedat establert com un gir de la fortuna a la
desgracia, ja que s'ha operat una assimilacié entre nepinéteia i yetafoln tragica del
filosof. Encara més, aquesta desgracia, és entesa en |'Alcestis com la mort prematura
d'un ésser estimat que és ofert com a victima de bescanvi, i és considerada quelcom
tan dolords que ni tan sols el temps pot assuaujar-lo’”. D'aquesta manera, mort i

dolor queden associades al lament, que no és altra cosa que I'exhibicié publica del

> De fet, aquesta mena d'explicacions i parafrasis en prosa dels versos, com hem indicat més amunt,
semblen provenir de comentaris de principis de I'época imperial dirigits a un pablic adult amb una
formacid no tan exquisida com la dels comentaristes de 1'etapa alexandrina.

6 Munteanu (2012: 213-215).

»7Per a una definicié del concepte en els mateixos termes, vegeu schol. S. OC. 7: <otépyerv yap ai
naBot> Tadtd pe otépyetv T& duoTuxfuata O ToAVG TEmoinke Xpovog Kal Td TV cupuPop®V AT 06 Kal
10 Tii¢ dvdpeiag mAeovéktnuar mabat yap al cupgopal and kowvod d¢ to diddokovotv avti tol eibiopat
TG TOAAD XpOve Kal uepeétnka tfig TOXNG T& dVoKoAa.

%8 Arist. Po. 1452a 22-23: "EoT1 8¢ TepIETEL HEV 1] 1§ TO EVAVTIOV TGOV TPATTOUEVWY UETAPOAT.
»95chol. E. Alc. 55: 1} ka®d péyag 6 Bpfivog kai ToAAX T& Sdxpua kai dElomevOi Td mdBog kai uriKicTog
0 Xp6vog, ur paAdoowv TV cupgopdv. B' 139: to uev mevBelv kal pd tod ndboug suyyvung d€ov:
Avmeitar ydp.



dolor. Una reflexié interessant a proposit d'aquesta qiiestid la trobem en la parafrasi
dels versos 522-23 del cant XXIV de la Iliada en les paraules que Aquilles dirigeix al
vell Priam. Aquil-les respon aix{:

GAA' dye On kat' dp' €Cev émi Bpdvov, dhyea &' Eunng
&v Buu® katakelobat Edoouev axvopevol mep.

Apa, pren un seient i deixem del tot que s'adormin
dintre I'anim, malgrat la tristor, les nostres sofrences*®.

I I'escoli comenta: 3¢t 8¢ un punilev toi¢ kAavOuoic o maboc™. El comentari mira
d’aclarir el significat dels versos en que Aquilles declara que han d’aturar el lament,
un cop Priam i ell han quedat plorant, I'un per Hector, I'altre per Patrocle, després
del discurs de stplica de Priam. En els versos immediatament anteriors a aquestes
paraules de I'heroi se’ns explica que tots dos s’han entregat al plor. Es Aquilles qui
els atura amb els versos que acabem de citar. El comentarista, prafrassejant les
paraules d'Aquilles, sembla explicar la rad per la qual I'’heroi demana que el plor
s’aturi, segons ell, perque no s’ha de sacsejar o d’airejar el ndBog amb plors. De fet,
aquest comentari sembla compartir les idees que Platé expressa en la Republica,
segons les quals no escau a ’home com cal entregar-se al nd0og amb crits i plors,
cosa tipica de la tragedia, per la qual cosa és censurada®”, La vinculacié entre ndfog i
plor queda també ben clara en un escoli als Set que defineix I'adjectiu de la tragedia
ueleonadng* amb I'expressié élesiva mabwv, assimilant el ndbog tragic amb la
compassié®®’.

Tornant, pero, a les reflexions en 1'Orestes, el comentarista, establint una relacié
entre oupopd i Tabog assenyala que en les paraules d'Electra s'amaga el pensament
propi del poeta:

KATAOKELTV TIOLOVUEVOG O TOINTHG THG 1810 TPOoTATEWG TAG OTL TAVTA PEPEL TA SELVA 1)
avOpwmndtng, émipépel 6Tt kal avtol ol pakdplot kai SAPiot d6€avteg dvOpwmor ovk

duotpot suUPop®V Kal Tab®OV yeyovaoty.
Schol. E. Or. 2
El poeta, preparant la propia premissa que la condicié humana suporta totes les coses

terribles, insisteix que fins els que semblen benaurats i felicos tenen assignat com a lot
desgracies i patiments.

%0 Traduccié de Peix (1978).

1 Schol. bT IL. XXIV 522-23.

2P R. 604b 1-2

% Schol. A. Th. 963d. La mateixa idea apareix en 'escoli al vers 963e: &0Aia maBov map' adtod.

% Com veurem més endavant, en textos no teatrals, aquesta exhibicié que representa el 8pfjvog és
connotada dramaticament, de manera que es crea la illusié en el receptor, mitjancant un estil tragic i
pateétic, d'assistir a una representacid teatral.



Tenint en compte que Electra en aquests versos que obren la tragedia ressegueix la
genealogia del seu casal, marcada per les desgracies a causa de crims successius,
potser la reflexié de l'escoli a proposit dels que semblen felicos recull la idea
aristotelica de I'error i de la culpa en I'heroi tragic*®.

Pel que fa a la relacié entre el desti i el patiment o les desgracies que s’estableix
en 'escoli citat, en I'escoli als Set es parafraseja aixi el vers 975 @ poipa, Papéa
nadn mapéxovoa (schol. A. Th. 975). Veiem aixi, d'una banda, com, en associar nd6og,
duotuyia i cupgopd, el TdBog és sindnim de patiment, de sofrenga’; i, d'altra banda,
com, en relacié a aquests termes, es fa sovint la reflexié que I'ésser huma no pot
escapar a les desgracies i que la benauranca no és eterna.

En el mateix sentit de sofrenca s'aplica el terme n&bo¢ en el segiient escoli a
1'Hipolit que repren la célebre maxima nae1 uadog:

TAPA YAP TAG GUUPOPAG YVWUIKWTEPOL YIVOUED, TG PUEWG NUAG d1x ToD Tdboug

EKTALOELOVOTG.
Schol. E. Hipp. 374

Per les desgracies esdevenim més savis, ja que la naturalesa ens ensenya a través del
pathos.

Hi ha també altres escolis en que el nadBo¢ és entés com una afectacié de I'anima més
forta que la racionalitat, com una forca que arrossega i de la qual és dificil sortir.
Aixi, pel que fa a les paraules finals que Medea dedica a Jasd, l'escoliasta comenta
que la dona té 1'anima afectada pel ndog i que, tot i que vol venjar-se de Jasd, encara

no s'ha decidit a matar els seus fills*®

. Aquesta idea del md0og com una afectacié que
anulla la part racional de 1'home i l'arrossega cap al patiment és manifestada ja en
Platé en la seva critica contra la mimesi*’ i s’adiu amb les reflexions a proposit de
I’estat en que es troba Aiax al llarg de tota la tragédia homonima de Sofocles.

També en els escolis als Set, on en nombrosos comentaris es plantegen les causes
de l'error de Laios, identifiquem la mateixa idea. Aixi{ es planteja:

g0te Ad1og kpatnOeig OO T®V adT® Pidwv A8V A dvti Tfig yuvaikds kpeloow ydp
& 40N T@V Aoyioudv. Schol. A, Th. 745-750a”"°

%% Arist. Po. 14523a 7-11.

%6 A. Th. 975: iw poipa fapuddtelpa poyepd.

7 Aquesta mateixa idea apareix a schol. E. Or. 4.

#8 Schol. E. Med. 899: &md 8¢ tovtov @atvetal T uf katd mpoaipesty adTy dpudv émi oV @évov, Stov
Ye meptayel thv Yuxnv t@ nddet, GAAG 31 to mpotebupfiobat apdvacbat tov Idcova.

9 P1, R. 604a 9-10: O0k0DV td uév dvtiteively StakeAevduevov Adyog kai véuog £otiv, T 82 EAkov émi
TG AVTag avtod o Tdbog;

7% Vegeu la mateixa explicacié a schol. A. Th. 745-750c: a0Td¢ 8¢ & Ad1og Tapwoduevog Tag Tod Beod
Evtohdag o TV abt® @iAwv Ndovdv kpatnbeig, f thg yuvaikdg -kpeloow ydp td TAdN TOV



Laios, o bé vencgut pel que era plaent a ell o bé, vengut per la dona. Perque els pathe
sén més forts que els raonaments.

Els maOn semblen considerar-se, com ho expressa aquest escoli, afectacions propies
de la part no racional de I'anima —si emprem terminologia platonica— que, anul'len
la part racional. Aquestes afirmacions, de fet, recullen reflexions platoniques,
malgrat que no s’hi explicita el rebuig a plasmar aquesta mena d’emocions, cosa que
si que afirma Platé. D'altra banda, les reflexions que apareixen en aquest escoli estan
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molt a prop de les teories estoiques a proposit el ndBo¢*”, definit essencialment de la

segiient manera: nd0og £€otiv GAoyog Puxfg kivnoig kal tapd oov>’?,

b. véoog = mdBo¢; #pwg = tdBog; £pwg = véooc.
En aquest apartat identifiquem, d'una banda, escolis on el ndBog que pateix algun
dels personatges és considerat una malaltia. Aixi, d'acord amb els tractats medics en

_ resulta molt dificil diferenciar de manera sistematica una i

queé —segons Vegetti
altra paraules, en els comentaris a la nostra disposicié un concepte pot remetre a
l'altre en qualitat de sindonims, en un context especific. En d'altres, el desig amords,
en tant que ndOog entes a la manera estoica’”, afecta fins a tal punt el personatge,
que el porta a un estat de malaltia que el pot conduir fins a la bogeria. Aixi, per
exemple, trobem la segiient definicié de mdfog, que s’inclou, entre els fragments
estoics:

0 ydp to1 1dBog, olov 6 €pwg, fitot kpioig Tic otiv A kpioeotv émrytyvéuevov A kivnoig
€KPOopog TfiG EmOLUNTIKAG dSUVAUEWS.
Gal. de Hipp. et Plat. plac. IV 1, 16, 2-4 (S.V.F. I1I 461)

Perque el pathos, com per exemple l'eros, certament és un judici, o bé quelcom
sobrevingut als judicis, o un moviment extraviat per causa de la for¢a concupiscent.

En efecte, no és estrany que trobem molts comentaris a proposit d’aquests
sentiments en les tragedies d’Euripides, ja que, segons queda recollit en el tractat de

Longi, era el tragic que més es dedicava a posar en escena aquests sentiments: €ot1

Aoyiou®@v- fj TGV cLYYEV®V 01¢ dvekolvwoato TV Xpnoudy, éyévvnoe utv tov tatpoktédvov 0idinoda,
Odvatov éavt®; 745-750d, 6: <AnéAAwvog ebte Adiog> dmnvika eindvtog mpdg adTdv év Toig Mubikoig
pavteiog olewv v oAy BviokovTa yévvag dtep, fiyouv xwpig maldomotiag, ur) TEKVOTOINcavTY,
¢yetvato v Bla éavt® Bdvatov, fyouv tov Oidinoda, §i' 00 tebavdtwtal kpatndeig Taig dPovAiaig
Tai¢ €k TOV @iAwv adt® ndovdv, 1| Umd tol @idtpov Tfig yuvaikdg —kpeicow yap @ madn tod
Aoyiopod- | td <ék T@V @iAwv> vontéov &vtl TV GLYYEV®V 01C GUVEKOIVKGATO TOV XpNoudy. Per a
tots aquests escolis que repeteixen una mateixa idea amb variants vegeu Ramelli (2009: 1252-1253).

77! Per a les teories estoiques a proposit del pathos vegeu Donini (1995), Ioppolo (1995).

2 SVF 111 391, 14-15.

7 Vegetti (1995: 219.)

% schol. AR.1498.



uév o0V @ilomovwtato¢ 6 Evpimidng 8o tavti mddn, paviag te wai #pwrag
eKkTpaywdfjoot””.

Vegem tot seguit aquests escolis on es déna una assimilacié d'aquesta mena en
diferents graus de proximitat.

En diversos escolis a I'Hipolit I'enamorament de Fedra pel seu fillastre és definit
com un naBog; d'aquesta manera, 1'€pwc illicit és considerat una calamitat que porta

#%¢, aclarint que, si la

desgracies a tot el casal. En el vers 329 1'escoliasta explica OAf
serventa arriba a saber el td0og que afecta Fedra, quedara destruida®’. A banda de
dur desgracies, aquesta passi6 illicita turmenta la dona de tal manera que fa que el
seu discurs quedi marcat pel nd0oc*”®, com succeia en el cas d'Aiax, ja que Fedra ha
intentat durant tota I'estona evitar dir que esta afectada per aquesta doléncia®”.

Pel que fa a l'ambigiiitat i obscuritat del discurs, cal tenir en compte que
s'assenyala de cara a la resta dels personatges del drama, ja que, per a l'espectador,
en situacié d'avantatge a proposit dels esdeveniments, sén més aviat una

t**, sembla que darrere

anticipacié® del que ha d'esdevenir-se. De fet, segons Niinlis
aquestes indicacions dels escolis en que es fa notar la volguda ambigiiitat del
personatge en les seves paraules, hi ha la referéncia a la ironia dramatica —o
tragica—, amb la qual el poeta, a través de les paraules del personatge, fa saber a
l'auditori allo que esta amagant a la resta de personatges.

D'altra banda, aquest desig de Fedra, que intenta intutilment amagar, la porta a
embogir i a donar signes fisics d'una malaltia quan, en saber-se lluny d’Hipolit,
demana que la duguin a la muntanya on el noi caga. Aixi, davant les paraules de
Fedra méumeté p' €ig 6pog, el comentarista explica:

enavaPéPnkev 6 Adyog £l TO HAVIKWTEPOV AU TG TAOEL, WG AOITOV caPEGTEPOV
dnAobobat tov épwta. Schol. E. Hipp. 215

75 Ps. Longin. Subl. 15.3. Sobre aquest passatge vegeu Castelli (2000: 73 i 74).

7S E. Hipp. 329: {®a.} OAfi. T pévror mpayy' éuol Tipnv @épet.

77 schol. E. Hipp. 329: <dAfj> &moAfi dxovoaca o mdooc.

778 Ibid. 213: <00 un map' ExAw> ol uf eOéyEn tadta peta&d mARBoug uaviwdeic Adyoug pimrovoa.
€308 yap abtfi T& Ppndévra doxruova eivar kai odk abtii¢ &&ia;. 215: <méumeté y' eic 8pog>
enavaPéPnkev 6 Adyog €ml TO pavikwtepov dua @ mdbel, wg Aowmdv cagéotepov dnAodobar ToOV
£pwra.

7% Ibid. 345: émel yap molvuepdg aiviEapévng <adtiig> & maxUtepov To0 Aoyiouod ThG ypadg ovk
¢8uviOn ovpuPadeiv, ¢pudpidoa t6 ndbog Eeimeiv el Todto dmopiag NABev, Kote épwtdv dmep adThV
€det Aéyerv.

8 Sobre I'opinié dels escoliastes respecte 1'anticipacié d'esdeveniments en Euripides, vegeu Meijering
(1987: 206-209).

8 Niinlist (2009: 234 i 235).



El discurs augmenta en bogeria i alhora en el pathos que més endavant s’evidenciara
que és 'enamorament.

Aixi, I'escoli assimila el desig amb la bogeria, una bogeria que en el cas d'Orestes es
manifesta fisicament™.
A banda de la bogeria, el desig, en la parafrasi dels versos 405-409°* de 1'Hipolit, és

també una malaltia hereditaria, que es transmet per vincles de sang** o de condicié:

<€ylyvwokov>: Kal to0to ovX AmAf] yvoer €€wbev fAmiotduny, GAAG kal yuvr)
ne@ukvia dkpipdg eixov Tod picovg TovToL THV yv@otv, Gote kal uéxpt tod viv,
Kaitol voooUoo Kal ViKwHEVN T mdbel, Ndéw¢ av katapacaiuny tfj mpwtn
TOPVELGAOT).

Schol. E. Hipp. 405

I aix0 no ho he aprés per un simple coneixement extern, siné que, havent nascut
dona, séc perfectament coneixedora d’aquest odi, de manera que fins ara, tot i que
malalta i venguda pel pathos, de bon grat maleiria la primera que va sotjar el seu llit.

També en els versos 337-41 Fedra es lamenta per la funesta herencia que ha rebut:
FEDRA: Oh pobra mare, quin amor et va inflamar!
LA DDA: Vols dir I'amor del toro, filla, o no t’entenc.
FEDRA: I tu, infeli¢ germana, muller de Dionis...

LA DIDA: Queé et passa, filla, ultratges els que et sén parents?
FEDRA: I la tercera trista jo, com vaig avall!

L'escoli interpreta aquests versos de la segiient manera:
mbavatata 0 dua TG aiviyp® Kal TNV GUYYVWOUNV NTHOATO (G TPOYOVIKOV

KEKTNUEVN TO TAO0G Kal oVk idiag pUoEW audpTNua.
Schol. E. Hipp. 337

De manera molt versemblant, alhora que amb enigmes, ha demanat perdé perque ha
heretat de la mare un pathos i no ha comeés un error connatural a ella mateixa.

Sembla, doncs, que el desig de Fedra és percebut en termes de malediccid i que no es
tracta d'un error causat per la seva manera de ser. Aquesta observacié és important,
ja que en els escolis a les Argondutiques el comentarista parafraseja de la segiient
manera els versos que tenen a veure amb Medea:

abth) vOv éuol einé, O Modoa, Tév te udxOov kai Tag fovAdg Mndeiag, dmopodvtdg pov,

wote un duvacbal einelv, mMOTEPOV EPWTIKGY TAOEL 1| KAKWOEWSG QUYNV TOLOVHEVN
katéAne v matpida. Schol. A.R.IV 1-5

82 Schol. E. Or. 253: <8pua 66v> @uotk O’ kaB6Aov yap TdV tfig Puxfg Taddv eikdveg ol 6@Baipoi.
*E. Hipp. 405-409: 16 &' &pyov f1dn v vdoov te duokAed,/ yuvh te mpdg T0iod' 0bc' éyfyvwokov
KAA®DG,/ulonua mdowv: w¢ SAoito maykdkwg/ ftig mpog &vdpag fiplat' ailoxUvewv Aéxn/ mpwn
Bupaiovg.

?%% Aquesta mateixa idea la trobem als Set: el crim d'Edip deixa en heréncia als seus fills desgracies que
no s'aturaran. Schol. A. Th. 902 i 905a: <ktéava> 8¢ einev w¢ émi oboiag, olovel kAnpovduot TV TadGV
gkelvwv kal T@V Oveld®v ol taideg yeviicovtat, dveldildpevol Ty T@V Tpoydvwy GndAelay.



Ara explica'm, Musa, les penes i decisions de Medea, perqué em trobo en un atzucac,
de manera que no puc explicar si emprengué la fugida abandonant la patria per una
passié amorosa o per maldat.

En aquesta disjuntiva que introdueix el comentarista sembla que retrobem la idea
estoica que el mdBo¢ és un judici erroni. Es tracta d'una reflexié més aviat filosofica
en que aquesta decisié erronia és plantejada en termes essencials i constitutius del
personatge: o bé és aquesta forca destructora, entesa com una malediccid, externa a
ella, el que I'ha duta a cometre 1'error, o bé Medea és malvada per naturalesa, de
manera que actua amb coneixement i determinacid.

Aquesta disjuntiva que es planteja en els comentaris a les Argonautiques, perd no a
I'Hipolit —malgrat que la tradicié que reflecteix la comedia fa de Fedra un personatge
proper a la Medea—, entronca amb les nocions aristoteliques de culpa i error que fan
tragic el personatge. Aixi, en el cas de la Medea d'Apol‘loni, si la dona no comet un
error, sind que reflecteix en l'acte el seu taranna vil, no funciona com a heroina
tragica, qualitat de la qual si gaudeix Fedra segons 'opinié de 1'escoliasta ja que no es
tracta d'una maldat intrinseca®

Pero el desig no és només una malaltia siné un nd6og del qual ningd no s'escapa,
tal com ho demostra la dida en posar nombrosos exemples de déus victimes de la
forca perillosa d'Eros*. El comentarista es mostra d'acord amb aquesta concepcid i
afirma: kowvov yap kata dvtwv cuuPatvel To tol Epwtog tddog™

D'una banda, aquesta asseveracié es connecta amb les paraules de la rhesis inicial
d'Electra en 1'Orestes, en que el comentarista explica la idea que el poeta vol
transmetre: fins i tot aquells que semblen benaurats pateixen tard o d'hora
desgracies i patiments. De l'altra, enllaga directament amb les primeres ratlles de la

novella d'Aquilles Taci en que es diu:

Eyw 8¢ kal t& GAAa psv gnfivouv Thig ypa(pnq, dre 8¢ BV EpwTikog nsptspyowpov
sﬁ)\snov oV dyovta TOV Podv "Epwtar kai, «Olovy, eimov, «&pxel Ppépog ovpavod kai
YAig kai OaAdoongy.

Achil. Tat.12,1-3

Jo admirava el conjunt del quadre, pero, donat que séc forga procliu a qliestions
amoroses, em fixava especialment en qui conduia el brau, Eros. I vaig dir: «Quina cosa,
un nadd governa cel, terra i mar!».

En el cas de la tragedia aquesta forga és caotica i destructora, i lligada a un ambit

extramarital; en la novella, en canvi, tot i que Eros sempre comporta un perill inicial

% Arist. Po. 1453a 7-11.
“8S E. Hipp. 433-458.
7schol. E. Hipp. 457.



i un trasbals que, com en el cas de Fedra, implica signes fisics de malaltia, sembla una
poténcia més amable i facil de controlar si hom sap manejar-s'hi i conduir-la cap a
una finalitat ordenada: el matrimoni. Tanmateix, en els casos en que es tracta d'una
passié illicita que no persegueix una finalitat ordenada, els efectes sén igual de
devastadors que en I'Hipolit**.

Tot i que no fa referéncia exactament a 1'Eros, en 1'Andromaca, trobem Hermione
moguda per la gelosia envers la protagonista que comparteix llit amb el seu espos.
Aquesta gelosia la porta a ordir la mort d'Andromaca i la del seu fill. Dos escolis, que

parafrasegen les paraules de la protagonista, insisteixen en aquest sentiment com un

nafog destructor, proper a Eros* i definit per Andromaca com un v6cog™.

c. La construccié d'escenes
Igual com en el cas de l'Adiax de Sdfocles, també en els escolis a les tragedies
d'Euripides trobem observacions sobre la construccié d'escenes, no només a proposit
de l'estructuracié argumental que el poeta fa del mite, siné també de la presentacid
de determinades escenes.

Aixi, quan Hecuba en la tragédia homonima, desvetllada per un presagi de mort,

el de la seva filla, confia que el seu fill Polidor és viu, I'escoliasta comenta el segiient:

ofetat {fiv adTOV, PeT' 00 TOAD d¢ yivwokel 6Tt TEOVNKe, Kal yivetal dSimAodv o nadog
i Tpaywdiog A pev MoAvEévnv ddvpouévng tiig ExdpPng, i 8¢ MToAvdwpov.
Schol. E. Hec. 80

Creu que [Polidor] encara viu, perd d’aqui poc sabra que és mort i el pathos de la
tragedia es duplica, ja que Hecuba plorara la mort de Polixena i la de Polidor.

El comentarista destaca com, en la tria de la seqiienciacié dels esdeveniments, el
poeta és capag d’augmentar el nadBog de la tragedia concretat en el dolor de la mare a
causa de les morts dels fills. Perd aquest ndBog que identifica el comentarista fa
referencia també al moment en qué Hécuba expressa I'esperancga respecte la vida del
fill. Euripides avanca el ndBog de la tragédia en una mena d'ironia tragica, ja que
Polidor, vingut del casal d'Hades és el primer a parlar en 1'obra i en exposar la seva
condicié de mort. Immediatament després, el poeta fa parlar Hecuba que manté

I'esperanca de trobar el seu fill viu, malgrat que és conscient que la seva filla morira.

“%8 Sobre I'eros entés com una malaltia i el tractament que en rep en la novella, vegeu I'apartat 3.2.3.
9 schol. E. Andr. 220: BovAetan 8¢ Aéyelv 8t1 00k d@eilel yoviy &vEpdg ETépa yuvaiki cuvouiAodvTog
oUTwG Qavep®dg Gyavaktelv g Kai eig uéoov @épely avtiig to mdbog, dAAG pdAlov idia t@ avdpi
gmripdyv metbol te kal koAakeig AP1oTdv avTOV THi¢ TPdG TAG FAAAG TTONOEWC.

POE. Andr. 220-221: aioxpév ye kaitol xeipov' dpoévwv vocov/Taldtnv vocoduev, GAAG TpovaTnuey
KOAQG.



Aixi, doncs, la conexid entre nabo¢ i anticipacié pot trobar la seva concrecié en la
ironia tragica i el temor, ja que l'espectador coneix el que Hecuba descobrira en la
tragedia. Per tant, que la mare expressi aquesta esperanca immediatamnet després
que el seu fill mort hagi parlat als espectadors indueix alguna mena de n&6og en
aquells que I'observen. Podem pensar, aixi, que el comentarista aplica el terme
nafog no només a Hecuba, sind també al que pot experimentar |'espectador.

La tecnica de I'anticipacié que, en 'exemple que hem vist, manifesta un ndfog és
considerada en els escolis tipica d'Euripides®. Perd aquest desconeixement dels
personatges —que implica sempre un coneixement dels espectadors—, fa augmentar
també el ndOog en les de Sofocles. Aixi, la ignorancia d'Edip fa que les paraules en
que demana el castig per al criminal i per a ell mateix en cas que hagi compartit,
sense saber-ho, sostre amb ell, esdevinguin encara més patetiques: dyvo®dv énapdral
£aLT €l oUVOLdE TOV Povéa d10 kal mepimabdéotepog yivetat 6 Adyog™.

Que el desconeixement dels personatges amb que juga el poeta implica un
patetisme en l'escena, s'assenyala també en els escolis a 1'Hipolit. La manera com
Euripides presenta l'escena en qué Fedra sent la conversa entre Hipolit i la dida,
mentre el cor assisteix, sense saber de que parlen, al lament de Fedra per la reaccié
d'Hipolit, és considerada altament patética:

<t &' éot1, Paidpa>: mepl Vv THg Paidpag dywviav katayvouevog 6 Xopog ovUK
¢naobdvetar t@v tod ‘InmoAvtov Adywv, kai tolto €ikétwg @uAGEavtog tod

Tpaykol: mepinadéotepov ydp 0Tt VIO Paidpag Aeyopevov.
Schol. E. Hipp. 566

El cor, descobrint 1'angoixa de Fedra, no s’ha assabentat de les paraules d’'Hipdlit, ja
que el poeta tragic, com és natural, ho reservava, perque dit per Fedra és més patétic.

Tant en el comentari a les paraules d’Edip com en aquest que acabem de citar, el
discurs, les paraules sén qualificades amb I'adjectiu mepinabéotepog, una forma en
grau comparatiu —sense segon terme i, per tant, intensificat— completada amb el
preverbi mept- que remarca encara més I'element intensiu. En el cas d’aquest segon
comentari, 1'escoli conté una reflexié important a proposit de l'efecte tragic en
relacié amb el patetic. D'una banda, el tragic defineix la situacié d'ignorancia
respecte a la reaccié d'Hipolit, alhora que l'astorament, la sorpresa i el dolor
experimentats pel cor davant la reaccié patética o afectada de Fedra quan els mana

callar, ja que és amb aquest vers que s’inicia una de les escenes més lloades d’aquesta

! Sobre aquesta qilesti6 vegeu Meijering (1987: 200-209).
#5chol. 5. OT. 251.



tragedia: sense sentir les paraules de boca d’Hipdlit, el cor i el piblic s’assabenten de
la reaccié del jove a través de les reaccions cada vegada més desgarradores i
doloroses de Fedra. El comentarista considera que amb les paraules de Fedra, on
declara que vol escoltar sense ser vista, s’inicia aquesta escena. Per tant, el
nepinadéotepov yap €ott VO daidpag Aeyduevov, es refereix també als versos que
segueixen en que hi ha un dialeg entre el cor i Fedra on aquesta només aconsegueix
expressar la seva desesperacié en sentir els crits d'Hipolit. Es tracta d'una escena
construida a la manera que proposa Esquil en la mort d'Agameémnon, on Cassandra
veu el que succeeix dins de palau i mira de transmetre-ho al cor sense éxit.
Precisament I’escena de que parlem és comentada de la segiient manera:

<€tuyopev dikag>: petdyetal maAv 1) oknvn €ig Odtepov uépog, ToLTESTIY €mi TNV TG
daidpag dywviav kai Tod xopod cuundbeiav, Tpayikdtata eig #AAov oiktov HeTIdVTOG
&ALV To0 TonTo0.

Schol. E. Hipp. 672

De nou l'escena canvia de bandol, és a dir, al de I'angoixa de Fedra i la compassié del
cor; el poeta canvia de nou, de la manera més tragica, cap a una altra escena de
laments.

Amb aquests dos escolis a 'Hipolit veiem com el caracter patetic i el tragic sovint
s'assoleixen de la mateixa manera i son, per tant, sindnims en molts casos, ja que les
paraules que introdueixen una escena tan tragica, marcada pels laments, sén plenes
de md0og. També en Esquil es lloa la construccié de 'argument i dels esdeveniments,
de manera que certes aparicions es consideren apropiades al seu genere. Per
exemple, és tragic i escaient que posi en escena Apol-lo en el judici que s’inicia®”.
Perd no només trobem comentaris en que s'elogia l'encert del poeta en
I'arranjament d'escenes, siné que s'hi assenyalen també defectes en la potenciacid
del maBog. Aixi, es considera que refreda aquest cop d'efecte el fet que el poeta hagi

decidit que Andromaca i el cos del seu fill mort no hagin coincidit en escena:

Kopp®¢ 6¢ tadta mavta memoinke, mapnpnTal d& TO TPAYIKOV KATAOKEVAGUA. €1 Ydp
napfv 1) Avdpoudyxn, oiktpdtepov av €yéveto to mabog Opnvovong avtig Tov idiov
naida. dvtikatiAAaktat 8¢ Tod TolovToL TABoUG TNV TfiG domidog elcaywynv.

Schol. E. Tr. 1129

Habilment ha fet tot aixo, pero ha desfet el muntatge tragic. Perque, si Andromaca hi
hagués estat present, hauria estat més digne de lament el pathos, ja que hagués fet un
lament funebre amb el fill present. Perd ha proposat 'entrada de I'escut en comptes
d’un pathos d’aquella mena.

% schol. A. Eu. 609: émel ydp AABeV €ig TV S1dkpiotv Tod Sikaiwc A uf dvnpnkévar Ty untépa, émi tov

cupPovledoavta BedV KATAPEVYEL TPAYIKOV OV KAl TIPETTOV.



La mateixa critica sobre 1'eleccié del poeta per determinades situacions i I'atenuacié
del m&Bo¢ que aixd comporta la trobem en relacié a les paraules de Posidé en el

proleg quan introdueix Hécuba®*:

<tv §' &OAlav>: duevov Av &md TOV mpayudtwv mapeisdyssbal, d8vpouévny T
napdvra. oVtwg ydp <dv> 1 tpaywdia to mdbog ixe, vOv 8¢ Puxpds ¢ OedTpw
npocdiaAéyetat.

Schol. E. Tr. 36

Hauria estat millor que [Hécuba] hagués estat introduida pels esdeveniments
mateixos, lamentant el que li succeeix. D'aquesta manera la tragedia hauria tingut
pathos, perd ara [és Posidd] qui parla deixant fred l'espectador.

No resulta facil comprendre amb exactitud I'adjectiu Yuxpdc. Pel que fa al
substantiu, la Ypuxpdtng és un defecte estilistic en que se sobrepassa la mesura en la
paraula que s’atribueix a alguna cosa o persona® i, per tant, queda anul'lat alguna
mena d’efecte. Si ho hem d’entendre aixi, sembla que el fet que Posidé introdueixi en
escena Hecuba, que no parlara fins una llarga tirada de versos més enlla, amb
'expressi6 thv 8' aOAiav rebaixa el mabog de la tragedia. No es tracta, potser, només
de l'expressid, sind de la manera com el personatge és introduit en escena.

De fet, en aquest comentari podem resseguir la tradicié de la terminologia
aristoteélica. L'and tdv mpayudtwv ens remet al €€ aOtTA¢ Ti¢ ovoTdoEwg TAOV
npayudtwv? del passatge en qué determina com el temor i la compassié és millor
que es suscitin a partir dels esdeveniments mateixos més que no pas de la posada en
escena. Aixi, el comentarista considera que introduir Hécuba a través de Posidd

7 del cop d'efecte. Aquesta mateixa critica és la

provoca un refredament del na6o¢
que hem trobat en els escolis a I'Aiax a proposit de la introduccié de la disputa pel
cos de 1'heroi*®,

No és, perd, aquest rebaixament del mdBog el que s'assenyala com a tipic
d'Euripides, sind la seva atencié envers l'espectador a qui continuament forneix de

molta informacié, com hem vist en parlar de 1'anticipacié de certs esdeveniments

' Sobre 1'Gs de paraules no apropiades a la tragedia vegeu schol. E. Or. 1512: <évdikw¢> dvd&ia kai
Tpaywdiag kai tiig 'Opéotov cupQopdg T Aeydueva.

% Sobre aquest concepte vegeu Castelli (2000: 46 i 47).

%% Arist. Po. 1453b 2-4.

*7No sempre, perd, aquest refredament del ndfog és considerat contrari a la tragédia. Vegeu, per
exemple, schol. E. Tr. 1129: xoup®g 8¢ tadta mdvta memoinke, maprpntar 8¢ tO TPAyIKOV
KATOGKEVAGHA.

8 Schol. S. Aj. 1123.



que els personatges desconeixen. Es aix{ que sovint s'assenyala en els escolis com el
poeta situa l'espectador en una posici6 d'avantatge respecte dels personatges®.

Perd no només la seqiienciacié dels esdeveniments triada pel poeta és objecte de
consideracié respecte l'efecte patetic, siné que també ho és la manera com es
presenta una escena, la visualitzacié que se’n suscita. En les Troianes, per exemple,
I'escoliasta comenta sobre la posicid en qué es troba Hécuba: 1) 8¢ neddbev kepaln
gunabeotépa £0ti’™. La deduccid que el personatge es troba en aquesta posicié prové
de les paraules de la dona i de la introduccié que en fa Posidé uns versos més amunt,

I, La seva presentacié fisica, la seva

quan l'assenyala dient que es troba ajaguda
imatge, doncs, incrementa el patetisme de les seves paraules plenes de dolor:

dva, dvodatpov: teddBev KeQAANV
endeipe dépnv <t'> oUkETL Tpola
tade kol PactAfig éopev Tpoiag

E. Tro. 98-100

Aixeca, misera, el cap de terra,
redreca el coll: ja no és Troia
aixo, ni som els reis de Troia!

Aixi, si en I'escoli al vers 36, on el comentarista observava que la millor manera
d’introduir Hécuba hauria estat «&mo t@v npaypdtwy napetodyssdat, 6dvpouévny T
napdvta’®y, precisament en aquests versos que acabem de citar el comentarista lloa

la realitzacié patetica, tragica de que estaven mancats els anteriors.

d. L'ds de la paraula

Com en el cas de 1'Aiax, també en alguns escolis a Euripides 1'is de les paraules i de la
seva collocacié sén considerats un element important a I'hora de reflectir 1'estat
d'emocié dels personatges i de transmetre'l a 1'audiencia. En aquests escolis el
concepte que estudiem és molt a prop de 1'exhibicié d'un dolor que causa en
I'espectador certa commocid. I sén precisament les paraules les que posen davant els
ulls de I'espectador (mpd dppdtwv tiBeobar), la imatge del nébog, ja que la vivacitat

de les paraules generen en I'espectador unes emocions de manera molt eficag®.

?? Sobre aquesta qilesti4 vegeu Meijering (1987: 194-195).

% Schol. E. Tro. 98.

*VE. Tro. 37: mapéotiv ‘EkAPn kewpévn TuA@V Tépog.

2 Schol. E. Tr. 36. Per a aquest escoli, vegeu una mica més amunt.

*% Per a la relacié entre ndfog i pavracia, vegeu Meijering (1987: 18-20).



Pel que fa a I'Hécuba, el tabog ve marcat essencialment per la mort dels fills de la

reina troiana i pel dolor que ella expressa. Per exemple, I'escoliasta®

assegura que el
fet que la reina s’atribueixi els cinquanta fills de Priam com a seus propis i que es
lamenti per la seva mort™ augmenta el ndfog, ja que tots cinquanta no els engendra
Priam només d'ella, sind d'altres dones. També Espriu va notar en Les roques i el mar,
el blau’*® que, mentre Hecuba assegurava aix0 en la tragedia homonima, en la Iliada
XXIV 495 quedava clar que no tots cinquanta fills eren nascuts d’ella. El passatge
d'Espriu fa aix{:
A la Iliada, en el vers 495 de la rapsodia XXIV i tltima, Priam declara haver tingut
cinquanta fills, dinou dels quals nascuts d'un mateix ventre: el d'Hecuba. A I'obra
d'Euripides que porta el nom de la fecunda dona —una admirable creacié que els
antics consideraven com el drama tragic per excellencia—, 1'ex-reina de Troia, en el
vers 421, s'exclama: «I jo, privada dels nostres cinquanta fills!». L'amor conjugal i

maternal d'Hecuba era, doncs, immens, en sentir com a propis els infantats per les
concubines del marit.

No tenim cap prova que Espriu hagués llegit aquest escoli que hem citat; tanmateix,
tenint en compte que I'observacié del poeta és identica a la del comentarista antic —
tot i que Espriu amaneix I'apreciacié amb el seu caracterisitc to ironic— la cosa
sembla forca evident. El comentari del poeta, perd, no té en compte el context on és
inserida I'afirmacié d'Hecuba —i de fet, no cal, ja que no esta produint un comentari
textual—, cosa que és essencial per a nosaltres a 1'hora de comprendre bé el
comentari antic. Ens trobem en el dialeg entre mare i filla, davant d'Odisseu, just
abans de la mort de la noia. Aquest aG€ovoa t0 ndog del comentari fa referéncia a
I'efecte que el vers genera o pretén generar tant en el public com en Odisseu. Es
tracta, doncs, d’'una “apropiacié” que persegueix la finalitat de commoure.

Més endavant, un cop Polixena és morta, respecte el vers on Hecuba exclama
dmot' dmota, kawvd kava dépkopar’”, quan veu mort el seu fill, I'escoliasta fa el
comentari que segueix respecte a la repeticié®® de paraules:

10 €mavalapPdaverv tovg avtodg Adyoug v T® Opnvelv o@ddpa oXeTAIAOTIKOV Kol
nadog éyeipov €v tf] tpaywdia. Schol. E. Hec. 689
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Schol. E. Hec. 421: aG€ovoa t6 ndog @nol- <i0> ydp udvouvg naidag éyévvroev. “Ounpog [Q 496]
‘tvveakaidexa pév pot ifig ¢k vndvog foav’. §j 1t suumepthapPdver Todg véBoug ik thv §140eotv Tob
avdpdg. sOAANYIG 8¢ Aéyetan O TpdTog 008 ydp avTh) Eyévvnoev, O d¢ Mpiapog €€ EAAWVY yuvaik@v.

*% E. Hec. 421: f|peig 3¢ mevTikovT<d y'> EUO1pOL TEKVWV.

% Jori & Miralles (1996: 76, 1-8).

*"E. Hec. 689.

%% També és destacada com a molt patética la repeticié d'ofuor en el vers 1399-1400 de I'Edip a Colonos.
Schol. S. OC. 1399: xai aUtn devtépa €otiv Womep dénoig kai madNTIKWTATH €v TG Gmologlpeadat
avToV Texvalopévn Tdvo mbavag.



El fet de repetir les mateixes paraules desvetlla amb forga en el lament una expressié
de dolor i el pathos en la tragedia.

Les paraules, en una situacié de dolor, en una mpaic eBaptiky infligida contra uns
¢1Aot, contribueixen a generar aquests sentiments en un context de lament.

Un altre escoli que va en aquest mateix sentit el trobem en 1'Andromaca, quan
Hermione, després d'haver ordit la mort de la dona i del fill d'aquesta, diu: &
KATAPATOG €y®w Katdpatog avOpwdmolc’™. En el comentari es torna a insistir que la
repeticié de les mateixes paraules augmenta el pathos del dolor (t0 m&Bog tob

°19, Amb aquesta expressié podem entendre que parla de 1'emocié del dolor,

névOoug)
de l'exterioritzacié del dolor i, per tant, de la transmissié d'aquest dolor a
l'espectador’.

També en els comentaris a les Euménides d'Esquil s'assenyala diverses vegades
com les paraules del poeta, les figures que empra i les imatges responen a 1'efecte
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tragic’"’. Citem com a exemple 1'escoli que remet a la descripcié de les Erinies’"’:

~ \ \ 4 ~ \ \ \ 4 n b \ v \ 4
ypaiot madatai] oAl ydp maideg <de> dia to tvéovt, § énedn dyaupor kai mapbévor
glotv: 10 AAAOKOTOV € TG PUOEWS X TOV EVAVTIWY TPAYIKWTEPOV JLACVpEL
Schol. A. Eu. 69a

ypaiot maAatal perque tenen els cabells blancs. maideg per Tjovet, o perque sén
fadrines i verges. L'extraordinari d'aquesta seva natura assoleix un to més tragic a
través dels contraris.

D’altra banda, alguns comentaristes perceben que, en determinats casos, el discurs
dominat pel dolor i, per tant, afectat o patétic, pot implicar una alteracié en el
llenguatge que el pot fer obscur i poc entenedor. Es per aixd que en alguns passatges

prenen la decisi6 de parafrasejar-los i d'assenyalar-ne la dificultat del llenguatge™“.

*®E. Andr. 839.

1°Schol. E. Andr. 839: <G katdpatog £yw katdpatog &vOpwmolg> 1) navéAnyig to ndbog abiet tod
névOoug.

311 En els escolis a Homer aquesta figura propicia la compassié en l'auditori. Vegeu, per exemple,
Schol. b IL. 11 703: tfj 8¢ énavaAfel oiktpdrepov T6 Tdbog émoincev.

*? També en certs passatges de Sofocles es destaca el caracter patetic del llenguatge emprat. Vegeu,
per exemple, schol. S. OC. 1333: <t®d' avdpi (1329)> deiktik®G Kkai €0TL TUKVOG €V TH TOLOVTR
To@OKATG. TadnTikdv £6T1 TO TPOG TOV TATPHWV KPNVAY OpKODV WG 1 E@r TPOG TOV EKBpePdvTwY o€
vddatwv.

B vegeu també schol. A. Eu. 103 M: <mAnya¢>] tpayikdtepov [3¢] 10 eldwAov KAvtaiuriotpag otdlel
v opayrv; 264b: <tetpavpatiopé(vov)> td utv dmoppeiv T aipa mapadofoloyiag éoti Tpayikig.
schol. S. EL 87: tpayikwtepov 8¢ mwg dnyyeAtar dote thv SidAvotv adT@®dv uf) vy ToMTikiv eivar
MeTAKTAL 82 4md TOV €pecadvTwy olov TANYAG Katd T Evavtiov T®V oTépvwv EAauVoUéVag.

*MEn aquest sentit potser ens trobem davant d'uns comentaris que remunten a principis d'época
imperial, ja que, d'acord amb Dickey (2007), és en aquest periode on els comentaristes es dediquen
més aviat clarificar el llenguatge menys entenedor de la tragedia.



Sense criticar-ne la dificultat del llenguatge, perd fent-se una parafrasi, 'escoli al
vers 343 de Trioanes"® assenyala que Hécuba parla nepima®&g¢**®.
Altres vegades, en comptes de trobar aquesta arrel, trobem que els parlaments

dels personatges sén introduits amb el verb tpaywdéw’"’. I es defineix amb el mateix
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verb 1'exposicié de desgracies en el sentit de lament™’, S'assenyalen d'aquesta

manera les exclamacions d'Hipolit davant les paraules de la dida que 1'espectador no

ha sentit:

f0n 8¢ mpotpaywdrioag ikavdg, [émi] Thv dpynv TnnoAvtov kal TV ikesiav ThG ypaodg
gne€épyetal, mpdtepov apEduevog amd tol tpayikol, dnAadn thg dpyfi¢ ‘InmoAvtov,
v 8¢ €€ dpxfig adoAeoxiav TG ypadg Kal TOV GpKOV ATOKPLPAUEVOG.

Schol. E. Hipp. 601

Ara comenga a declamar prou tragicament i continua amb la colera d'Hipolit i la
suplica de la vella, comencant primer pel tragic, és a dir per la colera d'Hipolit, i
descobrint la indiscrecié des del comengament de la vella i el jurament.

Pel que fa a la introduccié de certs passatges amb el verb tpaywdéw o amb algun dels
seus compostos, existeix un escoli a I'Andromaca on apareix aquest verb contraposat
a §dewv. Es el segiient:
<IN ainevd Mdapig>: povwdia €otiv @ £vog mpoowmov Bpnvodvtog Got' olte T
[1] <Acidtidog yig oxfjua> povwdia éoti tpaywdel ydp kai obk dderr olte T £v

©eopopovpévn adduevar ov Bpnvel ydp.
Schol. E. Andr. 103

La monddia és el cant d'un personatge que entona un plany; per tant, el passatge que
comenga amb <Acidtidog yfg oxflua> (vers 1) no és una monddia, ja que recita
tragedia i no canta. Ni tampoc és monddia allo que es canta en ®@eogopovuévn, perque
no és un plany.

Fins al vers 102 esta recitant, sense cantar, en trimetres iambics, que sén els tipics
del dialeg, i ésen elsversos 103-116 on trobem distics elegiacs. Sén els versos
immediatament anteriors a I'entrada del cor, de manera que aquest escoli deu fer
referéncia a la polemica antiga que sembla respondre a la que continua avui dia
sobre si havia existit o no una elegia trenodica®. Els distics elegiacs, en els seus

contextos habituals fora del drama, sembla que eren més aviat recitats en época

B E, Tr. 343: "Heaiote, daSovuxeig pev €v yauoig Ppotdv.

*1¢Schol. E. Tr. 343: tepinad®g Sradéyetar el kal €v yduoig dadovyeis, GAN' o0 vV €v ebmpayiq @aivy.
77 Vegeu per exemple schol. E. Or. 1505.

*¥ Schol. E. Or. 810: edtuyiav 8¢ @not v katd to "TAtov kal dustuyiav thv viv Tpaywdovuévnv.

* Per a una historia de l'elegia, dels seus origens, tipus i definicions vegeu West (1974: 1-21). Per als
"elegiac laments" especificament vegeu p. 7. Segons Page (1936: 206-230), els versos 103- 116 de
1'Andromaca sén 'exemple més antic de threnos elegfac.



2 atribuit a Plutarc es parla d'elegies cantades o

classica, pero en el tractat La Musica
melodiques en els temps més antics.

Sembla, pel context, que el verb tpaywdéw indica una recitacié que exclou la
cancd. Pero en els escolis no només hi ha reflexions a I’entorn de la vinculacié entre
una forma metrica i un tipus de discurs, com és el cas del pfjvog. En les observacions
sobre meétrica apareixen també reflexions sobre com aquesta pot transmetre un
estat determinat. Aix{, I'entrada del cor a I'Orestes, en que Electra demana que no
despertin el seu germa que delira i es debat entre el son i la vigilia, 1'elecci6 de la
metrica és comentada com segueix: mpdoopog TG mdber 1 Tod PuOBUOD Aywyn
doxudalovoa’®. I encara, en els Set, els docmis es consideren versos adients per al
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lament i el gemec®”. Aixi els docmis, que sén un ritme sincopat, transmeten per les

323 324

seves caracteristiques pathos’>. Precisament Gentili*** tria com a expemple de docmis
que transmeten patetisme i panic del cor els versos 78-150 del Set.

Ara, si els docmis reflecteixen un estat de lament, de dolor, el dialeg en
esticomitia, segons els escolis, reflecteix agitacid, un nd0og d'una altra mena*”, Aixi,
el parlar que escau a les persones afectades per una agitacié o emocié és el tragic, tal
com ho assenyala el segiient escoli que comenta la diatriba d'Hipolit contra les
dones:

N tdxa mpotpaywdel tO mAbog, <tOV> TOLODTOV HIKPOV UOTEPOV €Ml KATHYVWOEL
HOLXELOG TTOLWDV KATNYOPOUUEVOV.
Schol. E. Hipp. 656

Immediatament comenga a declamar el pathos tragicament, fent una diatriba de tal
cosa, poc després d’assabentar-se de la intencié d’adulteri.

En els escolis a la Medea, pero, aquesta declamacié patetica és assenyalada en dos
nivells, en el de la representacié teatral en que els actors parlen d'una manera
afectada, com escau, i en el nivell de la ficcié dins la representacié dramatica, quan
Medea fingeix en les seves paraules. A proposit del primer nivell trobem el segiient
escoli en que es jutja el text des de la lectura i des de la interpretacié:

daotijoar 6¢ Sel kata avayvwolv to <ti>, €k d¢ Tfig Unokpioews Eugaivelv To ovdEV
[t1]). maOnTiknv 8¢ Ondékpioty dnAoi o ti. Schol. E. Med. 500

*29 ps. Plut. Mus. 1134A 2-5.

*2t schol. E. Or. 140.

225chol. A. Th.: 6 pévtor dktdonuog PuOUdS 0btog MOADG éoTiv év Tpaywdia kal émitAdelog mpog
Bprivoug Kal otevayuovg ot 8¢ doxutaka.

*% Per a aquest tipus de vers, vegeu Gentili & Lomiento (2003: 235-245).

4 1bid. (2003: 241-244).

% Schol. S. 0C. 1725: katd k®Aov dAAAAa1g SaAéyovTal vy TadnTIK®C.



Situem-nos ara en el context per examinar amb detall aquest escoli. Ens trobem en la
segona part de la rhesis de Medea on respon al discurs primer de Jasé en 1'obra.
Després de retreure-li que 1'abandoni quan ella ha fet tot el que ha fet per ell, inicia
la segona part amb els segiients versos:

ay', wg eidw ydp vTi 6ot Kolvwooual

(dokodoa pev ti mpdg ye 600 mpdetv KaARG;

Suwg d', épwtnBeig yap aioxiwv @avii)
E. Med. 499-501

Bé: com a un que estima, et vaig a consultar.
¢No pas que pensi treure res de bo de tu?
Amb tot, interrogant-te, et mostraras més vil.

El comentarista considera que el ti del vers 500 evidencia una actuacié, una
representaci6 de l'actor pateética, afectada. Aixi, 1'escoli reflecteix molt possiblement
algun comentari antic en que, si bé la lectura de tragedies ja estava normalitzada,
encara perdurava en el record la representacié d'aquestes. Aixi com en el comentari
citat s'estableixen diferencies entre el text escrit i el discurs pronunciat pel que fa a
la transmissié d'un estil afectat, aquestes diferéncies s'han descrit també en un
context modern. Aix{, Connors** analitza les diferéncies i els riscos en l'escriptura i
en la recepcid del text escrit a propdsit de I'ethos i del pathos.

D'una altra mena, pero, és el sentit de Ondéxpiowv en el segiient escoli: bokpiverat
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de vV kal peta eipwveiag tadta Aéyer’™. En aquest passatge Medea, que ja ha decidit
la venjanga contra Jason, parla amb ell i fa veure que s'ha penedit del que li ha dit
abans; li demana que la perdoni i que accepti que els seus fills duguin un present que
ella ha preparat per a la reina. Aqui el comentarista es refereix a l'actuacié ficticia i
enganyosa de Medea.
De la mateixa mena és el seglient escoli on es comenta la reaccié de Clitemnestra
en assabentar-se de la noticia de la mort d'Orestes:
WG UEV YUV KekivnTal éml T@ Tdbel mpog de TOV kivduvov dmoPAémovoa ndetat. diax de

TOV X0poV GAyelv Umokpivetat.
Schol. S. EL. 766 i 769.

I, aixi, la dona esta sacsejada pel pathos i, prenent en consideracié el perill, se'n plau.
Davant el cor fa veure que es dol.

L’escoli fa referéncia a la consciéncia que té Clitemnestra del perill que corre si el seu

fill viu, ja que, assabentat del que la dona ha fet, venjara el seu pare. Aixi, segons

3% Connors (1979).
27 Schol. E. Med. 872.



I'escoli, Clitemnestra, conscient que és una anomalia que la mare s'alegri de la mort

del fill, amaga aquest sentiment i fingeix el dolor.

2.1.3. Les 0mo0éoeig de les trageédies

Tot i que conservem un bon nombre d'arguments (Umoféoeig) de tragedies,
especialment de les d'Euripides i Sofocles, només uns pocs transmeten alguna opinid
critica sobre l'obra. Ens han pervingut els arguments a les seglients tragedies
d'Esquil: Perses, Set contra Tebes, Prometeu desencadenat i Agamémnon. D'aquesta tltima
conservem un passatge en que es diu que l'escena en qué Cassandra, un cop
Clitemnestra i Agamemnon han entrat a palau, pronostica la mort del cabdill, la seva
mateixa i la venjanga d’Orestes és la que més admiracié causa ja que conté molt
astorament i prou lament’”, Es tracta d’'una mort manifestada i relatada, pas a pas,
per Cassandra que, per desgracia seva i de I'atrida, és incompresa pel cor, pero no pel
public. Es aquest aspecte el que fa que es defineixi d’aquesta manera I’escena: totto
8¢ 10 uépog tod Spduatog Bavudletar g FxkmAnély #xov kal oiktov ikavév. Com ja
hem comentat més amunt, també en l'escoli a 1'Hipolit es destaca la mateixa
construccié quan és Fedra qui fa d'intermediaria entre el que succeeix dins el palau i
el pablic’”. El dolor marca les paraules de Fedra i les fa incomprensibles per al cor,
pero no per al public, situat en una posicié d'avantatge.

Dels arguments d'Euripides podem destacar alguns passatges on es posa de
manifest la controversia a proposit del final feli¢c d'algunes de les obres. Aixi en
l'argument d'Aristofanes a 1'Alcestis es diu el segtient:

10 d¢ dpdpa €0t catvpikdtepov, OTL €1 Xapav Kal NOOVAV KATAGTPEPEL Tapad TO
Tpaylkov. €kPaAdetal wg avoikewa TAG Tpaylkig moijoewg 6 te 'Opéotng Kal 1
ANKESTIG, WG €K CLUUQEOPEG UEV dpxOueva, €i¢ evdatpoviav d¢ kal xapav Anéavta, <d>
goT1 uaAAAOV Kwuwding Exéueva™.
Arg. E. Al 7-10

L'obra és més aviat satirica, perque, a partir d'un inici tragic, acaba en alegria i
complaenca. S'han suprimit del genere de la tragedia perqué sén inusuals tant
1'Orestes com 1'Alcestis, perque tenen més de comedia, atés que comencen en desgracia
i canvien cap a la benauranga i 1'alegria.

28 Arg, A. Ag. 9-16: a0TOG Uev oDV TpocépxeTal gig TOV oikov oV tfj KAvtauotpq, KacodvSpa &&

TpopavteveTal, Tpiv €ig t& Pacidela é10eAbelv, TOV £avtiig Kal tol Ayapéuvovog Odvatov kal trv €€
‘Opéotov untpoktoviav, kai elonndd ®¢ Bavovuévn, piPaca td otépuarta. Todto d¢ O pépog tod
Spduatog Oavudletatl wg EkmAn&rv £xov kal oiktov ikavév.

*# Schol. E. Hipp. 672. Sobre aquest escoli vegeu I'apartat c. del 2.1.2.

% Per a una discussi del sentit d'aquestes ratlles vegeu Meijering (1987: 215).



I a proposit de 1'Orestes es diu el seglient:

10 Spdua kwuikwtépav Exel TV Kataotpo@Av. [..] TO Spdua TV EmoKeVRg
gvdoKIUOUVTWYV, Xelptotov 8¢ Toig fBeat. TANV yap ITuAdadov navteg padAot noav.
Arg. E.Or.10; 211 22

L’obra té un final més aviat comic. [...] L’obra posa en escena coses plaents, pero és

forca dolenta pel que fa als caracters. Excepte Pilades, tots sén baixos™".

I en I'escoli a Orestes 1691 s’inclou la segiient afirmacié que, després, és corregida:

<G uéya oeguvii>: To0To Tapd T xopol £0Tt Aeyduevov MG £k TPoodTov ToD ToINTOD.
1 katdAnéig th¢ tpaywdiag 1 €ig Opfivov 1 €ig mdbog katadvel, 1 8¢ Tiig KwHUWIAG €1g
omovdag kai dtaAAaydg. 80ev Opdtar t6de O dpdua KWuIK] kKataAnEel xpnoduevov:
droAdayai yap mpog Mevéhaov kal 'Opéatnv. aAAd kol €v tf] AAKNGTIO €K GUHPOPGV
€lg eDPpocLVNV Kal avafiotryv. Opoiwg kal €V Tupol ToPOKALOUS AVAYVWPLoUOG KATA
70 TéMog yivetal, kai anA®g einelv moAAd toladta €v tf] Tpaywdia ebpioketal.

Schol. E. Or. 1691

Aix0 és dit pel cor com des de la mascara del poeta. El desenllag de la tragedia acaba
en lament o en pathos; el de la comedia, pero, en reconciliacié i pau. D'aqui que es vegi
que aquesta obra es serveix d'un final de comeédia, ja que Orestes i Menelau es
reconcilien. Perd passa el mateix a l'Alcestis que comenga amb desgracies i acaba en
joia i resurreccié. De la mateixa manera en els Tiris de Sofocles el reconeixement
esdevé al final i en general es podria dir que moltes coses d'aquesta mena passen en la
tragedia.

Segons aquesta definicié la tragédia acaba en 0pfjvog sobre el naBog o en el n&bog
mateix. Perd a continuacié exposa que no és inusual que les tragedies presentin
finals més aviat propis de la comédia. D'altra banda, en aquest escoli queda clara la
vinculacié establerta entre aquests dos conceptes i la nocié de teatralitat que se'n
deriva. De fet, 1'Orestes en conjunt i el final, en particular, ha estat objecte de
discussié i d'estudi per part també dels estudiosos moderns®”,

En tots els comentaris que acabem de citar hi ha present tota la tradicié
aristotelica a proposit del desenllag tipic de la tragedia i també de I'anagnorisi. De
fet, els comentaris no fan altra cosa que mantenir les opinions ja oposades i gairebé
contradictories que trobem en la Poética. Aixi, el filosof considera que els finals
felicos estan relacionats amb el desig del poeta de complaure el public, un public
marcat per 'doBéveia’ . Pero, si en aquest passatge considera que els finals feligos
son propis de la comedia, unes ratlles més enlla considera com a millor aquell

334

reconeixement que impedeix que una mpa&ig eOaptikn es dugui a terme®, No és

estrany, doncs, que si ja en Aristotil les coses no estan massa clares a proposit de la

3 padAol és el mateix terme que Aristotil (Po. 1448b 24-27) empra per definir quins sén els
personatges tipics de la comedia per oposicié als omovdaior de la tragedia.

*2Vegeu, per exemple, Barnes (1964), Dunn (1989 i 1996) i Hall (1993).

*3 Arist. Po. 1453a 31-35.

4 1bid. 1453b 34 i 35; 1454a 4-9.



idoneitat de finals felicos en les tragedies, tot al llarg de la tradicié literaria aquesta
controversia s’hagi mantingut.

Pero també és interessant destacar aquesta controversia a proposit d'algunes de
les tragedies d'Euripides, ja que és aquest tractament tragicomic el que trobem molt
explotat en la novella. Precisament la discussié sobre el caracter tragic i la puresa
tragica de les obres d'Euripides la trobem reflectida en el segiient escoli on es
defensa el caracter tragic de 1'Andromaca i dels seus elements, la mort del fill i el
lament funebre de Peleu:

<KEKPUUHEVOLG>: 0l @aVAWG Umopvnuatioduevol éykalolbol t@ EOpimidn @dokovteg
€Ml TPAYIKOIG TPOoWTOLS KWwuwdlav avtov datebeicbat. ayvoolorv: Goa yap €ig
tpaywdiav cuvtedel, talta mepiéxel év téAel, OV Bdvatov tol NeomtoAépov kai

Bpfivov IINAéwg, dmep €oTi TpaYIKA.
Schol. E. Andr. 32

Els comentaristes mediocres blasmen Euripides dient que ha traslladat a personatges
tragics una comedia. No en saben. Perque allo que s'acompleix en la tragedia, aixo
mateix es manté en el final: la mort de Neoptolem i el lament de Peleu, coses que sén
tragiques.

Aquesta mateixa controversia la trobem ja en temps d'Aristotil; ell mateix declara
que s'equivoquen aquells que critiquen el poeta i el considera el més tragic, ja que
posa en escena arguments simples, més que no pas complexos, la majoria de les
seves tragedies acaben en duotuyla i tracten sobre poques families, els membres de
les quals han fet o han patit coses terribles*”.

Pero, si certs comentaristes i escoliastes consideren que algunes obres d'Euripides
no han de ser posades de la banda de les tragedies perque contenen poc mdfog i
acaben bé, pel que fa a d'altres en destaquen el seu caracter altament tragic i patétic.
Per exemple, I'argument de les Fenicies diu el que segueix:

Mepinadeig dyav ai dovicoar tf] tpaywdia. anwAeto yap 6 Kpéovtog viog 4o tod

teiyoug Umep TG TOAEWG GmoBaAVDV...
Arg. E. Ph. 18-22

A la tragedia les fenicies sén plenes de pathos, perque mor el fill de Creont, que es
llanga de la muralla, morint per la seva ciutat, ...

I continua esmentant tots els mpdypata oiktpd que ocorren a l'obra: la mort
d'Eteocles i Polinices, I'un a mans de l'altre, el suicidi de Jocasta, la mort dels argius i
el cadaver sense sepultura de Polinices mentre Edip és desterrat de la seva terra amb
Antigona. Es aix{ que, realment, la tragédia conté molt de né0og i de tragic, ja que les

accions doloroses i destructores que s'acompleixen sén totes entre ¢iloi. De la

% Ibid. 1453a 24-30.



Medea, en canvi, es lloa el caracter tragic del principi®*’. Aquest alt contingut de

naBog de les Fenicies pot estar relacionat, de fet, amb la gran fama que tingué en
época imperial i amb la seva utilitzacié en alguna escena de les Etiopiques, tal com

veurem en 3.2.5. b en I'episodi de Calasiris i el combat fratricida entre els seus dos

fills.

2.2. A HOMER

La tradicié de comentaris a les obres d'Homer es pot remuntar fins al segle VI aC i
foren els millors estudiosos antics els qui es dedicaren a l'estudi d'aquestes obres.
Tot i que els escolis®™ A —extrets principalment del manuscrit Venetus A, del qual
han pres el nom, i que daten del segle X—, es consideren els més importants ja que
aporten més i millor informacié®”, el grup d'escolis que ens ofereix més informacid
sobre el concepte que mirem de resseguir és I'anomenat bT, extret del manuscrit T
(s. XI) i dels descendents del manuscrit perdut b*>. Tot i que el seu origen no és gens
clar, sembla que provenen d'un comentari de l'antiguitat tardana, malgrat que
també contenen material alexandri. Aquest grup de manuscrits ha estat considerat
recentment molt important pels estudiosos de la critica literaria antiga®.

Que la Iliada és un poema anAodv kai tabntikév (simple i d’accions destructores o
aflictives), mentre que I'Odissea és memAeypévov (dvayvwpiolg yap d16Aov) kai NOkn
(complex —perqueé esta ple d’anagnorisis—, i de caracters), és una afirmacié
d'Aristotil** que sembla haver arrelat en la tradicié posterior. No és casualitat que
en els escolis antics a Homer 1'arrel nab- aparegui moltissimes vegades més en la
Iliada que en 1'Odissea, com tampoc ho és que trobem el segiient comentari en 1'escoli

a la primera paraula de la Iliada:

<Mfjviv &e1de:> {ntodot, didx i and tiig uRvidog fip€ato, ovtw dvo@rpov dvduartog. dix
dVo talra, mpdtov pév, v' €k tod mabovg dmokatappevon tO tololTo HOPLOV THG
PUXAG Kal TPOCEKTIKWTEPOVG TOVG AKPOATA €ml ToD peyéBovg motnon Kal mpoedion
Qépev yevvalwg Nuag ta madn, péAAwv moAéuovg anayyéAdelv: devtepov &€, Tva ta
gykduia T@v EAAvwv mbavwtepa motfon. [...] Ap&ato uev &nd prvidog, éncinep alitn

¢ Arg. 1 E. Med.: énonveital 3¢ 1) eloPoAn) S to mepinadig dyav Exerv kal ta £EfG.

*7Emprem l'edicié d'Erbse (1969-1988) dels escolis a la Iliada. Pel que fa als de 1'0dissea, emprem
I’edicié de Dindorf (1855).

% A diferéncia de la resta d'escolis, els seus origens sén els més clars ja que practicament al final de
cada llibre hi ha una subscripcié que remet als treballs d'Aristonic, Aristarc, Didim i Nicanor.

** Richardson (1980: 65) assenyala la importancia d'aquest segon grup d'escolis pel que fa als aspectes
poetics i retorics, molt relacionats amb els principis aristotelics de la Poética.

% Schmidt (2011) intenta definir la mena d'escoliasta que es troba darrere els escolis bT.

**! Arist. Po. 1459b 141 15.



TOIG TPAKTIKOIG UTdBeoic yéyovev: dAAwe’” te kal tpaywdiaig tpaykov £Eelpe
TPOOLUIOV: KAl Yap TPOCEKTIKOVG NUEG 1 TOV dtuxnudtwy dinynoig €pydadetal, Kal wg
&p1otog laTpdg TPAOTOV AVASTEAA WYV Ta vooruata tfig Yuxig Uotepov TV faotv Endyet.
Schol. AT I 1. 1a

Es demanen per que comenga per la colera, essent com és una paraula tan mal
connotada. Per aquests dos motius: primer, per tal que, comengant pel pathos, tal part
de l'anima posés l'auditori més atent a la grandesa i ens preparés a endurar
noblement els pathe, ja que es disposa a relatar guerres. Segon, per fer I'encomi dels
grecs més creible. [...] Comenga amb la colera perqué esdevingués l'argument de les
gestes. D’altra banda, va inventar per a les trageédies el proemi tragic. Perque
I'exposicié de desgracies ens posa més atents i fa com el millor dels metges, que,
traient primer fora els mals de 1'anima, després, hi introdueix la guaricié.

En aquest comentari’® veiem reflectits els dos sentits aristotélics del terme nafog: el
de I'emocié o passid i el de les accions destructores de les quals deriva la idea de
patiment. En aquest cas, a diferencia del nafo¢ tragic, la relacié de ¢iAor no queda
contemplada; tanmateix, el sentit de 1'accié destructora persisteix. D'altra banda, la
colera (ufvig), considerada un més dels mabn de la mena que Aristotil llista en la
Retorica, és una emocié que activa en l'oient 'atencié i el prepara per endurar tot el
que el poema relata. Aixi, ufjviv ressona en l'auditori i el fa posar en alerta, el mou,
en capta |'atencid. El ndBog que conté aquesta paraula esdevé el motor de les guerres
i les desgracies.

I, si per a Aristotil parlar en estat d'emocié arrossega l'espectador i fa convincent
el discurs, per al comentarista el sol fet de pronunciar una emocié ja posa en alerta
l'auditori. Perd encara més, en l'escoli trobem ressons de la catarsi tragica i la
vinculacié de 1'art poeética amb la meédica i, sobretot, Homer com a inventor del
proemi tragic**. D'aquesta manera, la dissolucié de les fronteres entre ambdds
géneres™, que trobavem ja suggerida en Aristotil, esdevé aqui realitat i Homer es
converteix en el mestre a 1'hora de despertar 1'auditori i de provocar reaccions i
guariment. La manera de fer-ho és posant a l'inici del poema un ndfog i traient a la
llum desgracies per tal de cridar 1'atencié de 1'audiencia i posar-la en alerta. De fet,
com veurem en els capitols dedicats a la novella, els seus autors semblen forca
conscients de 1'efecte que pot generar una escena marcada pel ndfog i, per tant,

n'utilitzen la seva forga per agullonar el receptor.

2 Zunzt (1965: 273) i Wilson (1967) identificaren I'adverbi com la marca per separar diferents
interpretacions d’'un mateix passatge. Sobre aquesta qilesti6 vegeu també Montana (2011).

5 A proposit d'aquest escoli vegeu Griffin (1976: 171-172).

* Richardson (2001: 270-271) recull un seguit d'escolis on la tradicié de 'Homer tragic queda
evidenciada.

5 Per a les referéncies a la tragédia en els escolis homerics vegeu Adam (1889).



a. Figures d'estil que propicien el nd6og
Malgrat que entre els escriptors de Prolegomena existeixi una veu discordant —molt

*— en el conjunt de la tradicié de comentaristes,

ben estudiada per Kennedy
escoliastes i rétors que troben en les obres d'Homer els exemples per a les teories
retoriques i que, per tant, converteixen el poeta en mestre de retorica, en els escolis
que resseguim, naturalment, les diverses generacions de comentaristes hi han
assenyalat nombroses figures retoriques, perpetuant aix{ I'esmentada tradicid.

D'entre els nombrosos escolis que les identifiquen, nosaltres prenem només
aquells en queé es destaca com una determinada figura d'estil contribueix a crear
nafog. Ja Duckworth® als anys trenta publica un article en queé analitazava, a partir
de les diverses paraules emprades en els escolis per referir-se a I'anticipacié, com
els comentaristes identificaven passatges que anticipaven esdeveniments amb la
idea que el poeta mirava de provocar certes emocions en l'auditori. Amb aquesta
mateixa idea, és a dir, que els escolis consideren els poemes una composicié on
s'estableix una relaci6 activa i actualitzable entre poeta i auditori, Nannini**®, anys
més tard, estudia les tecniques compositives que els escoliastes identifiquen en els
poemes d'Homer. Aqui ens ocupem, pero, tan sols d'aquells en qué 'anticipacié
d'esdeveniments es vincula directament amb el concepte que estudiem.
D'aquesta mena és, per exemple, el jurament d'Hector en el cant VII, on proposa
resoldre el conflicte amb un combat cos a cos i on demana que, en cas de ser vengut,
el seu cos retorni als familiars. Aquesta demanda és vista pel comentarista com una
anticipacié del tipus d'ironia tragica, ja que l'auditori es troba en una posicié
d'avantatge respecte els personatges:

<o®ua d¢ oikad' éudv:> mepinab®dg d¢ mpomapackevdalel 6 moNTHG, TPOG O UdAloTA
amevxetal, €ig Todto duotuxrocava.
Schol. bT IL. VII 79a

Molt pateticament ho anticipa el poeta, perque en alldo que més desitja allunyar, en
aixo mateix més desgracia obté.

El comentarista té evidentment al cap el tractament que el cos mort d'Hector rebra
per part d'Aquilles al final de la Iliada i considera que també tota 1'audiencia de
1'obra epica percebia en aquest vers aquesta anticipacié, com una ironia tragica, del
desti de I'heroi. Per aquesta rad, podem posar de costat aquest comentari amb aquell

escoli al vers de I'Edip Rei en qué demana que també se'l castigui a ell, si mai hagués

%% Kennedy (1957).
*7 Duckworth (1931).
8 Nannini (1986).



acollit el culpable a casa seva. L'escoliasta assenyala que és precisament el
desconeixement de 1'heroi en pronunciar aquestes paraules alldo que les fa més
patetiques®. En tots dos casos és el desconeixement del personatge davant del
coneixment de l'auditori allo que fa augmentar el aOoc.

Si en els dos casos que acabem de citar es tracta d'anticipacions que el poeta fa
dins una mateixa obra, altres vegades, les anticipacions transcendeixen els limits del
poema i s'allarguen vers els esdeveniments posteriors. Es el cas de la mort d'Aquil-les
anticipada per Tetis que plora el seu fill quan ha matat Hector. Citem a continuacid
I'escoli ja que conté reflexions interessants a proposit del context de transmissié que
el comentarista identifica:

<kAaie ubpov o0 matddg>: émeidn uéAder kataotpéperv OV Adyov gic TdG “EKTOPOG
TaQdg (sc. Q 804), mpolaPeiv i Emixelpel TOV €ERG Kal TO KEVTPOV EYKATAAITELV, WG O
Kwukdg onot (sc. Eupol. fr. 94,7 [1 p. 281] K. = 102,7 [V p. 354] K. - A.), toig
axkpowuévolg Mote modfoai Tt kal mepl TG AXIAMEWG Avalpécews akoDoaL Kal EVVOETV
nap' €avtoig, oiog &v €yéveto O mointng dratiBéuevog taldta. kai €0t mepmabeg To

KAatewv Tov {@vta.
Schol. bT Il XXIV 85a

Com que es disposa a acabar la narracié amb els funerals d'Hector, mira d'anticipar els
esdeveniments posteriors i posar 1'agullé en els oients, tal com el comic diu, perque
desitgen sentir alguna cosa sobre la mort d'Aquilles i imaginar-se com el poeta els
hauria arranjat. I és molt patetic que el plori encara viu.

Aquest escoli mostra la percepcié que es tenia de l'auditori. Es considerava que tenia
una implicacié activa en el procés de transmissié de 1'obra i que el poeta n'era
conscient, de manera que compon el poema tenint en compte els desitjos del public.

Una altra mena d'anticipacié és aquella que indentifica el comentarista en el cant
IV de 1'0Odissea, quan Menelau, sense saber que té davant Telémac, explica que no
saben res d'Odisseu i se'n lamenta®’. En l'escoli 'adjectiu nepinaféq defineix tant
'emocié de Telémac com la de ['auditori que coneix, a diferéncia de Menelau, les
intencions del fill d'Odisseu i la seva veritable identitat.

Aquesta relacié activa entre poeta i auditori es dedueix també d'altres
observacions que fan els comentaristes pel que fa a I'epanalepsi i a l'anafora. Per

exemple, l'epanalepsi de 1'arrel &px- en el vers 703*", que es refereix a la mort de

> Schol. S. OT. 251: dyvo®v €napdtatl £avt® el oUvoide toV @ovéa 316 kai nepimadéotepog yiverar O
Adyog.

*%schol. Q 0d. IV 110: &mep ZueAdev Epwtroetv 6 TnAépayog, Tadta ppdoag 6 Mevélaog ékpépel, Kai
yivetai o6 m&v vooluevov meptabdés.

*'Hom. I1. 11 703: 008¢ pev 008" ot dvapyor £oav, T60edv ye pev pxov.



Protesilau tan bon punt posa peu en terra ferma, fa el nd6og més lamentable,

També sobre la mort d'un altre heroi, d'Ifidamant, es destaca que la represa del
motiu de la dona acabada de casar’ i privada del seu home commou®*.

Fins i tot, les comparacions plastiques contribueixen a aquest efecte®”. I també
l'ordre en que el poeta situa els elements contribueix a generar nafog. Aixi, pel que
fa a 1'Odissea, I'ordre que segueix en esmentar el plor que suscitaren les paraules de
dolor de Menelau per la sort d'Odisseu genera aquesta emocié. El comentarista, a
més, lloa que el primer personatge esmentat sigui Helena ja que és connatural a les
dones la propensié a les llagrimes™©.,

També les contraposicions marcades afavoreixen el tafo¢ i alhora el reflecteixen.
Per exemple, quan Nestor a 1'Odissea declara que, tot i que coneixen la sort de la resta
de cabdills en la tornada a les seves patries després de partir de Troia, no han sentit
ni una sola paraula sobre Odisseu’’.

Pero els comentaristes no només lloen la capacitat del poeta de suscitar aquesta
qualitat, sindé també, en contextos que ho requereixen i d'acord amb el caracter
d'Odisseu, de potenciar-la, jugant amb el llenguatge. Aixi, assenyala positivament
que Odisseu, referint-se al dia en qué deixa l'illa d'Ogigia, eviti dir a Nausica que
porta dos dies navegant, ja que aix0 hauria causat menys impacte®.

D'altra banda, hi ha tot un conjunt d'escolis que assenyalen com diverses figures
d'estil que consisteixen en l'actualitzacié dels esdeveniments propicien
alguna mena de mdBog. Els escoliastes identifiquen figures de diccié que, en
determinats contextos, ajuden a l'actualitzacié dels esdeveniments i susciten
emocions. Aqui la vinculacid entre expressivitat plastica i mafog és persistent. Per

exemple, 1'ds de 'onomatopeia PapPaivwv’™, en el moment en que Dol és presa

**2schol. b I1. 11 703: Tfj 8¢ émavaAf et (sc. B 709) oiktpbrepov T méog émoincev.

* Hom. II. X1 227 i 242.

***Schol. bT I1. XI 242: énei mepi Badpov Eumpocdev (sc. A 227) SieAéyeto kai koitng Tfig Tapd yuvaiki,
epmadi¢ dyav Tii Emewvroel €xpricato.

*3Schol. b II. V 560: mepimad®c t0 <EAdtnotv bnAfior> Sid te & kdAAog kai v Tipnv. Cf. Griffin
(1976: 163).

»¢Schol. HQR 0d. IV 184: Sarpoviwg tfj tder kéxpntal, mpdta uev kAaiewv trv EAévnv- @loet yap
ToAOSakpL ToDTO TO Yévog eita TOV TapAyeVOUEVOV TPpwTocTATodVTA ToD Ndboug 6 8¢ Mevélaog
Tpitog edvtwg petd v ORAelav kai avtov tOv memovBdtar tétaptog 8¢ Iewsiotpartog, ov pd Ala
‘08vaocéa, o0 ydp 0ide ToV &vSpa.

**’schol. BMQ 0d. I11. 87: ai tadta SnAoi tfv omoudny v mepi TV matépa. T 8¢ & mepi TV AWV
akovoavta Gyvoelv T mepl Tod matpog dyav mepinabEs.

% Schol. HPQ 0d. VI 170: T uév yap tdg §0o fAuépag tod vavayiov eineiv firrov mepinabég, cuAAafmv
8¢ TV uep®@V TOV &p1OuodV v aig étélece TV cup@opdy Edetvonoincey.

*7Schol. T II. X 375: dxpwg edfAwoe mdbog Sucepurivevtov.



de Diomedes, transmet molt efectivament a 'auditori el terror del guerrer. En els
escolis a 1'Odissea el terror i 'astorament que han envait Euriol, en veure com Circe
ha transformat els companys en porcs, i la perdua momentania de la parla sén
definits amb el terme ndBog. Molt possiblement el comentarista té al cap I'¥knAnéig
que caracteritza aquestes reaccions’®. També 1'us de l'apdstrofe, per exemple,
quan el poeta descriu com fereixen Menelau’®, contribueix a generar emocid, ja que
és una altra manera d'actualitzar els esdeveniments, de presentar-los no com
quelcom passat, sind com una accié que s'esta produint en el moment precis del
cant. Una altra manera semblant d'assolir aix0 i, per tant, de suscitar una emocié és
invocant el nom de I'heroi juxtaposant-hi les desgracies® o bé dirigir-se a un déu,
invocant-1o*®.

Finalment trobem dos escolis en queé es plasma una controveérsia a proposit de
I'¢vépyera’®™, una figura —propera a la fantasia i confosa ja en els manuscrits
medievals amb 1'évdpyeia®®— que consisteix a descriure coses d'una manera que
sembli que estan vives. Segons alguns escolis évépyeia i TdBog no estan relacionats

entre ells*®*

, relacié que si manté amb 6{1g que, com ja hem vist, en alguns casos és
molt propera a la gavtacia aristotélica. Tanmateix, en la majoria, l'évapyeia esta

lligada sovint a l'efectivitat a 'hora de produir emocions®”.

*%schol. T 0d. X 246: 814 Ti¢ d@wviac Tod dyyéhov kal TGV Sakpbwv ueilov @aivetar T TdooC.

Aquesta mateixa reacci6 la trobem en AT 111, quan Clitofont presencia el sacrifici de la seva estimada.
Tant un com altre esdeveniment transgredeixen les fronteres del possible i el creible en dos contextos
de ficcié diferents.

**1Schol. bT I1. IV 146a: nepimadg 8¢ muével Tf dmootpoii 6 monTrg.

*2Schol. T II. X 88-89a": dpa tf] dvakAfioet Tod dvouatog kai Tf] mapabécel TV cupgop®dV T Tdhog
£kivnoev.

%% Schol. bT Il. XV 365b: €0t 8¢ mepinadrg 1| dva@wvnolg kai éueavtikn tfig duvauew tod Beiov. Cf.
Griffin (1976: 178).

* Sobre aquest concepte vegeu Meijering (1987: 21-24).

% Pel que fa a aquesta confusié possiblement ja en els escolis vegeu Niinlist (2009: 196-197). Sobre
gvapyela en la tradicié de comentaris vegeu Zanker (1981).

¢ Schol. bT I 1 477b: <fpryévela> 1 ék to0 fpt yevvwuévn “Apt udA' ‘EAAAomovtov” (I 360),
b(BCE3E4)T wg “Avknyevic” (cf. A 101), “tpiroyevic” (cf. h. Hom. 28, 4) 8Aa ydp tadta eig ndbog
avalvetal, ovk ig évépyetav; schol. A IL. 11 755b Hrd.: kai 1) 60vOeoig 8¢ tobto amartei, § t1 v onuaivy,
efte maog eite évépyelav.

*7 Richardson (1980: 275), Meijering (1987: 21-25; 30-33; 49-52), Falkner (2002: 355). Per a les relacions
entre gavtaoia i évdpyeia, vegeu Rippoli (1984).



b. Tradicié aristotelica

Malgrat que ja a l'inici mateix del capitol dedicat als escolis d'Homer hem assenyalat
ja ressons aristotelics, creiem convenient dedicar un apartat on de manera més
sistematica puguem assenyalar en els comentaris la tradicié del filosof, ja que, a
diferéncia dels escolis de tragedia, on les referéncies a les teories literaries d'Aristotil
sén menys explicites, en els d'Homer trobem que sovint s'esmenten preceptes del
filosof. Dedicarem un espai a comentar aquells comentaris que contenen léxic
especific i un altre a estudiar aquelles emocions que s'assenyalen i que, tot i depassar

el cataleg que l'estagirita en fa a la Retorica, segueixen aquesta mateixa tradicid.

* LExic
A proposit de les paraules que Odisseu dirigeix a l'exércit per arengar-los, s'exposa
explicitament la teoria retorica segons la qual aquells que es troben immersos en
una determinada emoci6 la transmeten de manera molt eficag a 'auditori.
to0t0 Kai trv '0dvocéwg kal IINVeAdmng mpoavakpoveTal otopyryv: dua 0¢ 0Tt Kal
a0T® TO yovatlov UmoAéAernttat, ov povov 8¢, AAAX kal vimiog €t maig tff NAkia. tote

d¢ mbBavoi ol Aéyovteg, 6tav Toig dkovovatv opotonadei kai adTol TUYXAVWOLY.
Schol. b I1. 11 292

Aix0 remet a I'amor d'Odisseu i Penelope. Perque també ell va deixar la jove dona i, no
només a ella, siné també un fill encara molt petit. Es aixi que els que parlen, quan
pateixen i es troben en la mateixa situacié que els que escolten, esdevenen més
convincents.

En altres ocasions recuperen la terminologia que 1'estagirita empra per definir la
mimesi dels ballarins®® aixi com també 1'oposicié entre fer i patir dels verbs dpdw i
TaoXw*®.

D'altra banda, en alguns escolis s'assenyala que Homer fa s de 1'6yng per
propiciar el tafog. Per explicar en que consisteix aquest concepte i com s'aplica en
els escolis que ens ocupen i establir, aix{, les diferéncies que presenta respecte 1'is de
la paraula que fan els escolis de tragedia, citem a continuacié els passatges en el seu
context i acompanyats de traduccid.

En el llibre V de la Iliada es descriu la mort d'Euripilos a la batalla amb els

seglients versos:

%% Arist. Po. 1445a 26-28. Sobre aquest passatge vegeu el capitol 1.

*schol. b I1. 11 488a: xp1} o0V vouilerv 8t1 o0 XaAemdv 6 eineiv OV &p1dudv, AN T Tepi €xkdotou
d1eABeiv oUtwe dkpiPdg WG mepl TOV Nyeudvwy, Tig kal mé0ev kal Tivwv Tatépwv kai tpoydvwy, kal
10 mp&gelg kal T& &N, & kol mep Sifynoy; schol. bT 1L IV 450b: <oipwy te kai e0XWAR:> dkpipidg
€xet.



atpatoesoa d¢ xeip mediw méoe: Tov d¢ kat' ooe
ENafPe moppUpeog Bdvatog kai poipa Kpatalr.
Hom. Il. V 82-83

Tot sangonds caigué el brag sobre el pla i de la vista de I'home

la vermellenca mort i el dur desti s'empararen®”.

A proposit del vers 82 en que es descriu com el brag li queda separat del cos, el
comentarista exposa: oiktov #xe1 1] xelp Sixa mavtdg Tod owuatog kewuévy: O’ EPiy
yoOv fiyaye 10 mabo¢”'. Segons el comentarista, el poeta ha propiciat el tafog —el
cop d'efecte—, en l'auditori servint-se d'una imatge, d'una visié. En aquest cas la
paraula és molt propera en el sentit al concepte retoric de pavtaocia que consisteix a
crear, mitjangant les paraules, una imatge vivida, potent, en la ment de l'auditori. La
clau per entendre 1'aproximacié entre ambdds conceptes en els escolis a Homer cal
resseguir-la en Aristotil. El filosof anomena @davrtaopa / @avtacia la imatge mental
que es produeix en la ment d'algu que pensa en triangles’”. En tractat Sobre l'anima
1'6ync designa el sentit de la vista, la facultat de veure-hi’”. I en el De Insomniis
s'estableix una connexié directa entre @avtacia, Tddog i 6YPig. Segons exposa en
aquest tractat, els més propensos a tenir visions i, per tant, els més afectats per les
visions de la seva imaginacid sén aquells que es troben sotmesos a emocions tals com
l'enamorament, la ira, la por, etc’. I la realitzacié visual d'aquesta imaginacié és
anomenda G{1g en un sentit genéric de visié. La ¢avtaocia, doncs, és la projeccid
visual, a través d'un mecanisme mental, de quelcom en qué intervé alguna mena
d'emocid. L'6yng, d'altra banda, és la imatge que projecta el poeta, a través de les
paraules, en 'auditori.

Seguint aquesta tradicié de pensament, els escolis identifiquen en Homer una
fantasia que genera, per l'emocié que transmet, una visid. En 1'escoli que citem a
contiuacié 1'6yng cau primer de la banda dels personatges —en aquest cas dels
aqueus que es veuen atacats pels troians—, mentre que el nd0o¢ afecta 1'auditori. En
la segona part de I'escoli, on hi ha una reflexié general amb ressons aristotelics en la
seva teoria sobre la manera de presentar els esdeveniments temibles per commoure
l'auditori, '8¢ envaiex també I'esfera de 'auditori en la mesura que participa de la

condicié humana. D'aquesta manera, a través de la qualitat aristotélica de la

7% Totes les traduccions de passatges de la Iliada sén de Peix (1978).
1Schol. bT 1. V 82.

372 Arist. Mem. 449b 30- 450a 5.

373 Arist. de An. 418a 15 i ss.

7% Arist. Insomn. 460b 1-11.



e avBpwmnia o de la cuunddeia dels escolis, I'auditori queda commogut per l'escena
que descriu Homer. L'escoli fa aix{:

<bepropévolol / Tpdag, <toi péya teixog UmepkatéPnoav Ouidw>:> mepimad®dg mdvv,
8t dpdvteg &v BPer TO kakdv Enaubval foav &d0vator 80ev kai émavadauPdver o
“tolg of y' elcopdwvtec” (N 88) td yap oxetAidtata TV dev@v td €v SPel €oTiv
OpWUEVA.

Schol. bT Il. XIII 86-87

De manera molt patética, perqué veient directament el mal eren incapacos® de
defensar-se. D'aqui que reprengui "en contemplar-los". Perque les desgracies més
cruels son les que es veuen en directe.

El poeta descriu amb depkopévoiot i eicopdwvteg com els aqueus veuen amb els seus
propis ulls, impotents, que els ataquen. I és precisament referint al lexic del visual®
com el poeta posa davant els ulls de l'auditori la desgracia i, d'aquesta manera,
transmet el td0o¢. En I'escoli s'interpreta que en aquesta descripcid es produeix una
transferencia del pla de la ficcié al pla de l'auditori. Un mecanisme complex
mitjancant el qual els aqueus i la seva visié del que succeeix s'assimila i s'actualitza
en l'auditori. En aquest cas, 1'6y1¢ remet altra vegada al mpo Suudtwv t0eiv de
l'estagirita.

En el darrer passatge en qué es vinculen aquests dos conceptes, els dos cauen de
la banda del personatge, en aquest cas d'Andromaca quan veu des de la torre com el
cos d'Hector és arrossegat per cavalls. S'hi diu el que segueix:

<tnv 8¢ kat' 0pBaAu®V <€pefevvn vOE ekdAvev>:> Tfig puev to ndbog Eudpaveyv 1 Kat'

OAiyov Béa, TV 8¢ 1 algvidiog Yig éndradev.
Schol. bT Il. XXII 466

El que acaba de veure la sumeix en el pathos, la inesperada visi6 1'ha fulminada.

Aqui la paraula s'usa en el mateix sentit que en el de I'escoli anterior i que en el
tractat Sobre l'anima. Com si es tractés d'una espectadora de tragedia sense capacitat
per intervenir en l'escena que li planta davant els ulls el poeta, Andromaca
contenpla com el cadaver d'Hector és arrossegat per cavalls; el cop que li produeix és
tan fort que es desmaia. Aixi, 'espectador veu a través de la descripcié del poeta, al

mateix temps, Hector arrossegat pels cavalls i Andromaca contemplant-ho.

° La impoténcia que experimenta un personatge per evitar un mal genera per ella mateixa nd6og.
Aix{ s'evidencia en Schol. B 0d. IV 92: mepimaf®g mavu €ig t0 un duvnbijvon otiobv xpricacbal tov
fpwa.

%76 Per a la Iliada com un poema de "schocking visions", vegeu Slatkin (2007).



*  LESEMOCIONS A L'EPICA. MES ENLLA DE LA RETORICA
En aquests escolis, igual com en els de tragedia, el concepte que analitzem sovint
remet a les passions o emocions que Aristotil llista en la Retorica i que ja hem
comentat®’, Es aix{ que la colera d'Aquilles (ufjvi) és identificada en certs llocs amb
1'60pyn del filosof i amb la definicié que en déna quan la relaciona amb 1'afliccié

78, Aixi es despren del

causada per un greuge o menyspreu d'altri sobre un mateix
segiient escoli al passatge d'Homer en qué es descriu la reaccié d'Aquilles quan

demana a Odisseu que trameti a Agamémnon que no els ajudara:

<yépag d€ pot, Womep €dwkev:> MAALV TO KUpHAloV TdBog eTAkLGEV aVTOD TNV HVAUNY
émi Tov Ayauépvova. dervoroi®dv 8¢ thv UPprv Ayauéuvovig enoty <omep Edwkev>"".

Schol. bT I. 1X 367d

De nou el sentiment inflat li ha portat el record contra Agamemnon. Amplificant la
insoléncia d'Agamémnon diu: "@omnep €dwkev".

Els versos que comenta sén aquells en que Aquil‘les declara la seva determinacié de
tornar a la seva patria i on treu a collacié el motiu del seu enuig: Agamemnon li ha
pres el seu trofeu de guerra, aquell que ell mateix li entrega. Igual com Aristotil

)’** que hom creu que ha patit

afirma que 1'0pyn| neix a causa de la insoléncia (0Pp1g
per part d'un altre, en 1'escoli s'ha operat 1'assimilacié entre ufjvig i 6pyn. També en
l'escoli on s'assignen dos mdOn per a Aquilles —Buvudg i AVmn—>* es produeix
l'assimilacié d'0pyn amb Bupudg, ja establerta pel mateix filosof en la Retorica®.

Quant a la AOmn entesa com una emocié especifica, sembla que els escolis prenen
la definicié aristotelica en qué es considera 1'emocié contraria a ndovi*®, tot i que en
la Retorica té un Gs forca complex, ja que aquesta paraula defineix 1'dpyn, el @ofog,
'aioxOvn, I'€Aeog, el BSvoc i el (AAoc’™ i el que experimenta hom quan I'amat no és

present’®,

77 Vegeu en aquest mateix capitol 'apartat 2.1.1. a.

7% Sobre la definicié que apareix en Arist. Rh. 1378a 30-78b 1, vegeu l'apartat 2.1.1. a. el passatge
dedicat a la ira.

*Vegeu també schol. bT II. XVIII 113a: <Quudv évi othecot @ilov <Saudoavteg dvdykn> 8o
Katexovtwy maddv tov AxiAAéa, Bupod kal AVmng, peilov to katd thv ATV mdbog Emyevopevov
€kpATnoe Tiig Opyfic.

*% Arist. Rh. 1379a 30-34.

381 Schol. bT II. XVIII 112-113: oVkoOv Svoiv Svtov mabdv mept thv Yuxnv AxiAéwg, dpyfig kol
AOmng, Bdtepov kekpdtnke. Kai TO Emipepduevov (sc. 113) to1o0tév Tt UmofdAher 1 U ueifovog
avaykng kpatndivat 8t Thv dpynv.

%2 Vegeu Arist. Rh. 1368b 20, 1370b 11, 1373b 36, entre d'altres.

*% Ibid. 1369b 35.

% 1bid. 1378a 30, 1382a 21, 1383b 12, 1385b 13, 1386b 18, 1388a 32.

*% Ibid. 1370b 24.



A banda del lexic comd, els escolis extreuen ensenyaments morals del que es diu
en la Iliada sobre aquestes emocions. En dos escolis es destaca, pel que fa a Quud,
1 1 ! : +386 4
que les emocions envaeixen 'home per molt assenyat que sigui’*. També sobre la
segiient sentencia referida al desig amords:
€vO' €vi pev P1AOTNG, €v §' Tuepog, €v ' dapiotig

TApPaoig, N T' EkAePe VOOV TUKA TEP PPOVEOIVTWV
Hom. II. XIV 216-217

S'hi reuniren l'amor, el desig, seductores paraules,
que adhuc el cor dels més assenyats enganyar aconsegueixen.

L'escoliasta destaca que apareix una altra senténcia semblant sobre la ira en el llibre
IX on s'evidencia que, encara que hom sigui assenyat, el seu enteniment és presa de

*¥, De fet, aquesta mena de reflexions morals

les passions, si no sap autocrontolar-se
a proposit de les passions i I'enterboliment que generen en el seny de les persones
afectades és present, com ja hem vist*®, també en els escolis de tragedia.

Amb el procediment de citar Homer com a exemple de maximes morals segueixen
la tradicié aristotelica, ja que l'estagirita en la Retorica també fa Gs de versos d'Homer
per exemplificar les seves reflexions a proposit dels mabn. 1 és precisament a
proposit del Buude que el fildsof cita una maxima del poeta® i estableix la sinonimia
amb 1'6pyn.

També en |'Odissea trobem relexions d'aquesta mena a proposit del lament:

Satpoviwg obtog yvwuoloyel mepi mdvtwy 811 od xpn kAaferv, A& o 1810V Td0og
€ENVEYKE. TO UEV Yap WG HOAAKIOUEVOLG EMITIUAVY OV TPETOV VEW, TO O 814 TV Eautod

andiav mapatteichat dakpva AvOpwWTLVOV.
Schol. Q 0d. 1V 199

Molt adequadament sentencia en general que no cal plorar, siné que ha endurat el
propi sofriment. Perqué no escau al jove blasmar els altres com si fossin uns fluixos,
en canvi, és huma refusar les llagrimes mitjancant la seva reticéncia.

Aqui es lloa l'actitud del fill de Néstor que, en contra de la reaccié de Menelau,
Helena i Telémac que hem comentat més amunt®, refusa el lament.
Pero el llistat d'aquestes maximes no es cenyeix estrictament a l'elenc que

l'estagirita estableix, sind que se n'identifiquen altres que hi estan relacionades. Per

*%¢Schol. bT II. XVIII 108: dmoAoyia abtn AxiAMéws 8ti kai mepl todg dyav @povipoug td m&dog
oupPaiver.

*7schol. bT Il XIV 216b-217: xai émi Bupod 8¢ @nowv “oiddvel év otfbecol véov mlika mep
ppovedvtwv” (I 554), d1ddokwv wg, el kal ouVeTdG €l T1g, GAloketat Toi¢ TGOeot T0D voU, €l pur| £avtd
TPOGEXOL.

¥ Vegeu 2.1.2.b.

%% Arist. Rh. 1370b 11: 816 kal to dpyilecOar 1180, domep kal “Ounpog énoinoe mepi tod Ouvpod: 8¢ te
oAV yAuvkiwv péAitog katadeifouévoro.

% Schol. HQR 0d. IV 184.



exemple, en el cant IV on apareixen les emocions Aeipog kai ®6Po¢ kat "Epig —que
Ares i Atenea inciten en 1'anim dels combatents—, es diu que totes tres sén ndafn
emparentades per semblanca®™'. En el XV &¢o¢ és identificat també com un mdfog
proper al @6Pog aristotelic*?, També 1'éknAnéic, forca important en els escolis de
tragedia, apareix citada com una emocié al costat de I'odi*”, per expressar la reaccié
dels aqueus en veure el cadaver d'Hector.

També, aixi com en alguns escolis de tragedia el nd0o¢™ era sindnim de dolor,
d'aquesta manera es podria interpretar 1'escoli que comenta els versos en qué Priam,
abans d'anar a suplicar pel cos del seu fill, s'obre pas amb el basté i reprén el seus
fills. El comentrista sentencia que és propi del ndBog enfadar-se amb tothom®”, Lloa,
d'aquesta manera, la bona adequacié del poeta al caracter i situacié en que es troba
el personatge. En altres escolis de 1'Odissea el maBog entes com a dolor en general es
vincula també al plor*, com ja hem vist per alguns altres de tragedia®’.

Finalment, l'escoli al vers 601 del cant XXIV ens ofereix una reflexié de caracter
general a proposit del que genera participar de 1'emocié de l'altre i sobre el caracter
de la narracid. L'escoli comenta les paraules d'Aquil-les, on, en resposta a les paraules
de dolor de Priam, insereix |'exemple mitic de les desgracies de Niobe.

napapvdnTikov 8¢ o tiig dinyroews ufkog (sc. Q 602 - 17)- émkoviletar yap td mdbn

TpoG GAAOTpiag CUUPOPAG GUYKPLVOUEVA.
Schol. bT Il. XXIV 601

La prolixitat de la narracié és consoladora. Ja que els pathe acomparables a les
desgracies d'altri alleugen.

Com veiem en aquest escoli, Homer és percebut com un habil orador i metge que
coneix els mecanismes de consolacié i els posa a disposicié dels seus personatges.
Aixi, I'exemple mitic dels dolors de Niobe esdevé paradigmatic en boca d'Aquilles.

De fet, en la novella d'Aquilles Taci, aquest mateix exemple és citat per Clitofont a

1 Schol. b I1. 1V 441: a6 tfig Opo16tnTog TV Tad®dv TAdTTEL Kai Tag ouyyeveiag, WG Agipog kai ®6fog
kol "Epig. £oTtv o0V &8eAn o0 tfj ouyyeveia, &GAAG Toig TpdTOIG.

2 Schol. T Il. XV 137a: <pdper ' £€ging, 8¢ ' aitiog 8¢ te kai oUKi:> kal TG To100TO¢ “TaThp GVOPHV
e 0V te” (A 544 al.); émiteivel oDV eic 8é0c "Apeog | T mepi Todg dpxovTag wipeital tddog.

3% Schol. b 1. XXII 371a% dnuwdovg mAr0oug T Epyov: suvéxovtat yap dUo mdbeoty, EknAriéer te kai
pioet.

**Vegeu també schol. E 0d. I. 353: émroAudtw] dnopevéTw. dia tfig téAung brogaivel To T00 ndhoug
uéyedog.

% Schol. bT Il XXIV 249-251: <vewkeiwv “EAevév te / dlov Ayavdv> oikelov uév td mdader to
SdvokoAaively mpdg mévtag.

¢ Vegeu, per exemple, schol. M 0d. IV 181: &AA& t& uév nov] nepinad®g dAo@Upetal WG avTdg detva
TenovOWwG.

77 Sobre aquesta qilesti6 vegeu 2.1.2. a.



'hora d'explicar la reaccié que va produir-se en el seu cos quan va contemplar com

sacrificaven la seva estimada en un ritual macabre de sacrifici canibal**,

c. El desig i 1'amor.

Si, com s’ha vist’”, en els escolis de tragedia el concepte que ens ocupa serveix per
definir I'estat en que es troba algi presa d'un enamorament que transgredeix les
normes socials i de convivencia, en els escolis a la Iliada, malgrat que aquesta idea no
s'emfatitza, el desig i I'enamorament continuen essent unes emocions que, com la
resta, capturen les persones i de les quals és molt dificil escapar. Quant a 'Odissea,
sempre que es fa referéncia al desig amords s'empra el sintagma ¢pwtikov ndbog, en
el context dels amors entre Calipso i Odisseu' i entre Ares i Afrodita. En el primer
cas no hi ha cap reflexié moral a propdsit d'aixo, mentre que en el segon I'escoliasta
introdueix diferents versions que expliquen 'epitet de Citerea™".

Donat que les reflexions més interessants a proposit del desig s’expressen en la
Iliada, concretament en I'episodi la seduccié de Zeus per part d'Hera, ens centrarem
en les diverses valoracions que els comentaristes en fan. Precisament, segons
l'escoliasta, aquest episodi és inserit pel poeta per recordar als joves com n'és de
dificil escapar d’aquest desig.

dAwg te S1ddar PovAetar Tovg vEoug O monTg, So0v £0TL XAAETOV Ur| KPATELY TGOV
nad®dv, 6mov Kol ZeLg 0 maykpathg nddel viknbelg Enuiwdn tnv dvnolv, v &no TG

aypumvinag TEPLEMOLINGATO.
Schol. bT IL. X1V 315b

A més, el poeta vol ensenyar als joves com de dificil és vencer les passions, tal com
també Zeus omnipotent, vengut per la passié, va perdre 'avantatge que havia guanyat
gracies al fet que estava sempre despert.

El comentarista d’aquest escoli comparteix la tradicié segons la qual les obres

literaries sén didactiques i instrueixen els joves, més quan es tracta de qiiestions

% Ach. Tat. 111 XV,

*Vegeu 2.1.2. b.

‘' Schol. E 0d. V 118: dnAoi 8¢ kal o @pdoat, avTdp oi mpdppwv LIodrcouat, TO Tpdbupov avTiG €ig
10 0wleobat tov '0dvocéa, kai 00daudS S1a T EpwTikdv B0 oxetAtdlerv. Schol. HPQT 0d. V 118: 00
nabovg €pwtikod Katnyopodowv ol Adyor tiig KaAvpolc o0 ydp doxdAlel t@ Epwtr 8€die 8¢ pr)
katakAnOeic avip adtii '08vocedg avaipedein. Vegeu també la interpretacié allegorica del Schol. ET
0d. V 121: tov yap ‘Huépag kal 'Qpiwvog €pwta, mddog o0d' avBpwmoig eboxnuov, NAANydpnoev “wg
pev 6t' 'Qpilwv' EAeto pododdkTuAog HWG.

1 Schol. HQ 0d. VIII 288: KuBépeia Aéyetar ovy STt “npooékvpoe Kubripoig” GAA& Kubépeira, Tovtéotiv
1) keLOSUEVOV Exovoa év £auTi] TOV mdong épwTtikfg @iAiag éEnptnuévov iudvta, olov TOV #pwta, Ov
Tdol Toig vEoig £@inot. d1d yap tod keotod taldta mapénetal, “€ve' Evi pev @IASTNG, €v &' Tuepog, v J'
dapiotig, it EkAePe véov moka mep @povedvtwvy” (Il € 216.). kal Sid ti ta Epwtika &v ipdvtt enot
kateotixOat; Tdtupog uév obv @notv, énel mAny®dv &&a Spdorv ol épdvreg. Aniwv 8¢, énel Seopoig
€olkaol kai Ppdxoig ol €pwteg kai Td TV €pwvtwv madn. Aplotapxog 8¢, 6ti dxpr ol dépuatog
duxkveitar td EpwTikd TaON tiKoVTa ToUG EpGvTag Kal anofvovta dia Th§ oTOPewd T& YéAn.



amoroses. Aquesta idea, que arrenca ja amb Platd, és del tot vigent també en epoca
imperial i envaiex tant la lectura critica de les obres literaries com la produccié
literaria contemporania. De fet, aquest mateix taranna envaeix les novelles d'época
imperial on l'enamorament n'és el protagonista i on es presenten, amb els
personatges, diversos models de conducta: d'una banda, aquells que, malgrat veure's
a l'inici preses d'un desig desmesurat, sén capacos de reconduir la passié dins els
limits de l'acceptat socialment; i de l'altra, aquells personatges —com ara la Fedra de
la tragédia— que es veuen sotmesos a una passié desaforada que els fa transgredir les
normes morals i socials. En aquests casos I'enamorament moltes vegades és assimilat
a la bogeria, parallelisme que estableixen també els escolis pel que fa a
I'enamorament d'Antea™.

Relacionats amb aquest escoli que hem citat, pel que fa als episodis de caire erotic,
trobem uns altres comentaris on es reflecteix una discussié de critica textual a
proposit de la conveniencia de suprimir o no tres versos de la resposta d’'Hera. S6n
els segiients:

ToUg eip' dOPouévn, kai o' dxprta veikea Adow:
Ndn yap dnpov xpévov aAAAwv dnéxovrtat

€0VTIG Kal PIAOTNTOG, €mel XxOAog Eunece Oupu®
Hom. II. XIV 304-306

Marxo a fer-los visita i resoldre raons obstinades,
car ja fa temps que es priven del llit i d'amor 1'un i I'altre,
des que dintre el seu cor se'ls va introduir la quimera.

Els escolis indiquen que Zenodot i Aristonic*” van refusar aquests tres versos. Pel

. P . N . . 7 PR DY .
que fa al comentari d’Aristonic, afirma que aquests, com que sén identics als de la
resposta d’Hera a Afrodita en aquest mateix cant, una mica abans (205-207),
» . 1 . y . ,
s’haurien d’eliminar. Es tracta, doncs, d’'un motiu que no té res a veure amb una
qliestié filosofico-moral. Hi ha, perd, un altre comentari sobre aquests versos que
acabem de citar on apareix una reflexié que té en compte les teories platoniques a
proposit dels efectes que provoca parlar de qiiestions amoroses. L'escoli fa com
segueix:

aBetobvrat ol otixor wg duPAvvovteg trv €mbupiav A1dg, Kak®dG o yap AUPAOVON:
nepi a@podiciwv yap Aéyovoa émiteivel To TdOog kai TOV OO0V mAfov EEAmTeL.
Schol. b I. XIV 304-306¢

2 Schol. bT II. VI 160c Hrd.: <éneprivato <d1' "Avtela> mpdg dnotponnv paviav 6voudlet to mdbog, 0
kol <8ia> oboa Emeprvarto. Tiveg 8¢ D' Ev “AldvTeia”, KakGS.
3 yegeu schol. Ai A™ T" II, XIV 304-306.



Els versos han estat refusats erroniament com si afeblissin el desig de Zeus; perque
Zeus no va quedar afeblit. [Hera], parlant dels plaers sexuals, incita a la passié i
inflama encara més el desig.

Segons el comentarista hi ha qui ha considerat, erroniament, que aquests versos
s’han de suprimir perque, en comptes d’encendre el desig de Zeus, I'atenuen.
D’aquesta idea se’'n dedueix, sembla, una incongruéncia entre el que diu Hera i
I'efecte que pretén aconseguir. El cert, perd, es que en la resta d’escolis a aquests
versos no trobem cap comentari a proposit de la idoneitat d’eliminar aquests versos
pels motius que esgrimeix I'escoli que acabem de citar. Tanmateix, sembla, pel que
en diu, que, a banda del motiu d’Aristonic, existia també el que cita 'escoli b i el qual
rebat. Per tant, en contra de 'opinié d’altres, el comentarista considera que els
versos on Hera explica el motiu pel qual s’ha engalanat i parteix no fan altra cosa
que augmentar el desig de Zeus envers la seva esposa. Que parlar de temes
relacionats amb el desig i la passié suscita aquestes mateixes passions en qui ho
escolta és present ja en Platd i té una llarga tradicid. Per exemple, en Leucipe i
Clitofont, Clinias afirma, en els primers consells que déna al seu cosi Clitofont, que
plau a les dones i les encén sentir parlar explicitament d’assumptes erotics®,
mentre que aix0 no és tolerat per les noies joves ni els noiets. També en el proleg de
Dafnis i Cloe, el relat és presentat amb l'objectiu de tov €pacbévra dvapvroer™.
Tanmateix, en contra d’aquesta opinié del comentrista i a favor, per tant, de la idea
que rebat, Llucia en La dansa exposa que aquell que entra enamorat al teatre, en
veure les conseqiiéncies que el desig comporta, en surt amb la idea de refrenar-se*®.
Com veiem pels exemples que acabem de citar, sembla que la controversia que es
plasma en I'escoli s’insereix de ple en les diverses teories a proposit de la posada en
escena o de la plasmacié en literatura de motius erotics.

De fet, I'episodi de la A1dg andtn forma part en la Repuiblica®” del llistat de mites
que haurien de ser suprimits per la seva falsedat i impropietat i és motiu de reflexié
a proposit precisament del desig sexual al qual Zeus sucumbeix. Perd si Zeus és el
paradigma de la conducta d'aquells que sucumbeixen al desig, I'enrabiada d'Aquil‘les
quan ha d'entregar Briseida a Agamémnon en contra de la seva voluntat és una

mescla d'enuig i d'amor definida en termes molt propers als del filosof en la Retorica:

% Ach. Tat. 110, 31 4.

% Longus P. 3.

%% Luc. Salt. 79. Sobre aquest passatge vegeu 3.1.1.
7 PL. R. 390D 6-c 6.



<SakpLOG ETAPWV:> ETOIHOV TO MPWiKOV TPdG ddkpua. [...] EAAWG Te Kal @iAdTIHOG DV
avidtar tf] UPper madaidg te cuvnbeiag otépetal, owg d¢ kal TO yUVAlOV AKOVLGIWG
droAattéuevov éleel. dxpwg 8¢ €pdvta yapaktnpiler ovtor ydp taig épnuiaig
ndovrat, Iv' oltw t@ ndbel oxoA&{wotv VIO Pndevog dxAovuevor.

Schol. bT I1. 1 349b

L'heroi esta a punt de plorar. [...] A més, essent com és ambicids, és afligit per la
superbia i es veu privat d'allo a qué estava acostumat des de feia temps; de la mateixa
manera, pero, causa compassié la partida a contracor de la noia. Aix0 és caracteristic
de qui esta enamorat. Perque a aquests els plau la soledat, per tal de, d'aquesta
manera, recrear-se en el dolor, sense que ningt els molesti.

Molt important és el topic que el comentarista discerneix a proposit de la reaccié
d'Aquilles, ja que en la novella els monolegs de plany dels enamorats en estances
solitaries sén un Leitmotiv persistent en totes elles. Es precisament en aquests
moments on el novellista es recrea en el dramatisme i en les elaboracions

%, Un cop més, doncs, en aquest escoli retrobem Homer considerat un

tragicitzants
prototragic. D'altra banda, podem relacionar aquesta afirmacié amb un passatge de
la Repiiblica de Plat6™ en que s'afirma que un home, quan és afectat per un gran
dolor (AUmn), tal com la mort d'un fill, es desferma i s'hi entrega quan es troba sol (év

gpnula) mentre que, si esta acompanyat de gent, es refrenara.

d. Escenes marcades pel nd6og

*  MORTS D'HEROIS
Les nombroses escenes de morts d'herois detallades al llarg de la Iliada responen
perfectament a la idea que es plasma en I'escoli al vers 1 del primer cant: es tracta de
moments en que les desgracies de la guerra prenen una dimensié encara més
patética i susciten la compassid i la llastima en 1'auditori*®. £s precisament, també,
en aquestes escenes on el td0o¢ és considerat un element clau d'aquest poema.

Ja Griffin a finals dels 70 i principis dels 80 dedica un article i un capitol de llibre*!
a analitzar els escolis, tant antics com recents, que es refereixen a aquestes morts
412

d'herois com a suscitadores de mdfog; Esmentarem tan sols un escoli*? en que és

% Sobre els monolegs de plany vegeu 3.2.4. g.

“PL R. 604a.

19 A proposit d'una discussié a l'entorn del punt concret en que, segons els parametres socials d'una
audiéncia d'Homer, es podria centrar el nd8og de I'auditori, vegeu Scott (1979) que intenta demostrar
que l'accent sobre el ndafog d'un auditori que comparteix el mateix sistema de valors que el que
reflecteixen els poemes no respon als esquemes contemporanis. Tanmateix, cal tenir en compte que
no hi ha una sola audiéncia, siné multiples al llarg de la tradicié grega mateixa; la mateixa existéncia i
coningut dels escolis n’és la prova evident.

11 Griffin (1976 i 1980).

2 Ja hem comentat, en analitzar els escolis que refereixen a les figures d'estil, passatges on es destaca
I'habilitat d’Homer en descriure la mort d’algun heroi. Vegeu 2.2. a.



precisament la narracié de la mort de joves herois el que suscita nd6og, sinonim en
aquests contextos de llastima o d’afliccié*’. El comentari fa referéncia al que
experimenten els troians en assabentar-se que un dels fills de Daret ha fugit i I'altre
ha mort al costat del carro. En aquest cas 1'escoli restringeix el sentiment als troians,
de manera que ens queda el dubte si aquesta emocid és traspassada a l'auditori que
l'escoliasta tenia al cap™. El fet que especifiqui el subjecte de 1'emocié ens pot fer
pensar que el comentarista imaginava una audiéncia pro aquea. A diferéncia del
comentari que acabem de citar, la captura per part d'Eneas dels bessons Cretd i
Orsiloc augmenta el ndBog de manera genérica, és a dir, de l'auditori, en la mesura

que el poeta explicita que eren joves i bells*”.

®  MENELAU FERIT
En el cant 1V, el poeta descriu al llarg d'uns cent versos*® com Menelau és ferit pel
fill de Licaon. En aquesta descripcié insereix les paraules d'Agamémnon, que el creu
a punt de morir, i les de Menelau reconfortant-lo per la poca profunditat de la ferida.

7 com a especialment marcada pel nd0oc i

Aquesta escena s'identifica en els escolis
la seva pateticitat va lligada a l'actualitzacié dels esdeveniments que aconsegueix el
poeta. Aquesta actualitzacié en la vivacitat de la descripcié és definida en els escolis
mitjancant 1'évdpyeia, concepte que ja hem esmentat més amunt™®.

Segons Aristotil””, els esdeveniments es narren normalment com a passats i
acomplerts, excepte aquells que es descriuen com si passessin en aquell moment, sén
aquests darrers els que porten cap al lament o al temor. D'altra banda, posar davant
els ulls de l'auditori allo que s'esta narrant comporta una efectivitat a 1'hora
d'arrossegar 1'espectador cap a unes determinades emocions. En la Iliada la manera
d'actualitzar tals esdeveniments i de suscitar emocions en l'auditori s'assoleix per
420

diversos mecanismes i un d'aquests, com hem vist més amunt, és 'apostrofe™. Aixi,

quan el poeta es dirigeix a Menelau (v. 127), mentre descriu com el feriren, posa

13 Griffin (1976 i 1980).

“*Schol. bT Il V 28b: <nap' 8xeopr> kal pnv anfAacto to dppa. f| TG TéTW TAOV apudtwy @noiv- 516
Tveg #heyov <map' Exeopr> / “ndotv dpivOn Buuds” (E 29), Iv' fi Toig dpuatnAdtaig 6 Buudg wpiven
TPocdok®ol TO devov kai €' eavtolg Tfigewv. ta 8¢ Enelyovta mpdTov einwv Em@épel Kal TO TOV
Tpodwv Tdbog.

% Schol. b Il. V 550a: <fipricavte> nBEnce 16 nddog kai 8Tt AP@VTEG kai 8Tt §iduuot Aoav SnAwoag, kai
elg oiktov kivel ToV dxpoathv.

“®Hom. IL. IV 116-219.

“7schol. bT IL 1V 154.

% A proposit d’aquest concepte vegeu 2.1.1. b. i 2.2. a.

1% Arist. Rh. 1417a 12-14.

“20Schol. bT II. IV 146a. Vegeu 2.2. a.



davant els ulls, actualitza, 1'accié per al public que assisteix a la recitacid; i és
precisament aquesta tecnica la que fa molt patética la descripcid.

L'escena conmou l'auditori, malgrat que hem de suposar que ja sap que no morira
d'aquesta ferida. Pero la situacié d'avantatge del public no la comparteix
Agamemnon que, quan ho veu, parla a Menelau creient que és ferit de mort. Per
aquest motiu la reaccié del germa, en contrast amb la situacié d’avantatge de que
gaudeix l'audiéncia, és considerada mepima®&g, propia d'aquells que estimen molt
algu:

<@pile kaotyvnte, Bavatdv vi tot Gpkt' ETauvov>:> tepimadig avt® dradéyetat, kol TOV
Bavatov oiketoOtal tol &deA@od, Omep €0Ti T@OV UGAAOV GTEPYOVTWV TIVAG.
Schol. b Il. IV 155a

Li parla molt pateéticament i es fa responsable de la mort del germa cosa que és propia
d’aquells que estimen molt algt.

En aquestes paraules Agamemnon es fa responsable de la sort del germa, i, per aixo
es qualifiquen les seves paraules de mepinaf@g. L'adverbi fa referéncia a I'afectacid
que transmet Agameémnon en les paraules i que és transmesa al public, seguint la
teoria aristotelica segons la qual, si el que parla comparteix els mateixos patiments
que els qui 1'escolten, el convenciment i la persuassié sén més efectius: «tdte d¢
mbavoi ol Aéyovteg, Stav Toig dkovovaoty Opolomabeic kai avtol tuyxdvworv». T el
patiment i el temor envers un ésser estimat que es troba en situaci6 de perill podria
considerar-se un sentiment universal. Aquesta idea continua funcionant aquf
malgrat que la situacié és a la inversa: el public sap el que és, com diu l'escoli,
estimar molt algi i, per tant, és capag de compartir els temors i la llastima
d'Agamémnon i sentir-s'hi interpellat. D'aquesta manera, les paraules
d’Agamémnon al seu germa contenen una gran carrega de ndfog que es contagia a
l'oient, fins i tot quan es lamenta, mentre Menelau és encara viu, preveient que els
troians ballaran sobre la seva tomba*. 1, si I'escoliasta interpreta bé les paraules cOv

24, Aquesta escena, doncs,

kewfjot viuol*?, la imatge fa I'escena encara més patética
és, segons els comentaristes antics, un passatge on es concentra un alt grau de

nabog. 1, si fins llavors aquest concepte ha estat de la banda del ferit, amb la

1 Schol. b I1. 11 292c. Sobre aquest passatge i les relacions amb les teories aristotéliques vegeu 2.2. b.
Leéxic.

“22Schol. bT Il 1V 177: <touPw émbpokwv> oov @' avt® Papeiav Tavtnvt 1@ vekpd mordv, eiye
UEC koVENV adTHV €avtoig eVx6ueba eival. mapatétatar 8¢ 1o mdbog émi (vt kal mapévtt
Aeyduevov.

2 Hom. II. IV 181b.

4 Schol. bT Il IV 181b: kevaic tdVv cLoTPATEVOUEVWY T TOV Aa@Upwv H TOV Npracuévev: f
TePIad®dG KEVAG aUTAG KaAel, év aig 6 Mevédaog ol TAEL.



descripcié de com li arrenquen la fletxa del costat i com aquesta surt, es produeix un

1425

canvi amb que el tdBo¢ passa a la banda del causant del mal*”. Aquest joc poetic de
transferéncia contribueix, ara, a augmentar el cop d'efecte de l'escena i a commoure
l'auditori. El poeta, per tant, aconsegueix generar una emocié que arriba l'auditori
no només introduint aquesta escena, sind també elaborant-la poéticament d’una

determinada manera.

*  MORT DE PATROCLE I REACCIO D' AQUIL'LES
Hem vist més amunt com la mort dels herois que combaten a Troia és un punt en
queé el nabog es manifesta amb forca, sempre de la banda de la llastima, ates que es
tracta d'herois que moren en plena joventut.

L'anunci a Aquil‘les de la mort del seu estimat amic i el discurs que fa sobre el seu
cadaver son assenyalats pel seu alt contingut d'emocions. I és més, en els comentaris

| . . 2 :
s'estableix un parallelisme entre la construccié d'aquesta escena i la de Menelau
ferit. Si en la primera escena és el mateix Agamemnon qui presencia en el camp de
batalla com fereixen el germa, en la segona, Aquilles se n'assabenta per un
missatger. I, mentre Agamemnon parla al seu germa com si ja estigués mort, quan
encara viu, Aquilles fa exactament el contrari amb Patrocle. Vegem, doncs, com
1 . . Ié

s'articulen per aquestes escenes les idees sobre el ndfog.

L'escoliasta reflecteix amb el mateix verb —otépyw— l'amor que sent
Agamemnon pel seu germa i el que sent Aquilles pel seu amic. I, si és propi dels que

. 7 . 426 7 4 . . eq e el e 7
estimen molt algli compartir el seu dolor”, també ho és imaginar-se el pitjor. Es aix{
com s'expressa el neguit que manifesta Aquil‘les en veure el missatger:

<M puéAa 8N tébvnke Mevortiov dAkipog vidg>:> udAota tij Sravoiq kateiAngev St
Té0vnkev. €k o0 Plov d¢ tO mdbog elAkvoe delvol yap del tO xeipov eikdlev ol

OTEPYOVTEG.
Schol. A Il. XVIII 12a

Va ser capturat completament per la idea que [Patrocle] era mort. El pathos l'arrossega
lluny de la vida. Perque aquells que estimen sén els que sempre s'imaginen el pitjor.

També la manera com és introduida la noticia de la mort és considerada també
patética, ja que mou al lament i, al mateix temps, reflecteix el dolor del missatger. I
I'escoliasta destaca com les paraules d'afliccié del missatger contenen una alta dosi
de mabog (mepimaddg kal a&iwg thic @iAiag dvagBéyyetat) ja que no es dirigeixen al

mort ni vers Aquilles, sind cap a ell mateix, a qui correspon transmetre i endurar la

5 Schol. bT 1. IV 217: <mikpdg diotdc> T To0 TAnyévtog nabog émi to tfig 080VNG aitiov peThyayev.
26 Schol. b IL. 1V 155a.



desgracia™’. Perd el mafog s'allarga més enlla d'aquesta escena i assoleix un punt
algid en la conversa entre mare i fill, quan Tetis, en saber per Aquilles que Patrocle*”®
ha traspassat, plora la mort del seu fill encara viu™. Com hem vist en assenyalar els
mecanismes que creen abog, aquesta anticipacié de la mort d’Aquilles en boca de
Tetis expressa el dolor de la mare i marca un punt fort de tensié en 'audiencia, ja
que en l'anunci de la mort de Patrocle que Aquilles fa a Tetis es conté també
I'anticipacié de la mort de I'heroi.

L'altre punt algid s'assenyala en les paraules d'Aquil‘les sobre el cadaver de 'amic
i en la manera com 1'heroi expressa, igual com en el cas d'Agamémnon, la seva

t*% i, també, en el trencament de la promesa feta al pare d'aquest.

responsabilita
Finalment, si era molt patetic que Agameémnon parlés al seu germa viu com si fos
mort, que Aquilles es dirigeixi amb un apostrofe a Patrocle és també mepinabég, ja
que fa la impressié que parli a un mort com si encara fos viu: tepimadeg kol nO1KOV
70 P0G ToUG Tebve®dTag dadéyeabat w¢ Tpog {Ovtag (Schol. bT I1. XVIII 333).

Amb tot el que acabem d’assenyalar, veiem com 'anunci de la mort de Patrocle, a
banda de ser un esdeveniment marcat tot ell pel ndfog, és, en la reaccié d’Aquilles i
en les paraules que adrega al seu amic mort, entesa pels comentaristes com la imatge

reflectida en un mirall de I'escena entre Menelau i Agameémnon que hem comentat

just abans.

* ANDROMACA I HECTOR
La famosa conversa entre Hector i Andromaca abans que I'heroi vagi a la batalla és
també representativa pel seu td0og i es reflecteix en la manera com el poeta disposa
les paraules i les emocions. Especialment ben construides sén les intervencions de
l'esposa. Els comentaristes destaquen la manera com el poeta fa parlar Andromaca,

una manera que reflecteix el caracter de la dona i el ndBo¢™' del moment. Un

7 Schol. bT II. XVIII 18a: mepinad®g kol a€iwg tfig @iAiag dvagbéyyetal, oUk énl TOV tebve®@ta 00"
€mi TOV akovovta, GAN' €' €autOv dveveykwv TNV druxiav d1d yap to0 & <uol> oikewodtal TV
ovuopav, Tod 8¢ <IInAéwg,> tolovtov matpdg, TueTpralert tai suupopais.

% Les paraules amb queé Aquilles conclou la noticia de la mort de I'amic a la mare també contenen
molt pathos segons schol. bT Il. XVIII 82¢: <tov dnwAeca> nepinadidc TAVL ®G €Ml KTAUATOG UEYGAOUL
T00 @ilov.

7 schol. bT II. XVIII 95: <wkOuopog 31 pot, <tékog, €ocear> mepinad®g avePfdnoev, anotpénovoa Tfig
¢€680v OV AxIANEq; 96: mepimadig kai TodTo, TRV adTV eivat mpobeosuiav AxiAAe tfig Te ToD éx0pod
Tipwpiag kal t¢ avTod petaAAayfg.

0 Schol. A Il XVIII 324-5: éktefvel 16 Td0og 6 To100T0g Adyog ol yap @' oi¢ adtdg AmatrOn Avreicdal
@notv, AN €@ oig avTdG ATdTNoe TOV Mevoitiov. Schol. bT Il XVIII 324 1 325.

“1Schol. bT I1. VI 429: <"Extop, dtdp ov poi oot matrp> TO oXfiua KaAeital ox€olg. Eugaivel 8¢ ebvolav
kal t&bog Puxfc.



exemple de la bona adeqiiacié del discurs de la dona®* amb el seu taranna i les
circumstancies en que es troba és 1'ds del pronom oced, sovint omes, que, segons
l'escoli, combina a la perfeccié el mdBog i 1'"ROog de la dona: «f 8¢ dvrwvuuia
moANdk1c TapaAn@Oeica Tdboc kai f10og kiveir™.
També, la manera com ella expressa el seu temor per la mort de 1'espos i
reflecteix I'amor que sent per ell és considerada nepimadic™.
Molt rellevant per a la tradicié del nafog que retrobarem en la novella és I'escoli
que citem a continuacié:
<dakpudev yeddoaoa:> duvat®g PnOEV dvepunvevtov €oTiv: o0 yap anAodv to mddog,
A& oOvBetov €€ Evavtinv mabdv, Ndoviig kal AUmNG €ig yéAwta pev yap avthyv

nporyaye to Ppé@og, €ic dakpvov d¢ 1 mepi Tod “EKTOpOG.
Schol. AbT II. VI 484

El que es diu és possiblement inexplicable. Perque no hi ha una tnica emocid, siné una
coincidencia d'emocions encontrades, plaer i pena. El nadé la porta a riure, perd
l'angoixa per Hector, a les llagrimes.

Aquesta combinacié d'emocions —10ovr] kal AUmtn— la retrobarem en escenes de la
novella molt marcades per la sorpresa i pel seu tractament teatral. Si els
comentaristes es fixen per a les obres literaries antigues en escenes on es
produeixen emocions encontrades i la novella explota literariament aquest recurs,
podem pensar aquesta tradicid literaria és comuna tant per als estudiosos com per
als productors de textos. I no és estrany que aquest sigui un dels passatges més
comentats i celebres de la Iliada, tant per la carrega emotiva en el preludi de la mort
d'Hector com per l'escena familiar inserida en un context de guerra i mort.
Precisament, tal com afirma Richardson®’, escenes com aquestes, capaces de produir
emocions i evocar sentiments sén, també per als escoliastes, el lligam més important

entre Homer i la tragedia.

*  MORT D’HECTOR I REACCIO D’ ANDROMACA
Des dels versos 438 fins al 515 del cant XXII, que corresponen al moment en qué
Andromaca veu per ella mateixa la sort del marit, els escolis assenyalen una gradacié

en el ndBog fins arribar al climax. L'escoliasta identifica un augment gradual del

2 A proposit dels comentaris a I'entorn del caracter femeni en els escolis a Homer veheu de Jong
(1991a).

3 Schol. b Il. VI 411 2%,

“*Schol. b Il. VI 411-12 a% <00 yap &t' &AAn / €otar Badnwpri> tepimadidg enowv §ti dua ool Tdvta T
€pol amoAobvtat kaAd, GAAG Kal TO KOVOTATOV TAVTWY AvOpWTWY dpatpedricetat, 1) EATLG.

3 Richardson (1980: 274).



na0og en els versos 442-445 on el poeta descriu com Andromaca, ignorant-ho tot, ha
fet preparar per al seu esp0s un bany per quan torni de la batalla®™.
Més, endavant, quan sent els crits, el td0o¢ es desferma i la nova que encara esta
. 1 . . . 1 \ V4 Ié bl 4 1 \ Ié
per arribar l'afligeix: «td yap mpoakovduevov ndbog ékAvetal, 1o 8¢ mapddolov
2 ~ (437 . ] .
avid»®’. En el 448, on es descriu la reaccié fisica a la por que envaeix la dona per les
veus que sent, el naBog arriba al seu punt algid; el climax que respresenta aquest
vers es descriu de la segiient manera:
<tfig &' éAeAixOn yvia <xapai O€ ol €kmece Kepkic>:> GvuTEpPAnTOV T6 TABOG EVVoEelv
yap xpn, modamn €otar émiyvodoa TNV cup@opdv, omdte &v au@iPoiw tfi Lmovoig
KatelAnmrar pev tpopw, Omep onuaiver didx tod thg d' <€AeAixOn yvia,> dkpatng d¢

YEYove TQV €V Xepoiv.
Schol. bT Il. XXII 448

El pathos arriba al seu climax. Perque cal tenir en compte de quina manera esdevindra
coneixedora de la desgracia, quan és presa d'una tremolor que 'envaeix a causa de la
sospita, que és el que significa "els membres li tremolaren", i es queda sense forca a
les mans.

En aquest comentari el terme que ens ocupa té tant a veure amb l'expectacié que
genera la manera com esta construida l'escena en 1'auditori com amb l'emocié que
mou Andromaca. L'escoliasta identifica en la técnica emprada per Homer, on es juga
amb la posicié d'avantatge de l'espectador i s'insisteix en la ignorancia sobre
l'ocurregut per part de 1'esposa, un m&bog. En aquests versos el poeta sembla que
atura 1'alé de l'auditori, en capta l'atencié a I'hora de descriure la situacié en que es
troba l'esposa i com, poc a poc, comenca la seva sospita. El punt algid del md0o¢ no és
la descoberta de la desgracia, siné la reaccid fisica davant la sospita. Aquesta reaccid
és la que genera un cop en l'espectador molt més potent que el coneixement de la
desgracia®®.

També en les paraules d'Andromaca, un cop coneix la nova, aquest terme passa a
ser sinonim de dolor expressat en un lament en qué 1'esposa plora no només la sort

del marit, en tant que pare, sind també la del seu fill que queda orfe™

. Segons
l'escoliasta, el lament d'Andromaca esta molt ben construit i és adequat al seu

caracter ja que és propi de les dones plorar i veure's especialment afectades pel

©¢Schol. A bT Il XXII 442-445: <kéxkAero &' augimdrotowv..vnmin, ovd'événoevy aliel to mdbog
T000UTOV Yap Gméxel ToD €VVoelv Tt TOV cupPePnkrdtwy wg kal Aovtpa t@ Gvdpi mapackevdlery,
povovouxi 6p&oa tov “Ektopa.

“75chol. T II. XXII 447-48.

% Per a la relacié entre aquest escoli i el mpo oppdtwv d'Aristotil vegeu Munteanu (2012: 100).

9 Schol. bT II. XXII 485-6: Saipoving 8¢ #uiEe 10 md0og, €' éxatépw oiktov kvodoa, énf te T®
arolelpBévtt Tiig ToD maTpog dpetiig €nil te T¢ un amoAavoavtt Tod matddc.



. Una reflexié molt similar sobre la propensié de la dona a patir pels

naboc¢ dels fills
fills és la que trobem en 1'escoli a 1'Odissea IV 675, en que Penelope, un cop Telémac
marxa a buscar el pare, afegeix al dolor pel seu marit, la preocupacié perque els
pretendents no matin el fill. Fa com segueix:

n&00¢ Kivel tfj [TNveAonn to €neloddiov, 6tav Tov '0dvocéa Bpnvodoa Thv €l T® Tadl

aywviav TpooAdpn.
Schol. P 0d. 1V 675

L'episodi de Penelope mou al pathos, perqué plorant Odisseu, a més, li sobrevé
l'angoixa pel fill.
Tant en les paraules d'Andromaca a Hector del cant IV com en el les d'Andromaca
quan ha conegut ja la mort del marit, els comentaristes destaquen la prosopopeia de
la dona. Per les apreciacions que en fan, sembla clar que tenen al cap quin és la

prosopopeia escaient, aquella que, com hem vist, defineix Eli Teé*'.

*  MORT D’HECTOR I REACCIO DE PRIAM 1 HECUBA
La reacci6 dels pares d'Hector en veure l'ultratge que pateix el cos del seu fill mort
és paradigmatica en l'expressié no només verbal, sind també fisica del dolor. Els
signes fisics —els cabells esgarrats, el cos ple de fang i els gemecs de dolor— sén
imatges tipificades amb una llarga tradicié posterior. En aquests escolis el nafog i el

dolor sén una mateixa cosa**

. D'altra banda, igual com en altres escenes que ja hem
comentat, la preséncia de personatges espectadors de situacions que els toquen
d'aprop contribueix a generar nadfog en 'auditori, també en aquest cas, on els pares
esdevenen espectadors de l'ultratge contra el cos del seu fill, el naBog que suscita
I'escena en 'auditori assoleix molta forca™.

Pel que fa al discurs de Priam davant d'Aquil'les en qué li demana el cos del fill**,

> que el vell mira de suscitar en 1'heroi compassié i que tot el

I'escoli bT assenyala
discurs, construit a la manera de Ringkomposition**, es centra en aquesta emocid. I

suscitar compassié en l'oient és una manera de dissipar la colera que porta a la

“9Schol. bT Il. XXII 487 b: dAAd o0vnBeg yuvai&l @Avapeiv év toig mévBeot kal pdAiota €ni toic Tatol
400G KIVELV.

“! Theon. Prog. 116, 12-14 1 117, 30-32. A proposit d’aquesta definicié vegeu 2.1.1. b.

“2Schol. bT Il. XXII 405-407: <t} 8¢ vu ufitnp naid' éo1doboa> o AstmoPuxel wg £04¢ @dvwv LBV Kai
npoapapévn tiig AOnng év t@ dikesOar adtdv (cf. X 82 - 9). tfj 8¢ AvSpoudxn dBpovv nposéneoe T
naBog (cf. X 466 - 74); Schol. bT Il. XXII 418b: <dtdoBalov <dPpipoepydv> Ao1dopel Ov iketevel, Enel
otaotdlel €' a0t TH TAOEL.

3 Sobre aquesta mateixa qiiestié vegeu Richardson (2001: 275).

“* Hom. II. XXIV 486-506.

5 Schol. bT Il. XXIV 504a: <uvnoduevog o0 Tatpdg> wg ikavoD eig EAeov ant' avtod fpEato (cf. Q 486 -
92) kai eig avtov EAnéev.

¢ Sobre aquesta técnica en els poemes i la referéncia dels escolis, vegeu Niinlist (2009: 319-320).



7, Pero, si les paraules de Priam tenen aquest objectiu, el

venjanga, d'ablanir-lo
comentarista assenyala el perill d'emprar 1'expressié avdpog matdogdvoio en vers
506, ja que, lluny d'ablanir-la, pot reforcar la colera de I'heroi: «tadta uév i dopynv

dyovta AxiAMéa €del kpunteabat, €k d¢ ToD ndBoug Tapeovpn eig TodTo»™,

2.3. YIIEPBOAH TOY MA@OYX I ALTRES EXPRESSIONS RECURRENTS

En diversos escolis a les tragedies d'Euripides, perd també en alguns altres tant
d'épica® com de trageédia trobem expressions recurrents en que el ndbog n'és el
protagonista. Vegem quines sén i en quins contextos apareixen.

L'expressié vmepPoAr) tod mdboug és sinonim de 'énitaocic tod ndbovg que trobem
en l'escoli al vers 421 de 1'Aiax de Sofocles® i al vers 294 del cant XIV de la Iliada™".
En el primer cas 1'heroi referma la seva voluntat de llevar-se la vida i 1'escoliasta
s'avanca als esdeveniments comentant que I'acompliment d'aquest desig és el punt
algid del ma0og. En el segon, el comentari a l'adjectiu mukivdg que es refereix a les
epévac™ de Zeus en el famds episodi del parany amords d'Hera, ens transporta a la
ironia del poeta que, precisament en un context d'engany al pare dels déus i dels
homes, que tot ho veu, colloca aquest adjectiu. Aquest mdfo¢ o cop d'efecte rau
justament en |'s de tal ironia.

Que les expressions €nitacig to0 mdbouvg i vmepPfoAn tod m&boug sdn sindnimes
ens ho confirma un escoli a I'Edip rei on l'escoliasta parafraseja els versos de la
segona estrofa en l'entrada del cor, que fan aixi:

dAAov ' &v &AAw Tpooidoig dmep elmtepOV Gpviv
KPEIGGOV AUALUAKETOV TTUPOG GPUEVOV

aKTav TPOG EoTépou Be0D.
S.0T. 175-177

I'una damunt l'altra veuries, com ocells de bones ales, més promptes que el foc
irresistible, les victimes precipitar-se cap a la riba del déu de la Posta.

L'escoliasta defineix els versos de la segiient manera amb l'expressié kol yop

UnepPoAn kal énitaoig Tod nddouvg™.

“7Schol. T II. XXII 504a: o0k dxpiBoroyel &8¢ ept tdV dwpwv (cf. Q 502) kal yap &v €Avoe t6 nddoc.

% schol. bT IL. XXIV 506.

“Schol. AR. IX 1 1068-9: <mepikAeec> 8¢ [fi] 10 €midofov kai SwaPontov £k te tfig To0 mdhoug
vnepPoAfic kal Tiig mTpdg TOV dvdpa drabécewg yevouevov.

% A proposit d'aquest escoli vegeu 2.1.1. d.

#1Schol. bT IL XIV 294b: <ukivdg> mpdg Enitactv tol ndboug.

2 Hom. I1. XIV 294: ¢ &' 1dev, ()¢ prv €pwg MUKIVAG QPEVAG AUPeKEGALEVY.

*3Schol. S. 0T. 175.



Com hem dit, aquestes expressions sén forca recurrents en els escolis de les
tragedies d'Esquil perd apareixen una sola vegada en els escolis a Homer; tanmateix,
si que n'identifiquem algunes altres que poden resultar paralleles: OmepPoAn
névBoug™, UmepPoAr| thic AVmng™®, UmepPoAr] Tod oiktov™. Aquestes expressions
assenyalen en tots els casos la descripcié que el poeta fa d'una situacié de dolor, els
adjectius i les expressions que hi empra.

Pel que fa al vers 163 del cant XXIV de Iliada, 'escoliasta mostra com la descripcid
de l'aspecte que presenta Priam en el dol pel seu fill Hector*” porta en gradacid cap a
aquesta hiperbole.

Pel que fa als passatges de 1'Odissea, en tots dos casos destaca que la descripcié de
les llagrimes d'Ulisses, els simils que hi posa i les expressions que empra, porten cap
a un punt algid d'aquest d0o¢. En el primer cas es tracta de 1'episodi amb Calipso®®,
quan la nimfa cedeix i deixa que marxi del seu costat, i en el segon, quan descriu les

llagrimes que li produeix el cant de Demodoc™”.

Vegem ara si en els escolis a les tragedies d'Euripides els contextos en que apareix

el sintagma OmepPoAr) tod mdboug sén similars al dels casos que acabem d'assenyalar.

Trobem aquesta expressié a l'inici mateix de les Fenicies, quan Jocasta explica en

la rhesis inicial els antecedents de la situacié que ha dut els seus dos fills a la lluita

fratricida. L'escoliasta parafraseja el vers 65 (ToAAGOV deopévn co@iopdtwv) quan

Jocasta explica que els fills tenen tancat Edip per oblidar el que 1'heroi, un cop
descoberta la veritat, representa:

N TMOAAGDV mapavécewv Kal TOoAARG mapapvBiog deopuévn dx trv OmepPoAnv tod

nadoug.
Schol. E. Ph. 65

O que hauria necessitat de moltes exhortacions i consolacions a causa del pathos tan
extrem.

4 Schol. bT Il. XXIV 163b: <évtundg> €0t 8¢ moidtrrog Enippnua. OnepfoAnv d¢ névBoug &&iav ovy
gbpiokwv adt® mepiOeivan éxdAvpev avtdy, movoelv Auiv kataAundvwy, olov &pa fv adTtd T
névooc.

3 Schol. PQT 0d. V 151: 008 not' &ooe] €v GAAo1g pnoiv “aiymnpog 8¢ k6pog méAeTat kpuepoio ydoio”
(0d. 3, 103.). £i toivuv oltwg ddadeintwg kAaiet, Spa thv OepfoAnv tfig Avmng.

#¢Schol. T 0d. VIII 523: méov au@inesodona] avénoet €mi tiig Tapafoliig o' EkdotovtdV énayouévwy,
®wote undeptav vmepPoAnv tod oiktov kataleinecbat.

“”Hom. II. XXIV 163.

“*Hom. 0d. V 151-152.

*?Hom. Od. VIII 523.



En la continuacié de 1'escoli del vers 672 de |'Hipolit, retrobem aquesta mateixa
expressié que fa referéncia a les exclamacions que profereix Fedra en sentir les
paraules d'Hipolit maleint la raca de les dones. Aqui es lloa la capacitat d'Euripides
per copsar el caracter i la reaccié de la dona davant de grans desgracies. Fa aix{:
dprota de thv OTEPPOATV TAG GLUPOPAG pipeiTal avTO TO TdO0g dediwv, Omep eldBaot

noAAdxig motelv a€iwv dnopoivteg Bprivawv.
Schol. E. Hipp. 672

De la millor manera representa l'enormitat de la desgracia, estenent-se a mostrar el
pathos mateix, cosa que sovint acostumen a fer quan estan mancats dels planys
condignes.

Més proper a I'is que acabem de veure, a la inclusid, per tant, de 1'expressié en
referéncia a una situacié molt dura i penosa en el moment de la descoberta, és
I'escoli a 1'Hipolit que comenta el passatge en que la nodrissa, parlant amb Fedra,
descobreix de qui esta enamorada. Aqui la OmepPoAn tod mdbouvg fa referéncia a la
situacié en que es déna aquest enamorament: Fedra glateix pel seu fillastre amb qui
conviu mentre el marit és fora. En l'escoli es comenta de la segiient manera la
reaccié de la dida quan s’assabenta de la situacié en queé es troba Fedra:
<ofpot ti Aé€e1g>: cap®d¢ dkovoaca TOV Epwta, Aotmodv oxeTAldlel trv UnepPoAnv oD

nadoug.
Schol. E. Hipp. 353.

Sentint clarament de qui esta enamorada, a continuacié plany I'exagerat del pathos.
De la mateixa manera es descriu en aquesta tragedia, uns pocs versos més enlla, la
reaccié del cor davant la mateixa situacié: la descoberta del mal pateix Fedra:

ekmAayeig 8¢ 0 xopog tNVv LmepPoAnv tod mdboug oxetAidlel oiktelpwv Gua Kol

Bpnv@v to cuuPav.
Schol. E. Hipp. 362.

El cor, trasbalsat, plany I'exagerat del pathos, plorant alhora que fa un lament per la
situacid.
Aqui, a més, aquesta descoberta provoca un astorament (ékmAayeig), com en l'escoli
al vers 346a de 1'Aiax, quan Tecmessa obre la tenda i apareix 1'heroi cobert de sang. El
cop d'efecte, doncs, el generen situacions que trasbalsen, ja siguin a través de la visid

fisica, ja sigui per la forca de l'impacte en la ment. Sembla, doncs, que la mena de

nafog que comporta EkmAnéig abasta allo que esdevé v Td @avep®.

*° Per a aquest escoli vegeu 2.1.2. c.



RECAPITULACIO

Que les morts sén escenes en queé el nd0og es manifesta d’'una manera especial queda
ben clar en els passatges d’epica que hem analitzat on els escoliastes comenten les
morts d’herois i les reaccions dels personatges més propers™. Pel que fa als escolis
que reflexionen a propdsit de les morts dels personatges de tragedia, la mort entesa
com una 1pa&ic @Oaptiky que es fa visible en 'escena no sembla usual i provoca
I'g€knAn&ig dels espectadors (schol. S. Aj. 815; schol. E. Hec. 484). Aix{, en els escolis a
I'Aiax 8Y1g, mdBog i #kmAnéic apareixen en el context del suicidi de I’heroi. Aquests
mateixos conceptes s’atribueixen a la visualitzacié de I'heroi, segons els escolis, amb
'espasa tacada de sang i enmig del bestiar mort (schol. S. Aj. 346a). La mateixa
imatge de I'espasa tacada de sang és considerada també una 6{1g tpayikn en I'escoli
a les Euménides d’Esquil (schol. A. Eu. 14), on I'heroi apareix envoltat de les Erinies.
D’aquesta manera, amb la vinculacié entre 81 i tdBog o Tpayikdg es manifesta en
els escolis la nocié de teatral, d’escena dramatica. De fet, la vinculacié entre el
visible, ja sigui objectiu o subjectiu i el ndBog és també constant en les definicions
que Aristotil fa del temor, la gelosia o la ira (Arist. Rh. 1378a 30-b 1, 1382a 21-25 i
1388a 32-b 1). A més, el visible, expressat també mitjancant les diverses formes tant
verbals com nominals de opaw i de Bedw és considerat un aspecte important del
nafog (schol. S. Aj. 60a). Pel que fa a I'épica, I'actualitzacié dels esdeveniments es
produeix gracies a la visibilitzacié que el poeta aconsegueix generar en I'auditori a
partir de la descripcié que fa de detrminades escenes, una descripcié que genera, al
seu torn, aquesta 8¢ que provoca ma0og.

D’altra banda, en els escolis d'un i altre génere, els comentaristes assenyalen com
la tria del poeta en la seqiienciacié d’escenes o en la manera de presentar-les ajuda,
en la majoria dels casos, a generar un 1d0og (schol. S. Aj. 57a i 312), malgrat que, com
hem vist, en d’altres s’assenyala precisament el contrari, 'atenuacié d’aquest efecte.
A més, quan els comentaristes reflexionen a proposit d’aquelles escenes que
augmenten o atenuen el ndBog, tenen sempre en compte el coneixment del public i
la manera com el poeta juga amb aquest coneixement de l'audiéncia i el
desconeixment del personatge per tal d’augmentar aquest efecte (schol. S. OT. 251;

schol. E. Hipp. 566; schol. bT Il. VII 79a). De fet, pel que fa als escolis a la Iliada, els

! Mort d’Heéctor i reaccié de I'esposa i dels pares, mort de Patrocle i reaccié d’Aquilles, i la reaccié
d’Agamemnon quan creu el seu germa Menelau ferit de mort.



comentaristes perceben una anticipacié que va més enlla dels fets referits en el
poema (schol. bT II. XXIV 85a).

A més, la vinculacié entre nafog i tragedia, pel que fa a la seqiienciacié dels fets i
a la construccié de I'argument, s’expressa precisament en aquells passatges on els
comentaristes reflexionen a proposit dels finals que escauen en tragedia, una qiiestié
ja present en la Poética. La consideracié de la mena de finals propis de la tragedia
reflecteix també una controversia a proposit dels limits d’aquest génere en relacié
amb els de la comedia (schol S. Aj. 76 i 1123). La idea generalitzada en els escolis, tot i
que hem vist com aquesta qiiestié és debatuda també en els arguments de les
tragedies, és que al final de la tragedia s’ha de produir un nafog o un Opfjvog.
D’aquesta manera, s’assimila allo tragic amb I'expressié del ndfog.

Igual com hem vist en el capitol d’Aristotil, on el naBog quedava relacionat amb
AOTN** i ouppopd, en els escolis d’amdds generes també es déna aquesta assimilacid,
no només amb aquests dos conceptes, siné també amb dvotvyia i tepinétela (schol.
E. Or. 1; schol. A. Th. 5; schol. AT IL. 1 1). En d’altres, queda assimilat a pavia, véoog i
dtn (schol. S. Aj. 666-667), de manera que tant la forma singular com plural del
concepte que estudiem és considerada una afectacié propia de la part no racional de
I'anima que I'anul'la (schol. A. Th. 745-750). De fet, el ndbog, segons els escolis, pot
arribar a destruir els homes (schol. S. Aj. 646a). A més, quan aquesta mena de 1d6og
afecta els personatges, aquesta condicié es plasma en la seva manera de parlar
(schol. E. Hec. 689). Per tant, d'una banda, la seva Aé€ic mabntikn genera miotic en
I'oient (schol. S. Aj. 112) i, de I'altra, es reflecteix en una alteracié de les paraules en
el context del discurs. Aquesta alteracid en el discurs I'identifiquen els escolis tant
en les paraules de Fedra en I'Hipolit com en la rhesis d’Aiax just abans del suicidi.
Aquest parlar afectat és definit pels escolis amb I'adverbi nepina®d&c (schol. E. Tr.
343; schol. S. Aj. 560; schol. b IL. IV 155a i bT 146a). De fet, els discursos en que
s'identifica aquesta manera de parlar sén prosopopeies que, tal com afirma Ted en
els seus Progymnasmata, «toGto 08¢ t6 yOuvacpa udAiota NOGV kal mabdv
emdekTIKOV £0T1v'*». Precisament hem resseguit diversos escolis en que el discurs o
les paraules d'un personatge sén introduides amb el verb tpaywdéw (schol. E. Or.
810). I hem vist com en un d’ells Opnvéw esdevé sindnim de tpaywdéw (schol. E.

Andr. 103).

‘2 També en analitzar expressions equivalents a OnepfoAr| Tod tdBovg Avmn, tévbog oiktog (2.3).
% Theon Prog. 117, 30-32.



D’altra banda, també pel que fa a les paraules carregades de ndbog tant en els
escolis de tragedia com d’epica, s’assenyala la bona adequacié que el poeta mostra de
I'Bo¢ del personatge que es troba en aquesta situacié (schol. bT II. XXIV 249-251;
schol. S. Aj. 421).

Pero si el maBo¢ entes com una malaltia o afectacié genera comentaris de caire
moral, quan aquest concepte és vinculat al 6pfjvoc i a les llagrimes (schol. E. Alc. 55;
schol. bT Il. XXIV 522-523), els comentaristes reflexionen a proposit de la contencid
del plor en una situacié de dolor (schol. Q 0d. IV 199 i M 0d. IV 181). Aquesta mena de
reflexions morals també sén presents en aquells passatges on el mdfo¢ és entes en
termes de desgracies i patiments. Aixi, assenyalen que en determinades tragedies el
nabo¢ és presentat com a quelcom indefectiblement unit a la condicié humana,
quelcom que arriba fins i tot a aquells que semblen felicos (schol. E. Or. 2).

Quan el naBog queda assimilat a '€pwg trobem reflexions a I'entorn de la forca
totpoderosa d’Eros a la qual tot queda supeditat (schol. E. Hipp. 457; schol. bT Il XIV
315b) i en el cas del desig de Fedra I'€pwg és un dfog que ho destrueix tot.

Finalment, que els escolis observen una petja tragica en la manifestacié del afog
que, tanmateix, traspassa fronteres de genere, ens ho deixa prou clar I'escoli al vers
1 de la Iliada que segueix la tradicié manifestada ja en Platé i en Aristotil segons la
qual Homer és el pare de la tragedia i el primer tragic. També en els escolis a aquest
poema hem pogut resseguir la tradicié aristotelica a proposit dels nabn (schol. b I1.

IV 441).



3. MANIFESTACIONS ART{STIQUES D’EPOCA IMPERIAL: DANSA I NOVEL'LA

La novella s’ha considerat sempre una forma literaria que inclou dins seu tots els
géneres sistematitzats per Aristotil. Es per aixd que la relacié d’aquesta amb el
drama, especialment amb la comeédia i amb la tragedia classiques, ha estat present en

tots els estudis generals sobre novella®

. Arran d’aquesta constatacié van sorgir
estudis més detallats a I’entorn de la relacié entre novel'la i drama'®. Per exemple,
Crismani en el seu llibre Il teatro nel romanzo d'amore e di avventure repassa els
motius dramatics presents en les novelles gregues. Segons l'autora del llibre, la
principal font dramatica d'aquests novellistes és la comedia nova que, amb
Menandre al capdavant, incorporava ja motius tragics. Resseguint una linia
cronologica —tragedia, comedia, novella— Crismani identifica la comédia nova com
la font de la novella a 'hora d’emprar el recurs no només comic sind també tragic™.
D’aquesta manera obre una finestra a les reflexions a l'entorn de la tragédia que
contenen les fonts d'época alexandrina i imperial, especialment.

A banda del treball de Crismani, que estudia totes les novelles des d’una
perspectiva dramatica, el més habitual és trobar investigacions a proposit dels
motius dramatics pesents en una novella en concret o en alguns passatges d’aquesta.
I les Etiopiques d'Heliodor és amb diferéncia I'obra que ha rebut més atencié per part
dels estudiosos com a model paradigmatic en I'ds del drama®®, I és que la novella
d’Heliodor bé que s’ho mereix, ja que el seu grau de sofisticacié en la reelaboracié i
reutilitzacié de temes, léxic, motius, personatges i técniques dramatiques és molt
superior al de la resta de novellistes.

La valoracié de la preséncia del drama en aquesta obra es fa des de dues
perspectives: la primera, tractant la tragedia i la comedia com a text, no com a

espectacle’; la segona, des de la sistematitzacid i reflexié aristotelica del drama com

%4 Vegeu, per exemple, Fusillo (1989), Garcia Gual (1972), Miralles (1968) i Ruiz Montero (2006).

‘> Per a les relacions entre novella i drama vegeu Crismani (2003), Graverini (2006). Més
especificament, per a les relacions entre tragedia i Etiopiques vegeu, Clavo (2003).

%6 Crismani (1997) revisa els motius dramatics de les novelles de Xenofont d'Efes, Caritd, Longus,
Aquilles Taci i Heliodor. Borgogno (1971) es centra en la influéncia de Menandre en la novella de
Carito.

*7val a dir que Aristofanes i d’altres comics del seu moment, per les noticies que en conservem, ja
empraven recursos tragics i en feien parodia. Sobre les relacions entre tragédia i comedia, vegeu, per
exemple, Nesselrath (1993), Gutzwiller (2000), Rosen (2005).

** Walden (1894), Marino (1990), Montes Cala (1992), Morgan (1992), Paulsen (1992), Dworacky (1996),
Laplace (2001), Reig (2010).

% Aquest tractament de la tragédia com a text i no com a espectacle és justificat ja que en aquesta
época les peces tragiques d’época classica ja no es representaven sobre els escenaris en la seva forma



a genere. Aquesta dltima perspectiva ens fa veure que, molt possiblement, aquest
autor, no només coneixia els generes dramatics classics siné que posseia un domini i
reflexi tedrica a proposit dels temes, dels motius i de I'estructura, molt propers als
que en la seva época mostren els comentaris retorics al respecte.

La primera, més tradicional, amb la qual treballen la majoria d’estudiosos, també
ha aportat grans reflexions a I'entorn de la intertextualitat i de la recepcié dels
textos tragics classics i comics. Un treball dels anys noranta que combina aquests
dos punts de vista és el de Paulsen””, on analitza la preséncia d’aquests dos géneres
dramatics a partir dels personatges principals: Cariclea, Teagenes, Calasiris i
Cnémon, i dedica un capitol a personatges secundaris.

S’ha estudiat, també i no només en el cas d’Heliodor, el vocabulari dramatic que
apareix la novella. Els termes més treballats han estat els que contenen el lexic

71, Aquest dltim mot ha

escénic: pnyavr}, 6€atpov, oknvn, entre molts altres, i dpapa
rebut molta atencid ja que Foci 'empra diverses vegades per referir-se a la novella, i
s’ha plantejat fins a quin punt conté la vinculacié original amb la semantica de
I'espectacle, de peca teatral, i si podria ser una possibilitat valida per designar aquest
tipus de narrativa’’’. Pel que fa al terme nd0oc¢, no s’ha considerat un concepte que
pertanyi a I'esfera del drama, a l'univers del teatre i, per tant, no ha estat motiu
d'analisi. Tanmateix, tenint en compte els escolis que hem identificat, sembla clar
que aquest terme, malgrat no pertanyer exclusivament al lexic del drama tragic, si
que conté importants connotacions dramatiques també quan s’aplica en altres

7 en els comentaristes del perfode bizant{

géneres. De fet, tal com explica Panagiotis
aquest terme passa a ser sinonim de dramatic, conservant encara un regust escénic,
teatral, malgrat que s’apliqui a generes no teatrals.

En la novella d’Aquilles Taci i també en la d’Heliodor aquesta paraula hi apareix.
Tanmateix, no pretenem resseguir aquelles escenes o contextos en que apareix, siné
que mirarem d'identificar per a aquest nou genere si el valor i les connotacions que
els comentaris reflectits en els escolis expressen en determinats passatges i

situacions marcades pel tafog poden aplicar-s’hi també. Analitzarem, doncs, aquest

original; més aviat eren la font textual per a reelaboracions dramatiques d’altra mena, com ara la
dansa d’época imperial.

0 Paulsen (1992).

7! Per al léxic dramatic en la novella vegeu especialment Walden (1894), Montes Cala (1992).

72 Marini (1991) proposa aquest terme com a possible denominacié per a la novella, peroé Panagiotis
(1998) en el seu article discuteix si realment remet al teatre com a espectacle.

7 Panagiotis (1998). Per a un estudi de la historia de I'espai escénic a Bizanci, vegeu Valdo (1989).



concepte des del punt de vista argumental, perd farem referéncia també en alguns
apartats a les Epwrikai dinyrjoeig atribuides a Plutarc i als Epwrika nabruata de
Parteni, ja que sembla interessant estudiar aquestes relacions semantiques dins el
seu context per resseguir les pistes sobre el grau de preparacid retorica i de reflexid
que els autors podrien tenir respecte als géneres.

Perd si, com hem dit, el ndBog conté també una dimensid teatral, escénica, no
podem deixar de revisar la seva plasmacié i is en un genere dramatic tan genuf de
I'época imperial com ho és la dansa. De fet, tant la novella com la dansa sén dues
manifestacions artistiques molt poc valorades per 1'elit educada i que, en canvi,
assoliren gran popularitat enmig d'un public sovint titllat d'ignorant o de "femeni"
per part d'aquesta elit. Aquest menyspreu es dirigi també contra els seus creadors
fet que provoca, d'una banda, un desconeixement notable dels seus autors i creadors
—vigent encara avui dia— i de 1'altra, la consideracid, ja tradicional, que tant un
génere com l'altre foren produits per persones amb una formacié literaria més aviat
modesta i incompleta. Tanmateix, com veurem, l'estudi de la presencia del mafog

com a element argumental en tots dos generes ens mostrara com els seus creadors

participaven de tota una tradicié de critica literaria ben reflectida en els escolis.

Com hem vist, el ndbo¢g ja des d’Aristotil és considerat un element clau de la
tragedia’* i en época imperial és en la dansa —geénere dramatic per excelléncia—
sinonim de tragedia. Precisament la pantomima®”, que és el nom llati per a aquesta
forma teatral, fou declarada per autors com Llucia i Libani”’® hereva de la tragedia
amb l'objectiu de confegir-li una dignitat que fou molt discutida en el seu temps.
Seguint la tradicié d’aquests textos, els estudiosos més moderns la consideren una
evolucié de la tragedia, una via parallela al que representaren les rheseis tragiques de
la mateixa época. Ambdues formes tragiques o tragicitzants comparteixen el fet de
posar en escena passatges amb fort contingut patetic que el génere dramatic classic
feu celebres.

En el cas de les rheseis tragiques, un actor solista, també anomenat tpaywddg
cantava, ja fos amb la mateixa musica de la tragedia o amb una de nova, aquesta
escena. Aqui el text acompanyat de la musica n’era el protagonista. Per tant,

I’elaboracié retorica del patetic era important.

7% Arist. Po. 1452b 9-13.
7 El nom grec és §pynouc.
¢ Luc. Salt. 31; Lib. Or. 64, 112.



Pel que fa a la dansa, el pateétic, entes com un ingredient importantissim d’alld
que podem anomenar tragic, es posava davant els ulls de I'espectador amb la
predominanca del moviment i de les figures del ballari, anomenat dpxnotng o
Tpaywddg en certs casos?”.

Aix{, doncs, si com hem dit el naBog, tot i ser un concepte que trenca fronteres de
géneres i que, per tant, és aplicat en els escolis en contextos no exclusivament
teatrals, manté, tanmateix, un posit de dramatisme o de teatralitat, en la novella
succeeix el mateix. Podem resseguir aquest md6og en un genere no dramatic, dins
d’un context ple de referéncies teatrals. L’altra cara de la moneda de la novella és,
pel seu context temporal i socio-cultural, la pantomima d’época imperial, un
espectacle dramatic que, amb el protagonisme del moviment, dels gestos i de la
musica perd amb un rerefons també textual, explota al maxim el nd6o¢ no només
tipic de la tragedia, siné també de 1'épica. Es per aix0, perqueé tant un génere com
I'altre empren el recurs al patétic d’'una manera molt similar —el primer en un
context més aviat retoric i també literari, sense oblidar tampoc la vessant escénica,
el segon en un context plenament escenic—, que incloem tots dos generes en el
nostre estudi del mdBoc. A més, en tots dos les escenes marcades pel ndog i el recurs
al tragic estan vinculats directament amb la qiiestié de la mimesi i dels seus perills,
especialment pel que fa a la credibilitat i als sentiments que es transmeten als
receptors d'un i altre. Aixi, sovint, en la dansa els noms propis de la mitologia
tragica, dels personatges marcats pel nd0og es mantenen, mentre que en la novella

es perden, bé que el motiu i el caracter es serven.

7 La terminologia emprada per denominar els diversos actors dels diferents espectacles vinculats a la
tragedia sén a vegades intercanviables, malgrat que en el mén de parla grega sembla que esta més
diferenciat.



3.1. DANSA.
3.1.1. La dansa segons els textos d'época imperial: Llucia i Libani*®

Quan parlem de dansa (8pxno1g), cal tenir en compte que disposem d’un nombre més
aviat escas i dispers d’informacions sobre les caracteristiques formals i de contingut
d’aquest espectacle i que, sovint, aquestes informacions sén parcials, motius pels
quals se I'ha confés, a vegades, amb altres formes mimiques.

D’'una banda, tenim al nostre abast un grapat d’inscripcions, de relleus i de
figuretes que no sempre sén de clara interpretacié i, de l'altra, no disposem de
llibrets, a excepcié segurament d'un fragment papiraci'’’, I’Alcestis de Barcelona®™,
datat cap al segle IV dC, que pertany a la fundacié Sant Lluc Evangelista de
Barcelona. Es tracta d’'un text de 122 hexametres escrits en llati, bona part del qual
esta redactat en la forma de discurs directe: s’inicia amb la conversa entre Apollo i
Admet i es clou amb les dltimes paraules d’Alcestis, que expira entre els bragos del
seu espos™,

Trobem també en literatura, al llarg de diversos segles, tant en llati com en grec,
referéncies sovint poc desenvolupades i noms de possibles autors d’aquest genere.
Sabem, per exemple, que certs textos d’Ovidi s’executaven publicament mitjangant
la dansa*. Sense datacié és també la possible interpolacié identificada per Else en la
Poética 1445a 26-28 on es parla dels ballarins i que —segons defensa l'estudidés— fa
referéncia a la dansa d'época imperial*.

Aquesta escassedat de referencies no ha estat obstacle perque al llarg dels ultims
anys hagin aparegut diverses monografies i un gran nombre d’articles que ens
ajuden a posar ordre a tots els materials de que disposem i a obtenir una visié més
clara i general d’aquest espectacle que tants detractors tingué a I'antiguitat per part

de lelit educada®™. Disposem de dos opuscles escrits en grec dedicats integrament a

“®El punt de partida d'aquest apartat de la tesi prové de dues comunicacions, 1'una realitzada en el

marc del Simposi Internacional de la Seccié Catalana de la SEEC que es celebra el juliol del 2013 a
Barcelona i 'altra en el XIV Congrés d’Estudis Classics celebrat a Barcelona el juliol del 2015.

7 Sobre aquesta qilesti6 vegeu Jory (2008: 157-168) i Hunt (2008: 169-184).

# Papyri Barcinonenses Inv. N. 158 ab, 159 ab, 160 ab, 161 a.

*®! Sobre la consideracié d’aquest centenar de versos com a text de pantomima, vegeu Garelli (2007:
365 iss.), Gianotti (1991: 121-149) i Hall (2008: 258-282).

®20v. Tr. 5, 7, 25-27.

83 Else (1986: 77-78).

** Jory (1981, 1996, 2002), Slater (1994), Montiglio (1999), Garelli (2007), Lada-Richards (2007), Hall &
Wyles (2008), Webb (2008), Hall (2013), Petrides (2013).



aquest nou espectacle dramatic: La dansa de Llucia®, al segle 11 dC, i el Discurs 64 de
Libani*, al segle IV. El primer esta escrit en la forma de dialeg entre Lici*’ i un tal
Craton —abanderat aquest segon dels memoidevuévor contra aquesta forma
dramatica— i ens ddéna gairebé tota la informacié sobre les caracteristiques de la
dansa, si bé, tractant-se de Llucia, cal prendre-les amb certa prevencié*®. Es aquest
un dialeg, com veurem a continuacid, construit com a resposta a la teoria que Platé
exposa en la Repuiblica a propdsit de la poesia i la mimesi.

El segon —una réplica a un discurs perdut d'Eli Aristides® en qué atacava els
ballarins — és una defensa d’aquest espectacle i dels seus actors. En aquest discurs
trobem més informacié a proposit de la musica i de I'execucié escénica de
'espectacle. A més, el seu autor hi inclou certes afirmacions que ens deixen
entreveure les diferents i, sovint oposades, consideracions de queé gaudia aquest
génere a la tardoantiguitat. Com en el cas del dialeg de Llucia, Libani rebat també
aqui certes teories platoniques a proposit de la mimesi.

El marc en que es produeixen ambdues obres, en el si d'una elit educada que titlla
de vulgar i poc escaient aquest espectacle que gaudeix, en canvi, d'una gran
acceptacié popular, condicionen la seva forma i objectiu. No ens trobem davant de
textos expositius que es limiten a descriure'n els mecanismes i els continguts, siné
de textos en defensa de la dansa. Precisament per aquesta rad, pel context i per
l'objectiu que persegueixen, els seus autors construeixen les seves defenses tot
emprant recursos, arguments i conceptes retorics, literaris, filosofics, morals i
pedagogics codificats en les obres literaries de referéncia. Tots dos autors presenten
la dansa com un espectacle "total", com la sintesi i la sublimacié de les formes

literaries més prestigiades: epica, tragedia, retorica i filosofia. A més, en ressalten

> Per a l'autoria de Llucia en aquest tractat vegeu Anderson (1977). Per a aquest dialeg emprem
I'edicié de Macleod (1980).

“*¢Per a una edicid, traduccié i comentari d’aquest text vegeu Molloy (1996). Vegeu també l'article
dedicat a aquest discurs de Savarese (2003). Per a un estudi exhaustiu de la figura de Libani com a
mestre d'escola vegeu Cribiore (2007).

**7 Lic{ és un personatge recurrent en els dialegs de Llucia i se I'ha considerat el personatge darrere la
mascara del qual s’amaga I'autor. Sobre les mascares de Llucia vegeu Dubel (1994).

**® Ens crida I'atencid que, si bé, Lici defensa aferrissadament en aquest opuscle la dansa i el ballarf,
tant en Luc. Ind. 22 com en Pseudol. 25 fa referéncia a la pantomima i als actors que hi intervenen en
termes despectius. A proposit de la defensa de la dansa com un elogi parddic, vegeu Garelli (2007: 380
iss.).

“*Lib. Or. 64, 1-8.



l'important exercici fisic a que és sotmes l'actor, atribuint-li, d'aquesta manera, una
part integral de la formacié del jove: I'entrenament fisic*™.

A grans trets podem dir que la dansa és un espectacle dramatic, del qual no
coneixem el moment en qué s’origina®', i que assoli un alt grau de popularitat en
temps d’August, popularitat que va atényer el seu punt algid al segle 11 dC. En la

)*®?, que representa diferents personatges

dansa un actor / ballari (dpxnotrg
consecutivament, escenifica, un rere |'altre, moments de la historia mitica o recent
que contenen una alta dosi de md0o¢. Precisament Libani ens explica com el ballar{ és
capag d'impersonar tots els personatges que intervenen en una mateixa pega i, fins i
tot, de posar sobre I'escena, mitjancant la mimesi, els objectes que hi prenen part™. 1
elogia tant I'habilitat del ballar{ per fer recognoscible cada personatge a través del
posat. De la figura i dels gestos, com la perspicacia de 1'espectador entrenat en
identificar-los de seguida™.

El terme n&Bog és en el dialeg de Llucia un concepte essencial que permet a
l'autor vincular la dansa no només amb la tragedia, siné també amb la retorica per
tal d'assignar, aix{, al nou génere un prestigi forca discutit:

oV unV o0d¢ PNTopIKiG d((pffotnksv, GAAG Kal TavTng Uetéxet, kKab' Soov fiboug te Kal

TaBovg EMOEIKTIKN €0TLV, WV KAl 01 PriTopeg YAIXovTaL.
Luc. Salt. 35

I no esta allunyada en absolut de la retorica, ben al contrari, participa d’ella, en la
mesura que és indicativa de comportaments i d'emocions, el mateix pel que
s'esmercen els oradors.

D'aquesta manera, afirma que la dansa esta relacionada amb l'art retorica en la
mesura que representa f0ovg te kal mabovg, que sén concretats de la segiient
manera:

To 8¢ GAov 1On kal mdbn deierv kal UmokpiveioBar N Spxnoig EmayyéAletal, vov uev

gpdvta, vOv 08¢ Opyilduevov tiva elodyovoa, kai dAAov pepnvota kal GAAov
AeAvnnuévov, kal dnavta tadta UEUETPNUEVWS. Luc. Salt. 67

“®Luc. Salt. 75-78 i Lib. Or. 64, 103-105 i 117-118. De fet, diversos autors de la Segona Sofistica
reclamen per a la nova noudeia grega la inclusid, com ja succeia en época classica, de 'entrenament
fisic com a part integrant d’aquesta. A propdsit de la reivindicacié de les practiques atlétiques com a
part integrant de la nandeia per part de Filostrat (Philostr. Gym. 1), vegeu Mestre (2007: 523-556).

“! Tenint en compte les fonts antigues es sol donar I'any 22 aC com a data d’introduccié d’aquest
espectacle a Roma. Jory (1981) analitza les fonts antigues sobre la data d’introduccié d’aquest
espectacle a Roma.

2 Empro terminologia grega, atés que baso el meu estudi en les font gregues. Pel que fa a les fonts
llatines, hi ha diversos termes per referir-se a aquest personatge, com ara tragoedus, histrio, saltator.
Aquesta diversitat de nomenclatures fa dificil, a vegades, ubicar exactament I'actor de pantomima en
el seu context.

*? Lib. Or. 64, 68.

% 1bid. 113.



La dansa és el relat que mostra i encarna tots els caracters i les passions, representant,
amb ritme, ara alg enamorat, ara algu coleric, un que ha embogit, un altre que esta
afligit, i tot de coses d’aquesta mena.

En les ratlles que acabem de citar podem identificar una xarxa de relacions
semantiques i conceptuals molt ben travada.

a. D’una banda, la dansa s’assimila, mitjancant la forma énayyé\Aetai, a una
enayyeAia, és a dir, a un relat tant de la mena de la mimesi epica com de la
mena del relat del missatger de la tragedia, ja que, com hem vist en el capitol
dedicat als escolis, aquest substantiu és el que s'empra per definir el relat
d’un missatger en escena que posa davant els ulls de 'espectador, mitjancant
la paraula, alld que no s’ha produit mitjangant I'accié dels personatges dalt
I'escena.

b. D’altra banda, la manera com en fa el relat no és essencialment a través de la
paraula, sin6 de I'acte de mostrar, d’assenyalar (dei€erv) i a través de 'accié
representada, de I'escenificacié (OmokptveicOat). Es importantissim, doncs, el
rol de I'actor que es transforma en un altre.

c. Els mabn d'Aristotil, dels escolis i els de Llucia convergeixen (¢pwg, dpyn,
pavia, Avmn). En els escolis hem vist com els passatges de tragedia més
comentats pel que fa al mabog sén precisament els mateixos que Platé
considera més perillosos™”.

Libani també relaciona la dansa i la retorica perd en un altre sentit: per a ell tant el
rétor com el ballari sén capacagos de socdrrer, amb exemples, ['un a través de I'oida,
l'altre, a través de la vista, els que pateixen; esdevenen, aixi, les dues figures una
mena de metges de |'anima:
PovAer pabelv Omwg ioxvoeig Yuxnv Avmn PePantiouévnv aveveykeiv kal pdw
kataotfocal, Aafav  dvBpwrov éotepnuévov  [A] @iAtdtwv H  xpnudtwv 1
nepoPpiopévov 1 memAnypévov dye mpdg to Oatpov, deifov abtd d' dpxnotod
nadawag Pacidelag kabnpnuévag kai kov@leig. Gméveyke tnv didvorav amod TtV
TUPAVVWYV €1G KWUOUG KAl TAVIYVPELG Kol TaXa SYPeL TNV Katr@elav anioboay, €i O pr
ndoav, T6 yoOv mA€ov. Wot' oV MOAL TG mapa Tod pritopog toig mevBodor Ponbdelag

Opxnotng devtepog.
Lib. Or. 64, 115

(Vols coneixer com pots sortint-te’n de refer una anima ofegada en lafliccié i deixar-
la en una millor disposicié? Agafa un home orfe d’amics o de possessions, o un
ultratjat o ferit, porta’l al teatre i assenyala-li a través del ballarf les desfetes dels
antics reialmes, és aix{ com l'alleugeriras. Fes que la seva atencié es distregui dels
sobirans i es centri en cerca-viles i festes, i aviat veuras que la seva tristor potser no

45 Pl R. 606 d.



desapareixera del tot, pero sf forca. El ballari, doncs, segueix molt de prop l'orador a
I'’hora d’ajudar a endurar les dissorts.

Un objectiu semblant persegueix la novella de Longus, segons queda exposat en el
proleg quan afirma:
Kal avalntnoduevog eéEnyntnv tig eikdvog téttapag PiPAovg e€emovnoduny, avadnua
uev "Epwtt kal NOp@aig kol [avi, ktijpa 8¢ Tepnvov ndotv avOpwolg, 0 Kai vosodvta
idoetal, kal Avmovpevov Tmapapvdnoetal, TOV €pacPévta Gvapvhoel, TOVMOUK

bl 4 A
gpacbévta mpomaidevoet.
Longus P. 3

Vaig compondre aquests quatre llibres, que sén una ofrena a ’Amor, a les nimfes i a

Pan, i també un tresor agradable a tothom: guarira el malalt, refrescara la memoria de

I’antic enamorat i instruira aquell qui no s’ha enamorat encara®.

Amb el mateix terme (nd0og) defineix també Llucia de manera generica, en la llista
de referencies que el ballari ha de guardar en la memoria, "la desgracia d'Hipolit"*”.
Podem identificar en aquest sintagma una translacié de termes entre els escolis i
aquest dialeg. Si els escolis a I'Hipolit d'Euripides centraven el mafog en Fedra, ara
aquesta afectacié de la dona provoca conseqiiencies marcades també pel nafog en
Hipolit, que es converteix en la victima protagonista. Aquest traspas de
protagonisme de Fedra a Hipdlit, de fet, el trobem ben representat en la novella
d'Heliodor, on es descriuen episodis en que un dels personatges és victima de la
passié desaforada i malaltissa d'una dona d'edat més avancada. L'accent dels
novellistes recau també en el noi i en les conseqiiéncies que la malaltia amorosa de

1*®, De fet, la novella i també la dansa exploten I’actualitzacié del

la dona té per a el
mite d’Hipolit ben vigent en epoca imperial on, a banda de quedar plasmada la visié
més popular que es tenia en época classica de Fedra, el jove pren unes connotacions

9 reflecteix

gairebé de model de filosof que endura i reprimeix el desitjos. La novella
en aquestes escenes l'estereotip en que es convertiren Fedra i Hipolit en época
imperial: la dona, imatge de la incontinéncia passional, i el jove, exemple del
refrenament i la continencia. Aquesta simplificacié dels personatges mitics queda
ben resumida en una frase de Libani en el llistat que fa dels diferents personatges,

quan respon a la critica sobre el protagonisme excessiu de les dones en la dansa: «El

¢ Traduccié de Berenguer i Cuartero (1981).

*7 Luc. Salt. 40, 11: kol 10 ‘ImmoAvTov Tdboc.

% A proposit d'aquests personatges, vegeu 3.2.3. a.

En la novella d’Apuleu (Apul. M. X 2) apareix també aquest motiu. Sobre la parella prototipica
Hipolit - Fedra, vegeu Crismani (1992: 20) i Gianotti (1990).



ballar{ ha fet de Fedra encesa pel desig, perd també ha representat Hipolit, un jove
ferm>®»,

Tornant a 1"ds de I'arrel maB- en Llucia i Libani, trobem la forma mdbnua en
corelacié amb el substantiu mpdyua, en un passatge de Libani en que es defensa, més
extensament que en el text de Llucia, la dansa com a fenomen educatiu a nivell
moral:

0 yap 31 TeMANpWHEVOG TG TOV NPWWV KAl YVOUNG Kal TOXNG Aueivwv optAfioat
TPAYHATLY €V TO1G Ekeivwv Tadnuact Tov avtod Blov opB&Vv.
Lib. Or. 64, 109

Perque aquell que ha quedat nodrit de 1'esperit i la fortuna de 1'heroi afronta millor
els esdeveniments, en la mesura que dreca la seva propia vida en les experiéncies
d'aquells.

La collocacié i us d’aquests dos termes ens recorda aqui a Aristotil en el que sembla
ser una interpolacié que defineix la dansa: i0n kai nadn kai tpdeig’®. Si en Llucia
trobavem I'is dels dos primers elements, en Libani trobem plasmats no en una
organitzacié coordinativa els dos dltims. Aix{, 'element constant i, per tant, basic i
imprescindible de la dansa sembla ser el mdfog. Pero aquest terme és també, a la
manera aristotélica, un element de l'argument™” d'aquestes, com ja ha assenyalat

Ruiz Montero®®

. D'altra banda, aquest passatge sembla mantenir una intertextualitat
en forma de contestacié a l'afirmacié que es fa en la Repuiblica segons la qual el fet de
presenciar afn de la mena que posa en escena la tragedia és contraproduent en la
mesura que incentiva en l'interior de 1'espectador els mateixos nafn tragics®.
D’aquesta manera, en totes dues obres es trena una relacié implicita entre el
nd0og, la dansa i la tragedia. De fet, la dansa és considerada el resultat d'una simbiosi
entre epica i tragédia, vehiculada a través de la mimesi®®. Aquesta connexid, entre
ambdues formes poétiques no és res nou en eépoca imperial, siné que es tracta d’'una
assimilacié ben implantada, iniciada per Platé i seguida per Aristotil, que permet als
defensors de la dansa anar més enlla i assimilar 'espectacle a aquestes dues formes

poetiques.

% Lib. Or. 64, 67: daidpav dpxnotrg énoinocev épdoav, GAAG kal Tov InndAvtov Tpocédnkev, Eykparti]
veaviokov.

%! Arist. Po. 1447a 26-28. Sobre aquest passatge vegeu el capitol 1 de la tesi.

* Luc. Salt. 41, 3-4: oig £&fig 6 KiBaipmv kal t& OnPaiwv kai Aafdakid&v méon.

39 Ruiz Montero (2014).

**PLR.606aib.

*% Luc. Salt. 61.

% Per exemple, ja Aristotil en la Poética (Arist. Po. 1459b 8-11) assignava a l'épica i la tragedia les
mateixes €idn i Platé (PL R. 595b 10 —c 2 i 598d 8) assenyalava Homer com el pare de la poesia tragica.
D'altra banda, en l'escoli al vers 1 de la Iliada (Schol. AT IL. 1 1a), les barreres entre tragédia i épica



Aquest nexe d'unié queda explicitat per Lici en el segiient passatge on afirma que

la referencia dels episodis mitics que representa el ballari és sempre la poesia épica i

tragica’ especialment. D'aquesta manera, entronca amb la tradicié aristotelica i
platonica:

Al 3¢ UmoBécelg kowval Gu@OTEPOLG, Kal oDJEV Ti Jakekpluéval TV TPAYIKOV al

dpxnotikai, ANV 6Tt motkIAWTepat avtal Kai moAvpadéotepat kai yvpiag yetaforag

£xovoal.
Luc. Salt. 31

Els arguments sén comuns a ambdues i en res no es diferencien els de la dansa dels de
les tragedies, excepte en el fet que els arguments de la primera sén més variats, més
alliconadors i tenen milers de canvis.

Pel que fa al terme petaPolag en aquest passatge, podem pensar en un significat no
connotat des del punt de vista literari i, per tant, en canvis de tipus escénic i de
personatges, ja que sabem que en la dansa es representaven diferents escenes unes
darrere les altres, totes elles protagonitzades per un mateix ballari. 1, de fet, tant
Llucia en aquest mateix dialeg com Libani en el 64 empren el mateix terme, també en
plural, per referir-se a les metamorfosis dels déus’”. Tanmateix, no hem d’oblidar
que aquest és un concepte important en la teoria aristotelica de la tragedia, ja que
defineix I'anagnorisi i la peripécia com el canvi d’'un estat al seu contrari’”, i els
nadn’’. Precisament el passatge que acabem de citar és emprat per Garelli per
establir com, a partir d’aquesta afirmacié, Llucia, tergiversant I'ordre dels valors
aristotelics elabora una teoria diferent a proposit de la critica dramatica del filosof*"".
Sigui com sigui, del fet que en la dansa hi hagi yvpiar yerafolati, es dedueix que

l'actor hagi de dominar les tragedies, en concret:

Mpo mavtwv 3¢ ta (article substantivador) mepi tovg Epwtag abT®dv kal avTod ToDd A1dg
Kal €ig 6o EQUTOV peTEOKEVAGEV eloeTal, Kal TNV €v “Aldov dnacav Tpaywdiav Kal TG
KOAAOELG Kol TAG €¢' €kdotn aitiag kai tnv IepiBov kol ONoéwg dxpt tod “Adov
etapeiayv.

Luc. Salt. 59, 5-60

Pero, per damunt de tots coneixera [els relats] que fan referéncia als amors dels déus
i, especialment, del mateix Zeus i en tot el que muda. Dominara també totes les

queden totalment difuminades i Homer esdevé no només el mestre de la tragedia siné també el pare
de la catarsi aristotelica.

7 També Libani (Lib. Or. 64, 72-74) entronca la dansa amb tota la tradicié poética anterior: tragedia,
comedia i épica.

*% Luc. Salt. 59, 4: Tov "Enagov Aéyw kal tov "Ootpv kal tag TV Oedv €lg t& {@a yetafordg. Lib. Or.
64, 56: 00k £&lotato ThG avToD PUoEWS 6 Zevg £ Taig uetafolaic &g dxovopev, GAAX Bepanedwv Tovg
Ka1podC AV adTOC 1v.

°% Arist. Po. 1452a 22-23 1 29-33.

°1 Arist. Rh. 1378a 19-22.

1 Garelli (2007:341-349).



tragedies que s’esdevingueren a 'Hades, els turments i els motius per a cadascun
d’ells, i com I'amistat de Piritous i Teseu els porta fins al mateix Hades.

La llista de temes que exposa Llucia en aquestes ratlles no és innocent, sind que pren
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bona part dels mites que Platé>** a la Repuiblica considera falsos i, per tant, que han de

ser esborrats de la memoria i de I'educacié dels ciutadans. Aixi, el filosof afirma que

°B aquells que

cal evitar i esborrar els mites que tracten dels dolors d'ultratomba
relaten la célebre escena de la A1d¢ dmdtn, les relacions entre Afrofita i Ares® i les
accions terribles a causa del desig dutes a terme per Piritous i Teseu, entre d'altres
herois®"”.

D'altra banda, com ja hem apuntat en el capitol primer de la tesi, en parlar de les
menes de tragedies i en llistar les diferents alternatives que els estudiosos han

°1°, és precisament aquest passatge de Llucia el que es podria

proposat per a la quarta
emprar a favor d'aquells que sostenen la tesi que la quarta mena de tragedia és la de
I'Hades’”. Al marge d'aquesta qiiestid, el que si queda clar és que les tragedies que
giraven a l'entorn de I'Hades i de les quals no conservem massa exemples’'® també
eren emprades en la dansa. Potser la dansa explotava d’aquesta mena de tragedies el
tepat®deg’ que, segons el filosof, provocava facilment en I'espectador el ndfog que
condueix a I'ékmAnéic, un efecte forga perseguit en aquest génere. No hem d’oblidar
tampoc la preferencia d’aquest espai per part de Llucia, ja que I'Hades acostuma a ser
I'escenari de celebres obres i, en ocasions, de desfilades de morts que sén
identificades com a vertaders espectacles®.

Pero la relacié entre tragedia grega i dansa no és domini exclusiu dels textos i del
pensament grecs, sind que la trobem també en textos escrits en llati. Per a aquesta

vinculacié hom cita sovint el llibre segon de les Saturnals de Macrobi, capitol 7, on es

fa referéncia tant al mim (1-11) com a la dansa (12-19)°*". En aquesta segona part

*'?PL.R. 378a - 380a.

°1 Ibid. 386.

> Ibid. 390.

°1% Ibid. 391d.

> Vegeu el capitol 1.

*7 Sobre la tragedia en temps de Llucia i la relacié d’aquest autor amb aquest génere vegeu Kokolakis
(1960), Seeck (1990).

*1% Arist. Po. 1456a 2-3: 0 8¢ tétaptov tongt, olov af te dopkideq kai 6 Mpoundeds kai Soa &v &dov.

> Ibid. 1453b 8-10.

*20S6n celebres els Dialegs dels morts 1 Prometeu, entre d’altres. Pel que fa a la imatge del viatge a 'hades
i del judici en Histories veridiques i Descens a 'hades, vegeu Mestre (2013). A proposit del judici a 'hades
en Cataplus, vegeu Mestre & Gémez (2009).

*! Macrob. Sat. 7, 13-16 (FBM) «Una vegada, Hilas representava dansant (saltaret) cert passatge liric
(cum canticum), la fi del qual era “el gran Agamémnon” (tov péyav Ayauéuvova), com si figurés un
home alt i corpulent. Pilades no ho pogué resistir i exclama des de la graderia: ‘El fas llarg, i no gran’



apareixen retrets molt semblants als que Lic{ reproduiex en La dansa 80-83. Aixi, en
el dialeg de Llucia els espectadors critiquen la poca estatura d'un actor que ha de

2o, al contrari, 'excessiva

representar Hector i li etziben: «Astianax, on és Hector?»
estatura d'un actor que representava Capaneu en proporcié a la mida de les
muralles®”, També 1'excés o defecte de corpuléncia d'uns altres®* en relacié amb la
imatge mental comuna que els espectadors tenien dels personatges mitics.
Aquestes noticies, malgrat que segurament estan amanides amb |'acidesa incisiva de
Llucia, poden respondre a una realitat concreta i ben estesa, ja que, com hem vist en
el capitol dedicat als escolis, trobem un comentari sobre 'aspecte adient de Timoteu
i la seva manera de representar el paper d'Aiax**, Es molt versemblant pensar que
els espectadors tenien al cap una imatge de com havia de ser 1'aspecte de 1'heroi i
fins a quin punt esperaven que 1'actor s'hi aproximés al maxim.

Pel que fa al passatge de Macrobi, on Hilas i Pillades s’enfronten en
representacions ara fent d’Agamémnon, ara d’Edip, ara d’Hércules embogit, les
critiques no només es formulen contra la condicié fisica de 1'actor i la seva adequacié
al personatge que representa, sind també en relacié amb la manera com executa
'escena i la disposicid. Precisament s'empren aquestes ratlles com a base per
sostenir que les primeres pantomimes que es representaren a Roma estaven
acompanyades d’un text grec i s’inspiraven en obres gregues, molt probablement, en
peces d’Euripides’.

Quant a les caracteristiques formals, segons explica Llucia —informacié recolzada
per diversos relleus i figuretes que presenten mascares amb els llavis closos®*’—, el
ballarf mut i silenciés —kw@oT kai un AaAéovtog™— és acompanyat de musics i d’'un
cantant —o actor solista— que narra 'episodi que s’esdevé a l'escena. L'emfasi es

posa en lhabilitat del ballar{*’ que amb els seus moviments (@dpat), figures

(60 pakpdv, o0 uéyav moteig). [...] Hilas encarnava Edip i Pilades censurd I'aplom del dansaire
(securitate saltantis) amb aquests mots: ‘Tu hi veus!. Un dia que feia d’Heércules foll i alguns
espectadors eren del parer que no mantenia el comport escaient a un actor (non nullis incessum
histrioni conuenientem non seruare uideretur), es tragué la mascara i increpa els que reien: ‘Capsigranys!
Que no veieu que faig de boig!’».

** Luc. Salt. 76, 8-9.

3% 1bid. 76, 10-12.

24 1bid. 76, 14-16.

*% Schol. S. Aj. 864. Sobre aquest escoli vegeu 2.1.1. b.

*%¢ Vegeu Garelli (2007: 52).

> 1bid. (2007: Planche IV fig. 91 10).

*% Luc. Salt. 62.

> Tots els estudiosos que s’ocupen de la pantomima relacionen el fet que I'actor assoleixi un
protagonisme exagerat, que esdevingui un divo, amb I'anonimat dels seus autors. A diferéncia del que



(oxuata) i domini de les mans (xelpovouia)™’, ha de fer comprensible al pablic la

531 17

historia. Tant és aixi que en els diferents textos antics® I'element visual és el

532

protagonista®’ indiscutible dels comentaris i queden gairebé en la foscor les

referéncies a la musica, al text i a l'autor. Es per aquesta rad que posseim
escassissimes informacions sobre aquests elements suara esmentats que, tanmateix,
contribueixen de manera molt important a la configuracié de la pantomima. Sabem,
si més no, per diversos passatges de Llucia que el ballari era acompanyat de citara i
flauta (a0AGg), i també per uns instruments de percussié que anaven enganxats a la
sandalia®”., En aquest cas Libani és més prolific en la seva descripcid i diu el segiient:

kTUmov 8¢l Toig dpxnotaic, & Saudvie, ueilovog, 8¢ td te Tod Xopod SrotkAcetal mpdg
v xpefav kai cupPalel Toig dpxnotais eic ebpuduiav. obtog §' dmd PrAod Tol moddg
ovk av amoxp®v €in. 8l 31 Tva kavéva o1dnpodv and thg PAavtng Opuwuevov
apkodoav Nxnv épydoacdar.

Lib. Or. 64, 97

Es cosa dels ballarins el fragor, un fort fragor, que arranjara la part del cor en benefici
seu i acompanyara el ballar{ perque mantingui el ritme. Perd no basta només amb els
cops de peu. Cal, en efecte, alguna mena d’esperé que surt de darrere la sandalia que
emeti un so més potent.

Pel que fa a la qualitat de la musica, en el Discurs 64 'autor admet que la musica de la

pantomima gaudeix d’una qualitat més aviat dolenta®*

. Deixa caure, per exemple, la
segiient consideracid sobre la qualitat d’aquesta: «Jo no diria, doncs, que els cants
gaudeixen d'una pulcritud musical, perd tampoc no trobo que fereixin les oides del
public>». T Craton utilitza en dues ocasions termes despectius per referir-se a la

musica i al cant que s’hi executa®®.

succeeix a la tragedia classica atenesa, on recau en l'autor tota la centralitat de la produccié d’aquest
espectacle, en la pantomima, el seu autor viu en I'oblit i no rep cap mena de consideracid, ni bona ni
dolenta, i I'actor es converteix en el blanc tant de les critiques com de les lloances. Sobre 'estatus dels
actors de pantomima vegeu Lada-Richards (2007: 135 i ss.), Hunt (2008) i Webb (2008: 44 i ss.).

*®Per a un estudi exhaustiu dels termes grecs, vegeu Lawler (1894). Per a les fonts antigues d’aquests
termes, a banda de Llucia, vegeu Plut. Quaest. conv. 9.15.1. 747c.

»!Vegeu, a tall d’exemple, Luc. Salt. 62 i 63; Quint. Inst. XI 3, 88-89.

>?De fet, 'element visual és tan central en els textos que, fins i tot, es compara I'espectacle amb les
pintures. Tanmateix, la pantomima supera en plasticitat els quadres gracies a la qualitat dinamica que
hi aporten els moviments en combinacié amb l'estaticitat de les figures, contrast que el quadre no pot
generar per les seves obvies limitacions. Vegeu Luc. Salt. 35. Sobre Llucia i les pintures, vegeu Billault
(2006). Sobre la dansa i la seva naturalesa com a drama pictoric vegeu Lada-Richards (2004 i 2007: 46-
54). Per a la dansa com una sintesi de les diferents arts plastiques vegeu Garelli (2007: 352 i ss.) Sobre
la descripcié d’'imatges i la inclusié de moviment vegeu, d’entre la gran quantitat de bibliografia,
Lehmann-Hartleben (1941), Rosand (1990), Heffernan (1991), Cullhed (2014).

¥ Luc. Salt. 2, 16, 26, 83.

**Lib. Or. 64, 87-88; 91-92.

% Ibid. 88: mpocrikelv UEv o0V Uovotkfi dxpiPela Tdg P& ok &v @ainv, Stw 8¢ PAdnTovet Tolg
GKPOWUEVOUG EVPETV 0K EXW.

> Luc. Salt. 2.



Les migrades referéncies a la musica que Llucia inclou en el seu dialeg i
l'afirmacié de Libani que reproduim tot seguit ens deixen veure fins a quin punt els
autors antics consideraven la musica quelcom subsidiari i de poca importancia en
I'espectacle, i posaven com a element central el visual:

0V yap WG yevvaiwv AoUdTwVv GKovoOueVol Kal Tpooe€ovteg TOV vodv épxoueda ovde
TO Un Kataoxeiv & Tig fjrovoe {npia, tosoltov d¢ anaitoduev povov, LINPETHoAL THV
PWVNV TOIG GXAUAGLY. OV Yap 1} SpXNoLG UTIO TOV GopdTwV TANpolTat, TG OpXNoews d¢
elveka ta dopata ebpnrtat. kai thv Nuépav kpivopev t@ TG OpXNoEwG KAAAEL Kal
afoxeL, o T0iG T@V dopdtwyv ovouaoty fj puOuoig, GAN' ékelvwv pev Bpaxvg 6 Adyog, 1
d¢ €€étaoig tol vavtou kai tod Onpatol Kal Tod ToLEVOG.

Lib. Or. 64, 88

No ens centrem en si cal dedicar-se a escoltar cants sublims, ni en si allo que hom ha
escoltat no 1'ha perjudicat; reclamem tan sols aix0, que la veu sigui un bon suport de
les figures. Perque la dansa no esta amarada de cants, siné que els cants es produeixen
per i en favor del ball. I jutgem la jornada de dansa per la seva gracia o mal gust, no
per la lletra o la melodia dels cants. Sobre aix0 tenim poc a dir i examinem a
consciencia el mariner, el cagador i el pastor.

Convé destacar d’aquest passatge la importancia de la musica i del cant que contenia
lletra. Malgrat que Lici en grau superlatiu i Libani, tot i que menys vehement,
pretenguin atorgar tot el protagonisme al ballari i a les seves figures i moviments,
sembla que, per poder seguir I'argument, hi havia un cor o un solista que recitava o
cantava la historia. Si podem considerar 1'Alcestis de Barcelona un fragment d’una
pantomima, tenint en compte que es tracta d'un discurs en estil directe, podem
pensar que el text i la mdsica en aquest espectacle jugaven un paper significatiu.
Encara més, aquestes afirmacions dels defensors de la dansa entren en contradiccid,
amb 1'opinié de Demetri de qui s’explica, abans de convertir-se en admirador de la
dansa, el seglient:

€mel yap kal a0TOG Guold oot Katnydpel TG OpxNoTikiG, Aéywv o0 avAod kai TV
ouplyywv kal T@OV kTUmwv Tépepydv T1 TOV dpxnotnv eival, undév adtdv mpodg To
dpdpa suvtehodvta, kivovpevov 3¢ &Aoyov dAAWG kivnowy kai udtatov, o0devog avTii
Vo0 TpoodvTog, TV 8¢ avOpOTWV Toig TEPT TO TPEYUX YONTEVOUEVWY, £GOTTL ONPIKT]|
kol Tpocwmeiw edmpenel, aOA® e kal tepetiopact kai T TOV §dévTwv evEwWViQ, oig
KoopeToBat undEV OV TO ToD OpXNOTOD TPAYHA.

Luc. Salt. 63

Ell censurava de I'art de la dansa el mateix que tu, dient que el ballari és accessori a la
flauta, a les siringues i a les castanyoles i que no aporta res a la peca; que, d’altra
banda, es mou amb moviments absurds i incoherents; que aquesta no té cap mena de
sentit i que els homes queden embruixats pels vestits de seda i per les mascares ben
fetes, per la flauta, els acords instrumentals i per la bona veu dels que canten, amb les
quals coses ornen 'actuacié del ballari, que per ella sola no és res.

Els detractors de la dansa, segons aquestes ratlles, donaven importancia a la musica,

al relat cantat i a 'atrezzo més que no pas a la performance del ballari. Podem pensar,



doncs, que una de les raons per relegar la musica a una posicié tan discreta podria

ser el fet que, com deixa clar Libani, era d’'una qualitat escassa:

TV yap qopdtwyv EmAappdaverat kal tod xopol, Tod HeV WG 0UK o omovdaiwv ovt'
avdp&dv olte yuvauk@v nOpotopévoy, TtV 08¢ w¢ paABakwtepov EXOVTWV Kal
PAantédvtwy eig dvdpeiav [...]. w¢ £8e1 ye thg Avakpéovtog povong &moppofv Tiva
ToUTO1G €pydlecbat Tag WAGEG. TO yap avTo TNV Bpxnotv pev av dreAdunpuve TovTOLG,
@ Oedtpy d' Gv €mnvénoe v edwxlav GAN' el pr Zamngodg gvmopovol, did todTo
&8ikoborv; [...] Av 8¢, olpat, kdAAov E@vta TV Epxnoty Enavopbodv Td Tept TOV XopdV
1 TAiG KATA TV XOPELTOV aitinig TNV BpXNoLV avalpeiv.

Lib. Or. 64, 87

I carrega contra els cants i el cor; contra aquest dltim perqué no esta format per
homes i dones distingits, i pel que fa als cants, perque sén molt efeminats i mancats de
virilitat. [...] Perque, en efecte, caldria que una espurna de la musa d'Anacreont
inspirés aquells que componen els cants. Precisament aixo faria més esclatant la dansa
i augmentaria el delit del public. ;Perd si no se'n surten tan bé com Safo, per aixo
cometen una injusticia? [...] Hauria estat millor, crec, corregir aquells aspectes que
tenen a veure amb el cor al marge de la dansa més que no pas carregar-se-la per culpa
de la mala execucid del cor.

Amb els passatges a proposit de la musica i dels cants que acabem de citar sembla
clar que, per bandejar aquest aspecte objectivament poc reeixit de la dansa, Llucia

>, després de fer la critica que acabem de

inclou I'anécdota en qué Demetri el cinic
citar, un cop ha vist l'actuacié d'un ballari sense acompanyament de mdsica i de
cant, exclama: «Escolto, home, el que fas. No només ho veig, siné que em fa 'efecte
N A 538
que parles amb les teves propies mans®*®».
Perd aquesta anecdota respon també a la voluntat d'identificar el vist amb el
sentit, ben expressada en la segiient afirmacié de Licf:
‘Hpo8dtw utv obv T 8t dupdtwy garvéueva motdtepa ivat TOV OTwv dokel dpxrioet

d¢ Kal Ta WTWV Kal OPOAAUDV TPOGETTLV.
Luc. Salt. 78, 6-8

En efecte, Herodot és partidari que allo que es veu sigui més digne de confianga que
alld que hom sent. En la dansa, pero, el que es veu i el que se sent és una mateixa cosa.

Aixi, doncs, en el cas de Lici, el fet de treure protagonisme a la musica i posar al
centre de l'espectacle el ballari com a objecte visual no serveix unicament per
esquivar les critiques a la musica, sindé que té a veure també amb la qiiestié de la
credibilitat (mBavdtng) que 'espectacle, a través d’'un actor posseit per grans nddn,
és capag d’infondre en el public. Habilment aprofita Herddot i la seva preferéncia pel

sentit de la vista en qliestid de credibilitat per tal d’anar més enlla i assimilar tots dos

>’ Luc. Salt. 63, 30-32.

> Ibid. 30-32: «’AkoVW, &vOpwTe, & TOIEIG 0UY Op® UéVoV, GANG pot Sokelg Taig xepolv abtaig AaAeivy.
Sobre la pantomima com un espectacle on les paraules cobren vida enmig del silenci dels gestos,
vegeu Montiglio (1999), Webb (2008: 72 i ss.) A proposit del valor positiu de I'oralitat en Llucia, vegeu
Mestre (en premsa).



sentits. D'una banda, tal com apareix exemplificat en diverses anecdotes d’aquest
mateix dialeg, els gestos de les mans del ballari (xeipovouia) sén identificats amb un

** que permet a l'espectador sentir allo que l'actor descriu amb les

codi ideografic
mans. Per tant, s'opera una assimilacié entre veure i escoltar. A més, aquest codi
esdevé, fins i tot, un llenguatge universal que tothom entén, malgrat que no sigui de

**, De l'altra, podem interpretar aquest passatge on es cita Herodot com

parla grega
una defensa de 1'espectacle en que predomina '8¢ i on mitjancant aquest element
es suscita el mabog en l'auditori. Si 1'6Y1g no és un element ben connotat en la
tradicié aristotelica del drama, assimilant aquest element amb 1'audicid, la possible
critica aristotelica queda neutralitzada. A més, aquesta fusié d'elements remet altra
vegada a la pluralitat i varietat de disciplines que l'espectacle inclou™.

A banda de la importancia de ’element visual, una altra caracteristica fonamental
d’aquest espectacle, que ja hem apuntat més amunt, és el fet que s’hi representen
escenes plenes de mdBog extretes principalment de les tragedies, sobretot,
d’Euripides, poeta preferit a 'época imperial tant per retors i oradors, com pel gran

1>, Aquest tret, que és considerat per Lici essencialment tragic, unit

public en genera
a les informacions de textos antics que vinculen tragedia i dansa’” ha fet que
diversos estudiosos contemporanis designin la dansa com la tragedia d’eépoca
imperial i vegin en ambdds espectacles una relacié quasi bé filial. Tanmateix Garelli
en el seu llibre de 2007, Danser le mythe, revisa aquesta tesi i proposa altres
alternatives, tot fixant-se en passatges de Plutarc on apareixen referéncies a una
dansa coral i mimética: 'hiporquema’®; i afirma que, segurament, aquesta dansa és
un dels antecedents més certs de la pantomima’”. L’hiporquema és una dansa coral
en la qual els mateixos ballarins canten i mimen les imatges i els ritmes d’un text.
Llucia explica que tenia lloc a Delos, en contextos rituals®. La proposta d’aquesta

alternativa a la tragedia parteix de la constatacié que altres estudiosos, com Gianotti,

uns anys abans fan sobre un fenomen que, en un moment determinat i especific,

> Sobre aquesta qilesti6 vegeu Liviabella Furiani (1998)

> Luc. Salt. 64.

> Com veurem en els apartats posteriors la novella opera un joc idéntic i a la inversa de 1'assimilacié
entre l'element visual i auditiu. Sobre el predomini de I'6{ng en la dansa en resposta a la critica que
Aristotil fa d’aquest element en la trageédia, vegeu Garelli (2007: 347-348).

42 Cribiore (2001).

*31ib. Or. 64, 112; Ath. 1201 ss.

> Plut. Quaest. conv. 711f i 748a. En Luc. Salt. 16 també s’esmenta aquesta dansa en la descripcié de les
diferents menes de balls que existien a Grécia.

* Garelli (2007: 68).

> Luc. Salt. 16.



succeeix a Roma: mentre que l'espai public reservat per als generes dramatics
classics tendeix a reduir-se —cada vegada més les tragedies es llegeixen o es reciten
en 'ambit privat en el si de grups d’intellectuals—, s’obre a textos no teatrals i els
posa en circuits de difusié que substitueixen la lectura®’.

D’altra banda, Garelli qliestiona la paternitat de la tragedia respecte el nou
espectacle, tot repassant, com ja Dupont, Jory, Savarese i d’altres feren en el seu
moment™®, les diverses maneres en qué sobrevisqueren els textos de tragedies i es
difongueren oralment en el context d'una posada en escena en epoca imperial.

En aquest arbre genealogic de la tragedia a la dansa, I'estudi de Gentili, Theatrical

°, és de gran

Performances in the Ancient World: Hellenistic and early Roman theatre
utilitat. En aquest llibre 1'autor crida 'atencié sobre alguns papirs de tragedia en que
es poden trobar variants textuals que poden explicar-se en termes de métrica i de
musica. Aix{, des del segle III aC en endavant era habitual modificar la metrica de
certs passatges tragics, transformant-los del seu metre originari en docmis que, com

% s6n els adients per al gemec i el lament, i

hem vist en l'apartat dedicat als escolis
dotar-los d'una altra mdsica que propicia el cant. Aquest procediment que Gentili
identifica® pot ser confirmat en certa mesura per un escoli que ja hem citat on el
comentarista explica en que consisteix una monodia:

<IN ainevd Mapig>: povwdia €otiv @ £vog mpoowmov Bpnvodvtog wot' olte T

[1] <AciaTidog yiig oxfApa> povwdia €oti* Tpaywdel ydp kal 0Ok §det.
Schol. E. Andr. 103

La monddia és el cant d'un personatge que entona un plany; per tant, el passatge que
comenga amb <Acidtidog yfg oxfjua> (vers 1) no és una monddia, ja que recita
tragédia i no canta.

Aquesta confusié que I'escoliasta clarifica pot tenir les seves raons en aquests canvis
ritmics 1 musicals que s'operaven en determinats passatges de les tragedies. No és
estrany pensar, doncs, que aquestes adaptacions musicals i ritmiques per a actors
solistes en qué la musicalitat i la meétrica emprada, sovint els docmis, propicien un
alt ntaBog, influissin en la generacié de la dansa com un espectacle ja autonom.

Cal entendre, doncs, que el terme tragedia en els textos antics que parlen de

pantomima no té l'accepcié de tragedia classica que es representava a I’Atenes del

*7 Gianotti (1991: 125). Vegeu també Kelly (1979) i Easterling & Miles (1995).
> Vegeu Dupont (1985: 147-61), Jory (1981) i Savarese (2003).

* Gentili (1979).

% Schol. E. Or. 140: npSogopog td Tdbet 1} Tob pubuod dywyr doxpidlovoa.
1 Gentili (1979).



segle V°*, D’'una banda, tot i que tenim noticies del fet que fins ben tard es
continuaven celebrant certamens de tragedia i, per tant, hem d’entendre que se
n’escrivien i s’escenificaven, el que estava més de moda eren els recitals de rheseis
tragiques celebres per la seva forca colpidora i dramatica. De l'altra, en llati,
apareixen les expressions saltare tragoediam i cantare tragoediam, que fan problematic
comprendre qué s‘entenia a l'época per tragédia®’. Aquesta problematica o
complexitat a ’hora de capir quins significats evoca tal terme es fa palesa també en
textos grecs d’época imperial. Per exemple, en les novelles d’amor i d’aventures la
mateixa paraula tragédia fa referencia moltes vegades al concepte de caiguda
sobtada (kataotpo@n)) i de greus conseqiiéncies d’algun personatge. Gairebé sempre
la nocié d’espectacle colpidor i dramatic hi és present i, sovint, apareix lligat a la
idea d’'una mort violenta; també és utilitzat en termes de grandiloqiiéncia retorica,
per definir I'estil a 'hora de parlar d’algun dels personatges®*. Podem pensar, doncs,
que més aviat 1"ds d’aquest terme o concepte no remetia estrictament a la peca
dramatica classica i a la seva posada en escena sind a conceptes d’aquesta que se li
havien atribuit.

La conclusié de Garelli és que la pantomima no és vista com un substitut o una
prolongacié natural de la tragedia classica siné més aviat com la representacié
concreta de temes comuns® . Per al nostre proposit no ens interessa tant esbrinar
quin genere o quina mena de dansa o espectacle és el predecessor legitim de la
pantomima, siné comprendre per quins motius els autors antics, especialment Llucia
i Libani, apunten la tragédia com a pare illustre de la pantomima. Per a aquest
proposit és bo de mirar quins elements formals i estilistics de la tragedia atribueixen
a aquest nou espectacle i per que estan tan interessats a assignar-li'n la paternitat.

Tal com hem apuntat més amunt, per a Lici®*la dansa posa en escena d’una
manera més evident i potent elements que sén considerats en aquesta seva época
constitutius de la tragédia, una tragedia que és vista ara com un espectacle de

passions, sensacions i caigudes dels herois més famosos de I'hellenitat. Els mites

»2Sobre la tragédia en época imperial, vegeu Kokolakis (1960), Kelly (1979), Easterling & Miles (1999),
Billault & Mauduit (2001), Gangloff (2004), Elsner (2007) i Nervegna (2007).

>3 Sobre el significat d’aquests mots vegeu Bossier (1981). Per a una discussié recent de la qliestié
vegeu Garelli (2007: 61-64).

> Per a una relacid del terme tragedia i els seus derivats en Caritd, Aquilles Taci i Heliodor, vegeu
Homar (2008-2010: 157-181).

%% Garelli (2007: 299).

¢ Luc. Salt. 31.



explicats tant a l'épica com a la tragedia sén, doncs, les fonts de la pantomima.
Podem comprovar, aixi, com la tragedia és en aquest moment més que mai Euripides
i la manera com el poeta tracta diverses escenes del mite. El nd0og, per tant, és un
element compartit per ambdues formes teatrals i també per nombrosos mites
descrits en la poesia epica —tret, precisament, que Platé critica en la Republica a
proposit de la Iliada—, igual com el fet que un actor masculi representi dones i les
seves passions desaforades.

En les obres tant de Libani® com de Llucia la dansa i, per extensié els seus
ballarins, és criticada durament pel protagonisme excessiu de la feminitat en les

escenes que s’hi representen. Aix{, Craton en el dialeg de Llucia sentencia:

‘Avip d¢ tic @v SAwg, kal tadta modela cUVTPOPog kKai @llocopia ta péTpia
OUANKADG, dpéuevog, @ Aukive, Tod mepl t& PeAtiv omovddlelv kai toig malaioig
oLVETVal KaOntar katavAovpevog, OnAvdpiav dvBpwmov opdV €obfiol paAakais kai
dopaoty dKOAAoTOLG EVAPPUVOUEVOV Kal HILOUUEVOV EPWTIKA yOvald, TV TdAal TAG
paxAotdrtag, daidpag kai MapBevinag kai Poddnag Tivag.

Luc. Salt. 2°*°

(Pero qui, estimadissim amic, que sigui un home de cap a peus, hagi rebut una bona
educacié i estigui familiaritzat amb la filosofia, abandona la investigacié dels béns
superiors i el contacte amb els antics per seure a sentir flautes i veure com un
efeminat amb vestits delicats s’esplaia en cants intemperats i representa una dona
apassionada o les més impudiques d’entre les féemines antigues: Fedres, Parténopes i
Rodopes?

Craton, un memoidevpévog ortodox i, per tant, lector avid de Platd, repren aqui
1'oposicié frontal que el filosof manifesta en la Repiiblica contra la imitacié de dones,
ja que la mimesi sovintejada que els nois puguin fer de les dones i de les seves

passions els porta irremeiablement a ser arrossegats cap a aquesta actitud femenina:

00 &1 émtpédopeyv, Av §' &YW, OV pautv kAdeodat kai deiv adtovg &vdpag dyadovg
yevéabai, yuvaika pipeicbar dvdpag Svtag, f véav 1| mpesPutépav, 1| Avdpl
Aowdopovpévny 1 Tpdg Beovg Epilovady Te Kal UEYXAXLYXOVUEVNY, olopévny evdaipova
gival, i v oup@opaig e kai TévOeoty kal Oprivoig éxouévny: kduvovoav 8¢ fi ¢pdoav A
wdivovoav, ToAAoD kal derjoopev.

PLR.395d1ie

"Per tant" —vaig fer jo— "no permetrem a aquells pels quals diem interessar-nos i que
han d'arribar a homes com cal, a ells, que sén homes, que imitin una dona ni jove ni
vella, que insulti el marit, que es baralli amb els déus, plena d'arrogancia, estufada i
creguda que és felic; no imitaran tampoc la retinguda per desgracies, gemecs i plors. [
prescindirem molt més encara de la malalta, de I'enamorada o de la partera®™".

*7Libani dedica bona part del seu discurs a rebatre aquesta critica. Vegeu Lib. Or. 64, 62-68 i 70.

> Ibid. 66.
% Traduccié de Manuel Balasch (1983).



De fet Aristofanes en les Tesmofories presenta Agaté vestit de dona, cantant com una
dona, entre objectes femenins, quan es troba immers en la produccié d’una tragedia
amb protagonistes femenines®”. Per I'afirmacié que fa el parent d’Euripides, que el
titlla d’efeminat, sembla que a Agatd li ha succeit el mateix que, segons Craton,
experimenten els ballarins i el pablic mateix de la dansa.

Per la seva banda Libani, responent els arguments d'Eli Aristides, basteix una
argumentacié molt més extensa®' a proposit de la mimesi de dones en la dansa i en
minimitza els seus possibles efectes nocius. Conclou que, malgrat que algun home,
que resulta que és espectador de dansa, hagi efeminat les seves maneres, no es pot
responsabilitzar 1'espectacle d'aquest fet>, ja que, molt possiblement, el mateix
home s'hauria arruinat per ell mateix, donat que les dones, les seves maneres i les
seves accions sén omnipresents en la vida quotidiana®”,

Lici, per la seva banda, respon que també en tragedia i comedia la majoria de les
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vegades les protagonistes sén dones™. Aquesta afirmacié ens fa pensar que en epoca

de Llucia les tragédies més populars i que agradaven al pablic en general eren les
que tenien protagonistes femenines, per tant, les d'Euripides. I no només fa aquesta

afirmacid, sind que arriba a censurar la manera com els actors tragics es comporten

damunt l'escenari, tot agafant les paraules del mateix Platé®” quan diu:
eit' #v800ev avTOG KekPaYWG, EAUTOV dvakA®V kal KaTakA@V, éviote kal Tep1ddwv T
fopfeia kal, to 1 aioxiotov, peEAWODV TAG OLHQPOPAG, Kal UOVNG TAG PWVG
UmevBLVOV TapPEXWV EXVTOV.
Luc. Salt. 27

Després, vocifera ell dins la mascara, ara refilant, ara fent greus, cantussejant iambes; i
el més vergonyds, recitant desgracies, s’exhibeix ell mateix responsable tan sols del
cant, ja que, pel que fa a la resta, se’'n van encarregar els poetes de temps antics.

La mateixa critica contra la qual respon Lici la trobem en el text de Libani en qué

repren Eli Aristides qui, segons el mateix Libani, dirigia la mateixa diatriba:

>% Aristoph. Th. 130-152.

*11ib. Or. 64, 62-66 i 68-70.

**? Ibid. 66.

> Ibid. 62-63.

> Luc. Salt. 28.

% PL. R. 605d 1-4: oi ydp mov PéAtioTor AUV dkpowuevol ‘Ourfipov fi GAAov TIvdg TOV Tpaywdomoidv
HLpOLPEVOD TV TOV Npwwv év TévBel vta Kal yakpdv pfiotv dnoteivovta év toig ddupuoic i Kal
&8ovtdg te Kal KomTouévoug.



el pev 6oa yuvaikeiov oxnuartog, tadta 1 dpxnoig anolaPodoa kai td toig Gvdpdot
npoctikovta @uyoloa kabdnaf émi ToUtwv émoieito TV SatpiPrv kai todto AV 7
TEXVN, YOVAIK@V Pipnoig, obd' oltw pev av Siégbeipe yevvaiav oo, iowg d' av
elkdtwg EmeTiudto TO un TV piunowy ékatépav év T téxvn cLANABELY, &v @ kav T TAg
Puxaywyiag mAéov kai td ur Sokeiv dtiudlecdal td TV &vEp&dv yévog fv.

Lib. Or 64, 66

Si la dansa prengués exclusivament la figura femenina i defugfis tot allo que escau als
homes mascles i aquesta fos la seva Unica ocupacié i la seva art fos aix0, la mimesi de
les dones, ni tan sols aix{ destruiria una esséncia noble; perd molt possiblement amb
rad es retrauria que no coincidissin una i altra mimesi en la seva art, en la qual hi
hauria un grau més alt d'entreteniment i no semblaria que es menysté el llinatge dels
mascles.

En aquest punt ni Lici ni Libani defensen en cap cas la mimesi de dones ni rebaten la
idea que pot resultar perniciosa, siné que es limiten a relativitzar la preséncia de la
figura femenina en aquest espectacle i, per tant, els possibles efectes negatius. Molt
possiblement els seus defensors, ja que pretenen presentar-se ells també com a
intel'lectuals defensors de 'educacié grega tradicional, es limiten a minimitzar la
presencia de personatges femenins en l'espectacle i a reivindicar les figures
masculines®, Sembla, doncs, topica la idea posada en boca dels detractors segons la
qual, com a conseqiiéncia d’imitar sovintejadament dones, el ballari acaba
esdevenint ell mateix una dona i, de retruc, mitjangant la mimesi, el public. D'altra
banda, el protagonisme de la dona en aquesta mena d'espectacles és compartit
també per la novella, un génere que, degut a la rellevancia i la nova dimensié que
pren el personatge femen{®”, es considera un génere adrecat a dones™.

La critica de I'excessiva feminitat dels ballarins a causa de la mimesi continuada
de dones és, a més, un tret negatiu que arriba a afectar el public que, a copia
d’assistir a aquests espectacles de passié femenina desaforada, pateix ell també un
efeminament semblant al del ballari. Es per aixd que les veus critiques assenyalen
que la pantomima corromp l'anima no només del ballari, sin6 també dels
espectadors. Aquesta percepci6 de Platé i dels opositors de la dansa reflecteix la idea
segons la qual la mimesi modifica i emmotlla tant 'anima de I'actor com la dels
espectadors. D’aquesta manera, té un efecte de “contagi” en el public, que participa
d'aquesta mimesi en un grau no menor. Llucia i Libani, pero, defensen que I'efecte de
la mimesi de la dansa no és o no ha de ser el del “contagi”, siné6 més aviat el de la

catarsi aristotelica. I que la mimesi entesa en els termes platonics és una desviacid

*%¢ A proposit de la representacié dels sofites com a mascles, vegeu Gleason (1995).

*7 Sobre el protagonisme de la dona en la novella grega d'amor i d'aventures vegeu Egger (1988, 1990
i1994), Goldhill (1995), Graverini (2010).

%% Sobre la novella d’amor i d’aventures com un génere essencialment femen{ vegeu Perry (1967).
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que pot afectar puntualment algun ballari o espectador®®. Per rebatre les acusacions

d’espectacle vulgar i que corromp els homes, tant Libani com Llucia apellen a la
funcié educativa d’aquest genere. Aix{, Lic{ demana al seu interlocutor en l'inici del
dialeg:
BoUAel oUv &@éuevog, @ Etaipe, TV PAacenuidy todtwv dkoboai pod Ti mepi
OpxNoews Aéyovtog kal T®V €v avTi] KAAQDV, Kal WG o0 TePTVH UOvov GAAd kol
WPENMPOG €oTiv TOiG Bewuévorg, kal doa maldevel kai Goa d10doKeL, Kal WG puOuilet
TV 0pOVTWV TG YPuxdg, kaAAiotolg Oedpacty Eyyvuvdalovoa kai apiotolg dKkoUoHAGLY
evdlatpiPfovoa kal KOvOV Tt PuxFiG Kal 6OUATOG KAAAOG EMSeIKVLPEVD;
Luc. Salt. 6
(Vols fer el favor, company, de deixar de banda aquesta rastellera d’improperis i
escoltar-me mentre et parlo de la dansa i de les coses bones que té? Sabras que no
només provoca plaer en els espectadors, siné que també els aprofita; quant instrueix i
quantes coses ensenya; i com compassa les animes dels espectadors, tot entrenant-les

en els més bells espectacles alhora que les entreté amb els millors recitals; i que
exhibeix la bellesa comuna de 'anima i del cos.

En aquest passatge Lici no només es proposa argumentar a favor de la pantomima,
siné també defensar, en prosa, i sota la mateixa forma amb queé Platé 1'ataca, la
mimesi, una mimesi molt propera a la tragedia, un espectacle que ja en el Gorgias és
atacat pel fet que 1'unic objectiu d'aquesta és plaure els espectadors™. De fet, els
adjectius tepmvn 1 W@éApog’’, estratégicament triats per Llucia, sén la clau
d'entrada al repte que Platé llanga en la Repuiblica als que estimen la poesia:

Aoiuev 8¢ y€ mov av Kal TOig TPOoTATAL aUTHG, 600t un montikoi, @ihomointal O,

&vev yétpov Adyov UTEp avThG einelv, wg oV povov Ndeia dAAX kai weAiun Tpog Tag

noAtteiag kal tov Biov tOv dvBpwmivov €oTiv: Kol EDUEVDG dKoLGOUED. KepOavODUEY

Yap ov €av pr uoévov Ndela pavi] GAAX kol @@eAiun.
Pl.R.607d 6- ¢ 4

Doncs podem concedir als seus defensors, uns que no siguin poetes, pero s amics de la
poesia, que a favor d'ella, perd no en vers, declarin que no es limita a ser agradable; és
també util per a les constitucions i per a la vida humana. 1 els escoltarem
benignament. Perqué hi guanyarem, sens dubte, si se'ns mostra no solament
agradable, sind també util.

I Lici defensa, des d'una vessant pedagogica, —mitjancant la introduccié de les
formes moidevet, di1ddoker i éyyvuvalovoa—, recuperant la idea platonica que la
poesia i les formes mimetiques han de servir per a I'educacié del jove, que la dansa

ensenya a moderar les animes davant les passions desaforades, com ara

*% Sobre la mimesi contagiosa entesa en termes de desviacié que pot afectar el ballarf, vegeu Luc. Salt.
83-84. Pel que fa especialment a I'espectador, vegeu Lib. Or. 64, 64.

°Pl. Grg. 502 b. En aquest dialeg el terme emprat per referir-se al plaer que provoca la tragedia és
xapilw.

7! Aquests mateixos adjectius apareixen en la discussié a propdsit de la historiografia d’época
hellenistica. El mateix Llucia (Luc. Hist. Conscr. i VH.) entra en la discussié sobre la utilitat o el plaer
que proporciona la historia.



'enamorament, ja que mostra les conseqiiencies desastroses d'aquestes. I que és

alhora catartica en el sentit aristotelic, tal com s'explicita en el seglient passatge:

oUtw d¢ BéAyeL Bpxnoig Dote av €pdv Tig ig TO Béatpov mapéAbot, écwpovicbn 1dwv
Soa Epwtog Kakd TéAN: kal AT éxduevog e&épxetal Tol Bedtpov @aidpdtepog Womep
TL @appakov Anbedavov kal KAt TOV TOINTNV VNTEVOEG T Kal dXOAOV TLwV. onueiov
d¢ TG mPOG T yryvopeva OiKeOTNTOG Kal ToD yvwpilely €KacTtov TOV 0pWVTwV T
detkvipeva 0 kai dakpvely mOANAKIG TOUG Oeatdg, OMOTAV Tl OIKTPOV Kal EAeglvOvV
eaivnrat.

Luc. Salt. 79, 1-9

Tal és 'encis de la dansa que, si algd entra al teatre enamorat, després de veure les
desgracies que ocasiona I'amor, es refrena. I el que hi entra afligit surt del teatre tan
seré com si hagués begut una pocié d’aquelles que fan oblidar i, tal com diu el poeta,
que dissipen pena i colera.”’* 1 és indicatiu de com tots i cadascun dels espectadors estan
familiaritzats amb els esdeveniments i coneixen el que s’hi representa el plor que es
produeix, sovint, quan veuen que es representa quelcom llastimds i miserable.

Sén aquestes ratlles programatiques no només en la defensa del génere, sind també
per l'elaboracié conceptual, mitjangant terminologia aristotélica, que s'articula a
I'entorn de l'efecte que l'espectacle crea en els espectadors. Lici escull els termes
clau que coneix bé Craton, prototip de memadevuévog. El proposit de la tria de
£0WPPOVIoON, PApUaKOV, 0IKTPOV, EAeglVOV és no només demostrar que ell també és
un mena1devpévog com cal, sind també i, sobretot, dur la pantomima al terreny de la
Poética i de les teories plasmades sobre l'efecte de la tragedia. I encara més, respon
altra vegada a Platd, en considerar positiu allo que el filosof refusa sobre 1'efecte
compassiu que causa en l'espectador sentir i presenciar laments d'altri, ja que,
segons Platd, fa que hom sigui condescendent amb si mateix i es lliuri a aquestes
passions®”, I insisteix en diversos passatges de la Repuiblica en el perill que comporta
la mimesi del ndBo¢> i afirma el segiient:

Kal mtepl dgpodioiwv dn kal Bupod kal mept TAVTwV T@V EMOLVUNTIKGOV TE Kai Avmnp@dv
kal Ndéwv év tfi Yuxf, & M @apev ndon mpdel Muiv €necbat, 6t Towadta Mudg M
TOINTIKN UluNolg €pydletar tpégetl yap tadta dpdovoa, déov avdxuelv, Kal dpxovta
nuiv kabiotnotv, déov dpxecbor avta Tva PeAtiovg te kai evdatpovéotepor Gvti
XEPOVWV Kal AOMWTEpWV yyvidueda.

Pl. R. 606d

També, certament, en els plaers de I'amor, i en la cdlera, i en totes les exigencies de
I'anima, tant les doloroses com les plaents, les que diem que ens segueixen qualsevol
accid, la imitacié poética fa en nosaltres els mateixos efectes, perque rega i fomenta
aquelles coses que s'haurien d'assecar, i fa que manin en nosaltres, quan haurien de
ser les manades per tal que nosaltres féssim millors i més felicos en comptes de ser
més pitjors i més malaurats.

*2Hom. 0d. iv 220-1.
3 Pl. R. 605d-e i 606c.
" Ibid. 604b 1-2.



Aixi, Lici, reprenent Aristotil i refutant Platd, considera que de la mateixa manera
com l'espectador de tragédia experimenta temor (@dPoc) i compassié (EAeoc) pel que
succeeix a l'heroi, —poc capa¢ de mantenir-se en el lloc que li correspon, sempre en
la frontera entre déus i homes—, 1'espectador de pantomima apren a refrenar dins
seu unes passions que, descontrolades, podrien posar-lo en la situacié limit en que es
troba I'heroi que contempla. I la pantomima es converteix, a través de |' oiktpov i de
1'"éAee1vov, en un espectacle madnrtikdg i tpayikdg, independentment que la font sigui
eépica o tragica. Queda explicitada, doncs, d'aquesta manera, la supressié de les
fronteres de genere ja avangada per Aristotil i ben plasmada en els escolis. Lici, per
tant, posicionant-se de la banda aristotelica pel que fa a la funcié de la mimesi i de la
catarsi tragica, rebat, al seu torn, la idea de la mimesi platonica, integrant-se,
d'aquesta manera, en una discussi6 filosofica i poetica de gran volada®”.

Hem de destacar, a més, que 'épwtog i 1'écwepovicdn formen part també de
'univers conceptual de la novella d'amor i d'aventures que, al capdavall, mostra en
la parella de protagonistes un camf a través del qual la forca perillosa i desaforada de
1'"épw¢ és reconduida i ordenada a través del matrimoni. De fet, la part final del
proleg del Dafnis i Cloe expressa aquesta mateixa idea i emprant els mateixos termes
(Epwg i cwppovéw):

Mévtwg ydp oddeig Epwta Epuyev A @ebietal, uéxpig dv kdAAog 1] kai d@BaAuol
PAEnwaotv. Nuiv 8’0 Bedg Tapdoxotl cwPpovoDiot Ta TOV AWV YpaPELY.
Longus P. 4

Perqueé mai ningt no s’ha deslliurat ni es deslliurara de ’'amor, mentre hi hagi bellesa i
ulls que hi vegin. Quant a nosaltres, que el déu ens concedeixi, conservant el seny, de
contar els amors dels altres.

Libani s'esplaia més en la defensa de la pantomima com a espectacle profitds tant en
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la vessant moral de 1'home®* com en la plaent; inicia aix{ els paragrafs®’ a proposit

d'aquesta segona vessant:

AMN' €ml Tovg Bewuévoug {On UETELUL TOUG, WG UEV Eyw @ainv dv, ov diepBapuévoug,
wG d¢ 0 606G Adyog, dmoAwAdtag. ol dikaiwg v pot dokololv anavtiical 6ot TPWTOLG
€kelvolg. NUeiG, Aploteidn, yuvaikag €xovteg kol maidag TPEPOVTEG Kal TA NUETEPA
aOT@V Kl T& KOLVA 8101KODVTEG GvamavANG eiveka mpog o Béatpov 1dvteg kadueda
oKOTODVTEG, €1 TL KAAAOUG EMETTL TOIG JEIKVUUEVOLG, KAV TIG GO THG OpXNOEWS TEPYIG

7 De fet, tal com ens mostren alguns escolis, en la tradicié grega erudita continuaven coexistint
aquestes dues maneres d'entendre la mimesi i la poesia. Aix{, pel que fa a I'escena de la A16¢ andarn,
trobem en els escolis un comentari al respecte que mostra una opinié semblant a la de Platé (Schol. b
Il. XIV 304-306¢) i, a continuacid, un altre (schol. bT II. XIV 315b) que reflecteix la idea més aviat
aristotelica, gairebé en els mateixos termes que Licf.

°7¢ Vegeu més a munt la traducié del passatge Lib. Or. 64, 109.

*7 Ibid. 57-59.



€lg mv lI)UXY]V eloéA0n d1a T®OV dupdrwv, ndiovg cxnspxopsﬁa ysysvnpsvm Kal AV
OV Emndvwv antopsea (ppovu&nv PouAfig, mpovoiag, Adywv, €pywv. éneita tovtmg
meoOévteg €mi v abtv tépYiv avaPaivouev €€etalovteg Béorv moddV, @opav
XEPQV, vevpdtwy & draPdarAelg edapuootiov, GAwG Tod TavTog EDGXNUOCVVIV.

Lib. Or 64, 57

M'ocupo ara dels espectadors, que, com jo diria, no sén uns depravats, perd que,
segons les teves paraules, estan perduts. Em sembla que te'ls podria presentar en
aquests termes: Nosaltres, Aristides, que tenim esposes, criem fills i administrem tot el
que ens pertany i també els béns publics, anem al teatre per esbargir-nos i, asseguts,
estem a l'expectativa per si es representa quelcom que estigui bé. I, en cas que a través
dels ulls penetri en la nostra anima alguna cosa plaent, ens n'anem gratificats i, de
nou, ens fiquem de ple en les tasques que ens ocupen: la resolucid, la prevencid, la
paraula, 'accié. Després, afeixugats per tals coses, retornem a aquest mateix plaer,
fixant-nos en la posicié dels peus, en el moviment de les mans, en ['harmonia dels
gestos —contra la qual carregues—, i en el refinament de tot el conjunt.

No menys important és la funcié educativa que li atorga Lici en termes de, podriem
dir, "cultura general", a l'entorn dels principals mites de la cultura hellénica.
D’aquesta manera, la dansa, és presentada tant per Llucia com per Libani en un mitja
més a l'abast del gran public per coneixer la tradicié grega.

A banda d’aix9, i tenint en compte que la filosofia era en aquesta época una eina
educativa molt valorada i fonamental en la formacid del noi, Lici deixa clar a Craton
que, acudint als espectacles de pantomima, no abandona aquest saber siné que
I'exercita:

oV yap €ig Andnv t®v oikot ovd' €ig dyvwoiav @V kat' éuavtov meptiotapatl, AN €
XPN Undev dkvnoavta einelv, Hakp@ TVUTWTEPOG Kal TOV €V TH Piw dr0paTikWTEPOG
€k ToD Bedtpov oot émaveAnAvOa. udAlov &<, 6 tod ‘Ounpov adTo eineiv KaAdv, 6Tt O

t00T0 1dwvV T0 Bapa “tepPauevog veitar kal mAeiova e180G.”
Luc. Salt. 4, 9-16

En efecte, no he arribat a oblidar els de casa ni a no reconéixer-me a mi mateix; al
contrari, si cal parlar obertament, et torno del teatre molt més suspicag i clarivident
en les qliestions de la vida. A més, com fa la dita aquella d’'Homer, qui veu aquest
espectacle, “després, se’'n torna joids i més ple de ciencia”.

Aquesta afirmacié sembla respondre a una critica for¢a corrent de la qual tenim
noticies en algunes cartes on mestres i pares es queixen del fet que alguns dels joves
que arriben a la capital empesos pels progenitors a rebre educacié malgasten els seus
diners en espectacles d’aquesta mena que no els comporten cap mena de benefici

per a 'anima®®. En el mateix sentit que Lic{ Libani’” defensa la pantomima com a

°7® Vegeu Criobiore (2001: 118-1123).

°” Tanmateix, el mateix Libani censura en algunes cartes que els alumnes passin el temps als teatres,
en comptes de dedicar-se a l'estudi i en la seva Autobigrafia afirma que ell mateix, a l'edat de quaranta
anys, va deixar d'anar al teatre i de presenciar tota mena d'espectacles. Lib. Or. 1, 5: tettdpwv 81 pot
TouToVvi S1EABOVTWVY TOV TPOTOV EVIAUTOV TEUTTOL T€ €M TO1G O€ka NITOUNV Kai pe elofpxeto dpiuvg
1§ €pwG TV Adywv: dote NUEANVTO pev al TV dypdv Xdpiteg, Enénpavto 8¢ mepiotepal, devov
Opéupa katadovddoacbar véov, duilat 8¢ innwv kol t& tfig oknviig mévta dnéppinto, kai @ O



hereva de la tragedia en la seva funcié educativa a I’hora de transmetre els mites de
la cultura grega en un moment en que la poesia ja no és una eina educativa a I'abast
de tothom:

€wg utv odv f{vBet 10 TGOV Tpaywdiomoi®dv #0vog, kotvol Siddokatot Toig Auoig eig T
Béatpa mapnecav- éneldr) d¢ ol uev anéoPnoav, tiig d¢ €v povoeiolg taldevoewg Goov
€00AIUOVESTEPOV EKOLVWVNOE, TO TOAD d¢ €0TépPNTO, Be®V TIG ENeNoag TNV TOV TOAAGDV
anadevoiav dvtetoyaye thv pxnotv didaxrv tiva toi¢ tARfeot tadai®dv tpdewv,
Kal VOV 0 Xpuooxdog mpog TOV EKTOV didaokadeiwv o0 kak®g Sralé€etar mepl TG
oikiag [pidpov kal Aatov.

Lib. Or. 64, 112

Just quan va florir la raga dels tragediografs, en els teatres hi havia presents uns
mestres comuns per al poble. Pero, quan aquests desaparegueren i els més afortunats
gaudiren de I'educacié en els museus, perd la majoria en queda privada, un déu
s’apiada de la manca de formacié de la majoria i introdui, en substitucid,
I'ensenyament de la dansa, una de les antigues practiques de la multitud; i ara
'orfebre prou que podra conversar sobre el casal de Priam i de Laios amb algun dels
entesos.

Ambdds escrits presenten, aixi, aquesta forma dramatica com una escola alternativa
a l'abast de tothom. Libani centra aquesta funcié de la banda de I'espectador. Llucia,
en canvi, confereix a aquesta funcié una doble direccié: la del ballari i la de
'espectador. En el cas del ballari, la formacié que li proporciona I'aprenentatge
d’aquest espectacle és de tipus fisic, filosofic, retoric, de coneixement de mites i, fins
i tot, pictoric. Es a dir, una educacié completa en tots els sentits.

& 8¢ TOV dpxnotnv adtov Exev xpn kai Snwg Sei fokficbat kal & uepadnrévar kai oig
Kpatvvelv to €pyov, {0n oot diewut, wg Habng o @V padiwv kal TOV eVUETAXELPIOTWY
oboav TNV Téxvny, GAAG mdong mondeloewg &G TO dxpdratov d@ikvouuévny, o
UOVGIKTG uévov AN Kal puOutkiig Kal LETPIKTG, Kal TAG 6fi¢ @rAoco@iag udAota, Tfig
Te QUOIKAG Kal TG NOKAG TNV yap SaAekTIKNV aUTAG Teplepyiav dxalpov avTi]
VEVOULIKEV. 00 PNV 00de PNTOPIKTG APESTNKEV, GAAX Kal TavTNG HETEXEL, Kab' Goov
{Boug te kai TdBoug Emderktik €otiv, OV kai ol pritopeg yAixovtat. o0k dnAAdaktal
d¢ xal ypagikiig kal mAaotTikiig, dAAG kai TtV év tavtalg evpubuiav pdAiota
ptpovpévn @aivetat, wg undév dueivw prte @a1diav advtfig uite AneAAfv eivat Sokelv.
Luc. Salt. 35

Ara vull explicar-te allo que cal que un ballar{ tingui, com cal que s’exerciti, que és el
que ha de saber i en qué ha d’esforgar-se, de manera que aprenguis que aquesta art no
és cosa facil ni accessible a tothom, siné que arriba a I'extrem de tota instruccid, no
només musical, siné també ritmica i métrica, i, especialment, de la teva filosofia, tant
fisica com etica —perque la dialéctica esta considerada una superficialitat fora de lloc.
I no esta allunyada en absolut de la retorica, ben al contrari, participa d’ella, en la
mesura que és indicativa de comportaments i d'emocions, el mateix pel que
s'esmercen els oradors. Tampoc esta allunyada de la pintura o de I'escultura, siné que
s’exhibeix imitant ’harmonia que trobem en aquelles, de manera que ni un Fidias ni
un Apelles es mostren millors.

Srapepdvtwg ¢EEmAnEa kal vedtnra kai yipag, d0éatog Fueiva povopaxi@dv éketvwy, év aig #Fmntév te
Kal évikwv Gvdpeg, oUg €pnoba av uadntdg ivar t@v v MOAaLS Tprakosiwy.



Sembla, per tant, que el seu entrenament i educacié superin fins i tot la formacié
retorica —que, recordem-ho, és la de més alt nivell—, ja que inclou, també,
I'entrenament fisic. De fet, Lici assigna al ballari formcié de caire filosofic,
possiblement per congraciar-se Craton, exponent del filosof prototipic en Llucia, de

qui es diu que esta avesat al rigor com a forma de vida®® i que es presenta ell mateix
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com un home barbut i amb pels a les cames; és a dir ben mascle®®. De fet, el reclam

de tipus filosofic pot també estar relacionat amb la reivindicacié de Platé segons la

*%2 Probablement,

qual el poeta hauria de posseir també un coneixement filosofic
com diem, Lici transfereix al ballari i a la dansa mateixa tota la tradicié platonica a
proposit de la poesia i de la mimesi. A més, sabedor que en aquesta eépoca es
reivindica una maideio que s’emmiralli en la grega classica i que, per tant, tingui en
compte 'exercici fisic, ofereix a Craton un model d’educacié eminentment masculi,
fet que reflecteix com n’era d’essencial també en la performance sofistica I'exhibicié

°8 3 destacar els exercicis fisics

de masculinitat. També Libani dedica alguns capitols
a que era sotmes el ballarf, possiblement amb la mateixa intencié que Licf:
reivindicar per a la dansa un aspecte educatiu importantissim en época classica que,
segons l'elit educada de I'imperi, havia degenerat®. I, ben mirat, potser Craton és
una imatge caricaturitzada, distorsionada, de la mena d'home que Platé defineix per
al seu Estat.

Aixi, els defensors de la pantomima converteixen aquest genere en una eina
educativa que engloba totes les esferes de 1'educacié més basica i més elevada,
propies de I'hel'lenitat d'época imperial.

Aquesta exhibicié de sabers que atribueixen els seus defensors a 'espectacle
dramatic manté certa relacié amb l'ostentacié que l'autor de novella fa en la seva
obra. Mancat com esta d’'uns defensors de la seva art, el prosista ha d’exhibir un

univers exuberant farcit de filosofia, pintura, retorica, epica, drama, mitologia i

ciéncia natural on el receptor es capbussi. El grau de profunditat que plasma I'autor

* Luc. Salt. 1.

1 1bid. 5.

*%2 Sobre aquesta qiiesti6 en Platé vegeu Grube (1968: 54).

** Lib. Or. 64, 103-105.

% A proposit de la reivindicacié de les practiques atlétiques com a part integrant de la maideia per
part de Filostrat (Philostr. Gym. 1), vegeu Mestre (2007: 523-556) i la introduccié a la traduccié del
Gimnastic a la Gredos (Miralles & Mestre 1996: 24-26).



de novella, pero, pel que fa a les diferents vessants del coneixement, és una qiiestié
que no reflecteixen els textos antics, perod que si analitzen els estudiosos moderns®.

A diferéncia del que succeeix en la novella, especialment en la d’Aquilles Taci i la
d’Heliodor, on el propi autor exhibeix en I'obra tot el seu coneixement i formacid,
per a la dansa, mancada d’un discurs propi inherent a ella mateixa, tant Llucia com
Libani basteixen tota una argumetacié en defensa seva que posa al centre del debat,
principalment, les idees platoniques de la mimesi, la poesia i l'educacié. Ens
presenten la dansa com un espectacle total amb un clar objectiu pedagogic.
Reflectint ells el seu domini de la retorica i el seu alt grau de coneixement dels
filosofs més illustres, traspassen tot el seu coneixement a I'espectacle de manera que
converteixen tant el ballari com la dansa mateixa en els dipositaris de tota una
tradicid cultural i literaria especificament grega. I construeixen un discurs raonat en
queé entren de ple en la controversia platonica i aristotelica a proposit de la poesia i
de la mimesi, presentant-ne un nou model valid, la dansa, com a simbiosi i
sublimacié de tots els géneres mimetics precedents: poesia, musica i pintura.

Tot aix0 que acabem d’exposar a proposit de la funcié de la dansa i també de la
novella ens porta, inevitablement, a la qiiestié tan debatuda a proposit de la mena
de public d’'un i altre generes. Com ja avanga Ruiz Montero en el seu estudi del
2014°%, sembla forca evident que el public devia ser comu als dos nous géneres. Per
tant, si se'ns presenta Lici, un nemoidevpévog —bé que no molt ortodox a ulls de
Craton—, com a espectador i tenim noticia de lectors de novella insignes, la

¥ el receptor d’aquests

formacié dels quals era indubtablement forca elevada
géneres era prou ampli i incloia sectors de poblacié amb un alt més grau de formacié
i també de més elemental. Una altra qiiestié és I'espai i el context de transmissié de
la novella.

Aixi, pel que fa a la dansa, davant de tots aquests perills i davant el rebuig per la
novetat d’'un genere sense sistematitzacié ni conceptualitzacid, els seus defensors

han de buscar, per salvar-lo de la foguera, un progenitor illustre gens qiiestionat per

*% Pel que fa a la filosofia, vegeu Laplace (1980), De Lacy (1974), Trapp (1990), Hunter (2008), Morgan &
Jones (2007), Ni mheallaig (2007). Pel que fa a la formacié retorica i literaria dels autors de novella i
dels seus possibles lectors vegeu Wessling (1988), Stephens (1994), Konstan (2009), Graverini & Keuler
(2009). Pel que fa a les referéncies literaries que es poden trobar en la novella vegeu 0’Sullivan (1976),
Fusillo (1989b), Pletcher (1998), Llapis (2006).

°% Ruiz Montero (2014).

%7 A proposit de I'audiéncia de la novella i del debat que ha generat vegeu Wesseling (1988), Bowie
(1996), Higg (1994), Konstan (2009), Morgan (1992) i Stephens (1994).



l'elit educada i model cabdal per a la formacié retorica: la tragedia. En el discurs
sobre la dansa, per tant, els seus defensors procuren ressaltar aquells elements que
poden comparar-se i associar-se a la forma teatral més excelsa, la tragedia, bé que,
com ja hem dit, no hem de pensar en 'espectacle d’época classica, siné en la mena de
tragedia que s’esdevenia en eépoca imperial.

Direm tan sols per acabar que moltes d’aquestes acusacions es repeteixen en el
cas de la novella, un genere nou i sense codificar, contemporani de la dansa, a qui els
autors mateixos doten de qualitats semblants a les de la tragedia i per a la qual

reivindiquen també una funcié educativa®®,

3.1.2. L'Aiax dels escolis i 1'Aiax de Llucia: els perills del nd6o¢ i de la

seva mimesi

Ja hem vist pel que fa a la Dansa de Llucia fins a quin punt aquest dialeg es construeix
com una resposta a la critica de Platé a proposit de la poesia i de la mimesi. Pero on
trobem una represa més sistematitzada i explicita de les teories del filosof és en
l'anecdota que exposem a continuacié a proposit de 1'escenificacié de la bogeria
d'Aiax, episodi que en 46. 16-18 ja és inclds en la llista de temes que cal que el ballar{
retingui en la memoria®.

Aqui Lici, a banda de posar la mimesi en el centre de l'espectacle com a eina per a
la catarsi, explica també els perills d'aquesta, sense caure, perd, en la critica facil de
Craton a proposit de l'efeminament a qué podria conduir un espectacle dominat
principalment per les pulsions femenines.

Segons explica Lici, aquesta mimesi pot resultar molt perillosa tant per a
I'espectador com per a I'actor, tal com passa en les formes teatrals antigues, motiu
pel qual Platé les considera altament perilloses™. Aixi, la pantomima comparteix
amb la tragedia, especialment, el perill d'una mimesi incontrolable respecte una
passié desmesurada, que afecta no tan sols I'espectador, siné també I'actor. La idea
del perill de la mimesi que converteix el nd0og en una afeccié contagiosa entre actor

i espectador plasmada en aquest dialeg és explicitada en el passatge de Platé on el

*% Per aquesta qiestié vegeu Ruiz Montero (2014: 620).

> Luc. Salt. 46, 16-18: kai Tpd ToUTWV 1} Katd IMaAaurdouvc émPouAn kai 1 NavmAiov dpyn kai 1
Afavtog pavia kal 1] Batépov €v Taig méTpaig AnwAeLa.

> Vegeu Hunter (2011) a proposit de 1'I§ i de la seva critica contra aquells que es consideren doctes en
la poesia homerica.



nafog esdevé un element que arrossega l'anima cap a l'afliccié™’. 1 parteix de la idea
també platonica segons la qual, donat que és la part dyavaktntikév de 1'anima la que
compta amb més i variades imitacions, aquesta assiduitat en la mimesi i la seva
contemplacié comporten el perill de veure-s'hi arrossegat®™. Per aquest motiu, el
defensor de la pantomima insisteix molt en la mesura (cw@poovvn) que ha de
posseir I'actor a ’hora d’executar passions desaforades, com ara la bogeria.

En la Dansa 83-84 Llucia descriu un episodi desafortunat que trastoca espectadors i
actor: un ballari, a 'hora de representar la follia d’Aiax derrotat per Odisseu, la
mimetitza exageradament fins al punt de quedar-ne posseit i, en comptes de
representar-la, acaba embogint ell mateix. Els espectadors en veure’l, a causa de
I'efecte de la mimesi, embogeixen ells també i es produeix el caos tant dalt 'escena

com a la graderia. A continuacié incloem el passatge en traduccié:

Recordo jo haver vist una vegada un d’aquests que, al principi, ballava correctament i
de manera que s’entenia el que feia: era realment admirable; perd no sé per quin
motiu, exagerant la imitacid (OmepPoAnv wpnoewe), va precipitar-se a la deriva amb
una actuacié desproporcionada (gig doxfpova Ondékpiotv). Representava Aiax tot just
enfollit per la derrota (uetd Thv ftTav 000G parvéuevov): va sobrepassar-se tant que
semblava, no que representava la follia (OnokpivacOar pyaviav), sind que era ell qui
realment havia embogit (uaivesfat). Perque a un dels que fan sonar els cascavells amb
el peu, li estripa el vestit i a un dels flautistes que 1'acompanyaven li arrabassa la
flauta i obri el cap a Odisseu que s’estava alla al seu costat tot orgulldés de la victoria. I
si no hagués estat pel barretet que li atura i amort{ la majoria de cops, el pobre
Odisseu hauria mort a mans d’'un dansaire trastocat (rapanaiovti). Es més, tot el
teatre es contagia de la bogeria d’Aiax (cuvepeurvet) i, saltant i cridant, van treure’s
els vestits. I el populatxo (oi cvppetdeig), que ignora el que és escaient i no sap
distingir qué és millor o pitjor, per més que ho vegi, va creure que la imitacié de
l'afectacié (uipnowv tod mdbouvg) era sublim (dxpav). Perd també els homes més
refinats (o1 dotedtepot) que hi eren presents i s’avergonyien del que s’esdevenia, van
callar i no menysprearen l'actuacié; ells mateixos encobriren amb aplaudiments
aquell despropodsit de dansa, tot i que veien clarament que tenia lloc no la follia d’Aiax,
sind la del ballari. Perd el bon home, no content amb aixd, en va fer una altra de més
ridicula encara: baixa fins al bell mig d’on hi ha el consell i segué enmig de dos
consols, morts de por, no fos que els prengués per un xai i els estomaqués. Mentre feia
aixo, uns se n'admiraven, altres reien i uns altres sospitaven que havia estat per causa
de la imitacié (upnoewc) que l'afectacié s’havia apoderat realment d’ell (eig trv tod
ndBoug aAndsiav vINVEXON). T diuen que, un cop va tornar en si (dvavipavia), va
penedir-se tant del que havia fet que emmalalti de pena (voofican OO AUmnG) i va
reconeixer que certament havia embogit. Es més, quan uns fans seus li demanaren que
tornés a ballar-los Aiax, ell va negar-s’hi i declara obertament al teatre: «L’actor en té
prou amb haver embogit una sola vegada». Perd fou un rival seu en la dansa i

»1PL. R. 604b 1-2: O0ko0V T0 pév dvtiteivery SrakeAevduevov Adyog kal vouog €otiv, TO d¢ EAkov €mi
TG AVTag avtod o Tdbog;

> Ibid.: O0k0DV TO peV TOAANV pipnowv kai mokiAnv €xet, T dyavaktntikdy, to 8¢ @pdviudv te Kal
fooxiov f0og, mapamAriclov dv del adTd avTd, olbte pddiov piprioacdar olte pipovuévov edmeTég
Katapabelv, dAAwG te kal mavnyvpel kal mavtodamoig &vOpwmolg eig Béatpa cuAAeyouévolg
aAAotpiov ydp mov ndboug 1 uipnoig avtoi ylyverat.



contrincant qui més el fastigueja. En efecte, se li va assignar la mateixa part d’Aiax i ell
representa la follia tan bé i amb tanta sensatesa (cw@pdvwg) que rebé lloances pel fet
d’haver romas dins els limits de la dansa (évtdg t@v tfig dpxricews Spwv) i no havers-
se excedit en 'execucid (ur) ntapoivicag eig thv OTOKpLoY)*”,

En aquest passatge Lici repren la censura de la mimesi que, al principi de I'obra, el

> per explicar que aquest perill no

seu interlocutor ha fet a proposit de 'espectacle
és intrinsec a la pantomima, siné que depen de 'habilitat de I'actor. I demostra, a
més, en contra de 1'opinié de Platd, que afirma que sota cap concepte la bogeria ha

de ser imitada’”

, com, tot i que sigui un ndBog molt perillds, el bon actor sap
mantenir-se dins els limits de la mimesi, els de la imatge i el joc™. El paper de I'actor
de dansa i el de 'autor de novella, segons el proleg de Longus, semblen convergir:
aix{ com el ballari ha de mantenir-se assenyat, tot i representar la bogeria, I'autor de
novella, conservant el seny, ha de ser capag d’escriure el que altres patiren per causa
de 'amor’”.

I, dins aquesta resposta a Platd, Lici identifica, com també el filosof, dues menes
d'espectadors: els ovppetwdelg i els dotedtepor. Els primers sén arrossegats
rapidament per la passié que afecta el ballari i, sense fre, es lliuren ells també al
frenesi. Els segons, tot i que per la seva formacid i refinament haurien de moderar-se
i refrenar I'impuls en la seva anima, es complauen en la imitacié™®. Precisament el
filosof en la Repuiblica adverteix del perill que els féAtiotor, en presenciar laments i
queixes d'herois, s'hi complaguin i, per tant, malgrat que sapiguen refrenar aquest
impuls dins seu, gaudeixin de la representacié d’aquesta mena de passions®. Pero la

divisié dels espectadors, concretament dels espectadors de teatre, en dues menes

també la fa Aristotil en el Politic on situa d'una banda l'espectador éAéuBepog kai

°% Aquest passatge presenta clars parallelismes amb un passatge de Dio Crisdstom (D. Chr. 32. 44) on
descriu I'esport a Grécia, els termes claus que es repeteixen sén pavia, cwepoovvn, aicxvvr. Sobre
aquest passatge vegeu Mestre (2003: 303-304).

** Luc. Salt. 2.

*®Pl, R. 396a: oipal 8¢ 008¢ paivouévolg €0iotéov d@opotody abdtodg &v Adyolg o0de év #pyoic
YVWOTEOV HEV YAp Kol LALVOUEVOLG Kal TTOVNPoUG &vEpag Te Kal yuvaikag, Totntéov 8¢ ovdev tovTwv
o0d¢ puntéov.

> Ibid. 602b 8-10.

>’ Longus, P. 4: ‘Hyiv §' 6 0€0g mapdoyot sw@povodot T& téhv GAAwV ypdperv.

> El mateix Llucia en La mort de Peregri (Peregr.) descriu les reaccions del public, les dels cinics i les
d’ell mateix. Hi contraposa també, en la situacié de Peregri, considerada per Llucia una pavia, la
reaccié dels cinics, muts i endurant el dolor, i la seva, com un espectador incredul que refusa les
morts en escena.

*”PLR.605d ie.



nenondevpévog, i el poptikdg de 1'altra®, en una oposicié molt semblant a la que fa
Lici.
D’aquest perill, que afecta no només la gent que no ha rebut formacid, no se’'n
deslliura tampoc algti avesat a la filosofia com Lici, a qui Craton adverteix el segiient:
npdg &' o0V ToOmdV Spa g un Addng fuiv €€ &vdpdg Tod mdAat AvdH Tig fj Bdkyn
YeVOUEVOG, Omep oV 6OV AV EyKAnua €l povov, GAAX Katl Nudv, €l PN o€ KATA TOV
"0dvooéa 100 Awtol droondoavteg £ni tag cuvhOeig dratpifag énavalouev mpiv Addng
TENEWG UTIO TV €V TG OedTpw ZePNVWV KATECXNUEVOG. KATTOL EKETVAL PEV TOIG WOV
uovoig énefovAevov kai d1x todTo KNpod €6€ncev MPOG TOV TAPATAOUY AVTWV: 6L O

Kat Ot' 0gpBaAudv €otkag 6Aog dedovAdabart.
Luc. Salt. 3

I d’ara en davant mira que no ens assabentem que, d'un home que eres, t’has convertit
en una Lida o en una Bacant, cosa que seria motiu d’acusacié no només per a tu, sind
també per a nosaltres, perqué voldria dir que no t’hem arrencat, com Odisseu, del
lotus ni redirigit vers les habituals ocupacions, abans de ser completament abduit per
les sirenes del teatre. Com a minim aquelles assetjaven tan sols les orelles i n’hi havia
prou amb la cera per a bandejar-les. A tu, pero, sembla que t’han esclavitzat
completament, i a través dels ulls

Aquest "esclavatge" que produeix el teatre conté ressons platonics evidents en el
passatge ja citat on el filosof explicita la mateixa prevencié pel fet que la mimesi de
passions i pulsions les incentiva en l'anima de 1'audiéncia®'.

Pero, a banda de relacionar aquest passatge amb la critica a la mimesi de Platd,
també podem posar-lo de costat amb els diferents escolis que ja hem comentat en el
capitol sobre 1'Aiax de Sofocles*”. Perqueé aquesta comparacié ens permetra definir
en quina mesura el md0o¢ dels escolis i el d'aquest episodi és compartit.

En l'escena de pantomima el ndBog que es representa és la yavia com a reaccid
immediata d'Aiax davant Odisseu que ha sortit vencedor del certamen. En la tragédia
de Sofocles el maBog no és només una yavia que fa que 1'heroi prengui unes besties
pels Atrides i Odisseu, sindé una afectacié que no l'abandona i el porta fins al suicidi.
Lic{ defineix el ballari com un napanaiwv que pot arribar a confondre uns consols
amb xais. Inverteix, aixi, els termes de la bogeria del personatge en el mite d'acord
amb les fronteres de la mimesi. D'aquesta manera, 1'heroi, embogit, pren uns animals
pels seus enemics; en 'episodi de Llucia, en canvi, els consols —com els cabdills de la
tragedia—, en veure el ballar{ trastocat, temen que els prengui per uns xais i actui

com l'heroi va fer-ho en el mite.

% Arist. Pol. 1342a 18-22.
€1 p], R. 606d.
% Vegeu 2.1.1.



% per definir

Precisament el terme mapanaiwv és emprat en l'escoli al vers 57
l'estat d'Aiax en la seva primera aparicid. Aquesta tria del poeta, que fa que la
primera aparicié d'Aiax sigui quan es troba encara embogit, suscita —segons els
comentaristes— el ndBog. Aixi, doncs, en el text de Llucia, igual com en els escolis,
s'explicita la conviccié que la posada en escena de la bogeria d'Aiax és paradigmatica
d'un n&Bog que arriba directament als espectadors.

D'altra banda, I'expressié maxima del ballari trastocat és la transgressié dels
limits de la mimesi, fins i tot fisics —ja no respecta la quarta paret que representa
l'escenari—, en la mesura que és capa¢ de baixar a la graderia i estomacar les
autoritats. Aquesta transgressié potser I'hem de relacionar amb 1'expressié algida
del m&Bog en els escolis, identificada com una imatge visual, en qué Tecmessa obre la
tenda i, segons l'escoli, mitjancant un ecciclema, I'espectador visualitza 'heroi tacat
de sang i envoltat de bestiar®®. Aquesta imatge causa €kmAnéic en l'espectador,
segons l'escoliasta, una reaccié que experimenten els espectadors, en veure com el
dansaire traspassa els limits de la ficcid teatral i els interpella directament.

Un cop recuperat el seny, el ballari emmalalteix a causa de l'afliccié que li
produeix prendre consciéncia de tot alld que ha fet. Experimenta, doncs, la mateixa
mena de 1d0o¢ que 1'Aiax de la tragedia de Sofocles, en recobrar el seny i sentir, de
boca de Tecmessa, les atrocitats que ha comes.

Pero queda encara una qiiestié més. Segons afirma Licf, la reaccié de l'actor que fa
d'Odisseu trenca també la ficcié6 dramatica en veure's atacat per 1'actor principal:
provoca el riure no només d'alguns espectadors, sind, inevitablement, el dels lectors.
Aix{, Lici presenta un Odisseu vulnerable que rep els cops d'Aiax, una imatge ben
diferent de la que ens presenta Sofocles: la d'un Odisseu que es manté al marge i fa
d'espectador, d'un espectador que, tot i manifestar les prevencions respecte la
bogeria del seu enemic, no es mostra com un covard, siné com un heroi que
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experimenta compassid. D'aquesta manera, tal com assenyala l'escoli®®, Sofocles

evita trencar l'efecte tragic, en treure'l de 1'abast d'Aiax embogit; mentre que en

%% schol. S. Aj. 57a: T 8¢ 00 '08vcoéws Etaptedoato ¢ Alavt, va kai ugiov ein to mddog, adtod

Pavep&§ TapaTaiovTog.

% Schol. S. Aj. 346a: <1800 doiyw: mpooPAénerv §' Eeoti cou> évtaifa EkkOkANUA Tt yivetat, va Qavi
gv péoorg 0 Alag toig mowviow. eig ExkmAn&v yap @épel kai tadta tov Osathy, t@ €v T SPet
nepinaféotepa. deikvutar 8¢ E1pripng, Nuatwuévog, petall tdv mtowpviwv kadruevoc.

%% Ibid. 76: <uf mPdC BeGV> mapaiteitar ‘OdVGoELS 00X WG KWUWSODVTOG ToD montod Sethiav tod
fpwog (oUtw yap dpaipedein tfig tpaywdiog to d€iwua) dAAG t0 evAaPeg évdeikvutar Eugppovog yap
1V T T® PeUNVETL TapaxWpELV.



I'episodi descrit per Lici, la presencia d'Odisseu, que rep els cops d'un boig, trenca
l'efecte tragic i provoca el riure.

Finalment, Llucia introdueix en aquest episodi una altra mena d'espectador, a
banda dels dos que ja hem identificat: Lici, un neroidevpévog heterodox a ulls de
Craton, que encarna, de fet, I'espectador model capa¢ de captar quina és la mimesi
adequada i de mantenir-se en la cw@pocUvn, malgrat els excessos tant de l'actor com
de la resta d'espectadors. En Lici, com en el cas dels BéAtiotor del passatge de Platd
que hem citat més amunt, 1'excés en la mimesi cancella la mBavdtnc que, segons
Aristotil®®, atorguen els personatges submergits en el ndfogc. Mentre que per a
I'espectador vulgar 1'exagerat del mafo¢ fa el personatge mbavwrtatog, fins al punt

7 cap a la seva passid.

d'arrossegar-lo

D’altra banda, aixi com Llucia identifica menes diverses d'espectadors, també
individua dos models de mimesi: el primer, representat pel ballari que s'entrega a la
mimesi i que, per tant, esdevé allo que imita. Precisament aquest és el principal
temor que Platd expressa en la Repuiblica respecte de les mimesis tragiques, on inclou
també Homer, i és el motiu pel qual les elimina del seu Estat. El segon, el del ballar{
conscient de la imitacid i que, per tant, es manté en el joc de miralls en que
representar una cosa no implica esdevenir-la. Es aquesta consciéncia la que permet a
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l'actor representar la imatge de la bogeria des de la cw@pocivn®®. Aquest segon

ballar{ esdevé, doncs, 1'actor ideal, semblant al que degué representar Timoteu de
Zacint segons els escolis on s'explica que s'adequava tan bé a la imatge mental que
els espectadors tenien d'Aiax, que anomenaren I'actor, I'immolador®”.

L’actor ideal segons Lici és identificat amb Proteu, personatge les transformacions

del qual sén qualificades de mentida per Platé*:

dokel ydap pot 6 madaiog pdbog kai Mpwtéa TOV AlydmTiov 00K &AAO TL fj dpXNoTHV TIVA
yevésbar Aéyerv, munTmikov  dvBpwmov kal wPOG mAvta oxnuatifesbar  kal
petaPdAAecBor duvdpevov, g kal Udatog vypdtnTa piueiobatl kai Tupdg 6EVTNTA £V
Tf] TG KIvoewg 0godpdtntt Kail Aéovtog ayprotnta kai mapddAews Bupov kai dévdpov
dévnpua, kai GAwg 6 Tt kai OeAfoeiev. 6 8¢ uobog mapadaPawv Tpdg To mapadofdtepov
™V @Votv avtod dinynoato, wg yryvouévou tadta dnep éuipeito. Omep 31 kal Toig viv

%% Arist. Po. 1455a 29-34.

%7 Recuperem aqui el EAkw de P1. R. 604b 1-2.

% Luc. Salt. 84, 9-11: 100 ydap Opoiov Alavtog avT® Ypa@EévTog oUTw Koopiwg Kol cwepdvws TNV
paviav Omekpivato wg énavedijval.

% Schol. S. Aj. 864: <to00' Vuiv Alag> mepmad®dg kai t0 Gvoua dvakaleital. dei §¢ vmovorficat 8t
nepinintel @ &lpel kai dei kaprepdv Tiva eivar tOV Omokpithy, wg &&a Todg Oeatdg eig THV Tod
Alavtog @avtasiav- omoia Tepi Tod Zakvveiov Tipodéov @aciv 81 fye Todg Beatdag kai EPpuxaywyet Th
vnokpioel, wg oayéa avTdHV KANOTval.

*19P], R. 381d 5: unde Mpwtéwg kai O€t1dog kataPevdécbw undeis.



Opxovpévolg mpdoeotiy, 1001 T AV 00V a0OTOUG TPOG TOV  KALPOV  WKEWG
daAAattopévoug kai abTOV UipovpéVoug TOV IpwTéa.
Luc. Salt. 19, 4-16

Em sembla a mi que I'antiga llegenda de 'egipci Proteu no parla d’altra cosa que d’un
ballari, d’'un transformista que podia convertir-se i adoptar la forma de qualsevol cosa.
Aquest imitava la fluidesa de 'aigua i el llambreig del foc amb moviments impetuosos;
la salvatgia del lled, la ferocitat del lleopard, 'agitacié dels arbres i tot el que volia. El
mite, amplificant la seva naturalesa com si fos quelcom prodigids, explica com
esdevenia allo que imitava. Precisament aix0 és el que fan els que ballen avui dia: els
pots veure com canvien rapidament en un instant i imiten el mateix Proteu.

Aquesta imatge del ballari com un personatge capag de transformar-se en qualsevol
cosa i, per tant, d'imitar-ho tot podem relacionar-la amb dos passatges de Platd. El
primer, per la connexié més immediata, és el que segueix:

"Avdpa dn, wg €otke, duvduevov UTMO copiag mavrodamov yiyvesOar kai pipeioat
TAvVTa Xppata, €l NUiv aeikoito €ig thv mOAv avtdg Te Kal T motnuata PovAduevog
gmdeiaobat, mpookuvoipev av adTov WG iepdv Kal Bavpactdv kal ndvv, eimoruev §' av
0t o0k €otv Tol00TOG GVNp €v Tf TOAer map' Nuiv olte Ofuig éyyevéobat,
AMOTEUTTOIUEV TE €1¢ GAANV TOAV UOPOV KATA TAG KEPAATG KATAXEXAVTEG Kal €pie
otéavteg, avtol d' av T@ avotnpotépw kal andeotépw mowntii Xpwueda Kai
HuBoASyw w@eliag Eveka, 0¢ NUIV TNV ToD €mielkodg A€y pipoito kal td Aeydpeva
Aéyotr év ékefvoig Toig TUmolg oig kat' &pxdg évouobetnodueba, Ste TodG oTpaTINTAG
EMEXELPODUEV TAIOEVELV.

PLR.398aib

Sembla, doncs, que si un home capacitat per la seva intelligencia per adoptar
qualsevol forma i imitar totes les coses arribés a la nostra ciutat amb la intencié
d'exhibir-se amb els seus poemes, ens agenollariem davant d'ell com davant d'un ser
divi, admirable i seductor, pero tot indicant-li que entre nosaltres no hi ha homes com
ell ni esta permes que n'hi hagin, el trametriem a una altra ciutat, després de vessar-li
mirra damunt del seu cap, que haurfem coronat amb llana; nosaltres tanmateix ens
satisfariem, pel nostre bé, d'escoltar un altre poeta o faulista més auster, tot i que
menys agradable, perd que no ens imités més que el que diuen els homes de bé, ni se
sortfs en el seu llenguatge d'aquelles normes que vam establir al principi, quan vam

comencgar a formar els nostres soldats®".

Si a I'Estat de Plat6 no tenen cabuda homes capagos d'esdevenir i imitar-ho tot, en el
mén de Llucia els ballarins, que sén aquesta mena d'homes, no sén excepcionals ni
se'ls considera divins, sind que han apreés aixo mitjancant un entrenament sever en
totes les disciplines. I precisament, aquesta mena d'homes, executen un espectacle
que, a banda de plaent, és profités. Aixi, Lici, recupera aquest personatge que el
filosof expulsa de la seva ciutat i el converteix en un vehicle mitjangant el qual es

vehicula I'educacié dels ciutadans de la seva epoca.

' Per a un comentari d'aquest passatge en el sentit que Platé reclama aquf un censor literari vegeu
Grube (1968: 52).



També Libani empra la imatge de Proteu®"’ per definir els ballarins i, a més, afirma
en contra de Platd, —que considera com a mites perniciosos i falsos les metamorfosis
dels déus, en la mesura que transmeten la idea erronia que aquests, en mudar de
naturalesa, la degraden®’—, que el ballari, malgrat mudar moltes vegades de forma,
no corromp ni la seva naturalesa ni la seva anima, com tampoc la dels espectadors®’.
Afirma:

ovk g&lotato tfig avtol @Uoewg O Zevg év tai¢ petaPolaic ag dxovopev, GAAG
Bepanedwv Tovg Katpolg AV avTdG AV. kol mepl TG ABNvag 8¢ kal TGV EAAwV Beddv
6o01g €nfABev aANo1wBfvatl TadTo Aéyot Tig dv, WG v avAotépolg €ideot patvouevol
10 o0&V avT®V &yabov Sieowlovrto. kai wol Sokodol ticde tfig dpxAoews oltol
yevéobar matépeg éml TO mAvta pipeicbar TV aAvOpOTWY TOLG €0TPATENOVG TG
EAUTOV UETAOTAGESTV EVAYOVTEG. OV Yap €T aioXpOV €J0KeL TO Tacag d€xeaBot LopPag
HeTa TOLG Be00G.

Lib. Or. 64, 56

Ni tan sols Zeus va perdre la seva propia esséncia en totes les transformacions de qué
tenim noticia, siné que, com que la va servar, la recuperava en el moment que
convenia. I pel que fa a Atenea i a la resta de déus dels quals sabem que mudaven
d’aspecte, es podria dir el mateix: que, malgrat que es mostraven en formes més
vulgars, sempre conservaven la naturalesa superior que els era propia. I em sembla a
mi que tots ells sén els pares d’aquests que es dediquen a la dansa en la mesura que les
seves imitacions de qualsevol cosa serveixen de guia per als homes habils en
transformar-se.

El segon, I'hem de relacionar amb les menes de diffynoig que el filosof identifica®®
(tipus de poesia mixta i mimetica completa) i la preferéncia per la narracié mixta en

\ 1: . e 7 7 7 .7 .7 . 616 P
que la part d'imitacié és molt més breu en relacié amb la narracié simple®™. Lici,
precisament, presenta la dansa i la defensa com una art plaent i profitosa (o0 tepnvr
uovov GAAG kal w@éAudc®’) que es vehicula essencialment a través de la mimesi,
tot i que no hem d'oblidar que la narracié hi era present a través del cant, pero en
menor grau. Aixi, mitjancant 1'escenificacié del mafo¢ d'un heroi, es vehicula la

catarsi de l'espectador entesa com un element educatiu en sentit moral®",

*?Lib. Or. 64,117

*“PLR.381cid.

*Lib. Or. 64, 56-61.

*PL R. 392¢c-397a.

°1 Ibid. 396e 4-8: O0k0DV dinyroel xprioetat olg fueig OAiyov mpdtepov diABouev mepi T& toT ‘Opripov
£nn, kai #otar avtod N AE€ig petéxovoa UEV GUQOTEpWY, WHoEWS Te Kal tfig dAANg dinyroewg,
OUIKPOV O€ T1 U€Pog €v TOAAD Adyw TG HIUNoewG; fj 00dEV Adyw;

7 Luc. Salt. 6.

*® En la novella d'Aquilles Taci la mimesi és també la forma de la narracid ja que és el protagonista de
les aventures qui les narra. En la d'Heliodor, el narrador assumeix diverses veus i es transforma en els
diferents personatges de l'obra, en un joc més subtil i complex a nivell mimetic que el de la novella
d'Aquilles Taci. En la resta de novelles, els dialegs ocupen també, a la manera homerica, gran part de
|'obra.



RECAPITULACIO

Com hem vist, els textos de Llucia i de Libani sén una defensa on els seus autors,
educats en la tadeia grega i impregnats de la sofistica, empren recursos, arguments
i conceptes literaris, retorics, filosofics i morals ben codificats en les obres de
referencia i coneguts pels seus semblants.

Per salvar aquesta mena d’espectacle, '6pxnoig, els seus defensors la presenten no
només com una sintesi de les formes literaries més prestigiades, siné també de les
artistiques, sense oblidar, per congraciar-se amb els savis del seu moment,
I'entrenament fisic, la filosofia i la retorica (Luc. Salt. 35). La dansa es converteix,
llavors, en el génere hibrid per excelléncia, i Llucia i Libani el defensen en els termes
amb que Platé ataca la poesia i la mimesi, tot reprenent el repte que el filosof
proposa (PL. R. 607d 6- e 4).

La dansa és presentada com la mimesi d'¥{fn, madn, mpdyuata i, fins i tot,
d’objectes i de tota mena d’éssers, i en lloen aquesta capacitat de I'actor, identificada
amb la de Proteu (Luc. Salt. 19; Lib. Or. 64, 56), en contra de I'opinié de Platé que no
permet en la seva ciutat un home d’aquesta mena (P1. R. 398a - b). La intertextualitat
d’aquestes defenses amb les teories de Platé no s’atura només aqui, ja que Llucia,
especialment, llista aquells mites que precisament el filosof considera que no s’han
de transmetre. Pel que fa, pero, a la mimesi de les dones, una qiestié ja plantejada en
Platé (PL R. 395d - e), ni Llucia ni Libani en neguen el possible efecte nociu que el
filosof 1i atribueix, sind que tan sols revindiquen que és present en les obres dels
poetes més celebres, Homer i Euripides entre d’altres.

D’altra banda, si Platé considera que la imitacié de nafn arrossega I'espectador
cap a aquestes passions (PL. R. 606d), els defensors del nou espectacle reivindiquen
precisament el contrari, que la dansa i els seus exemples el refrenen (Luc. Salt. 79).

A més, aquest espectacle és presentat per Llucia com una érnayyelia d'fion i de
naOn vehiculada a través de la d¢€i€ig i la OUndkpioig de 'actor (Luc. Sdlt. 67). Aixi, la
importancia que els seus defensors atorguen a la manifestacié del na6og els porta a
relacionar aquest espectacle amb la tragedia, tot i que I'épica és també una font
important per a aquesta mena d’episodis.

L’assimilacié de la dansa amb la tragedia, a banda de transferir dignitat a un
espectacle que en gaudia de més aviat poca, és pertinent donat que es tracta de dos

géneres dramatics, escenics, on I'element visual és importantissim. Pero, segons



Llucia, la dansa supera el génere dramatic més antic (Luc. Salt. 31) en la performance,
ja que, I'element visual n’és el centre. Aquesta centralitat el porta a identifcar el vist
amb el sentit, en la idea que allo vist és més digne de miotig que no pas el sentit. Aixd
no vol dir pero, com hem vist, que el cant i la masica no fossin importantissims.

D’altra banda, la dansa s’apropia de I'exhibixié escénica del ndfog tipica de la
tragedia i, genera, per tant, com el genere dramatic classic, 'oiktpdv i 'éAeervov
(Luc. Salt. 79). Perd precisament, donada la seva mimesi del mafog, I'espectacle
entranya alguns perills, de manera que Lici reclama per a 'actor una cw@pocivn i
una Undkpioig mesurada —tan escaient com la que els escolis atribueixen a Timoteu
de Zacint (schol. S. Aj. 864)— en la qual I'espectador ha de saber també reconeixer-la
i no deixar-se endur per I'afectacié (Luc. Salt. 83 i 84). Si en la tradicié mitica I’heroi
prenia uns animals pels atrides i per Odisseu, i en la tragédia de Sofocles 'heroi i la
seva follia sén contemplats per una audiéncia interna on Atenea i Odisseu fan
d’espectadors i on Odisseu gaudeix del privilegi del public del teatre —veure sense
vist—, en I’Aiax que descriu Llucia, s’opera un fenomen gairebé contrari: I'heroi
confon els consuls, espectadors privilegiats del drama, amb el bestiar i I'actor és
incapa¢ de mantenir la ficcié teatral de manera que trenca la quarta paret i
converteix una part del puablic del teatre, els consuls —que, com els atrides de la
tragedia, sén la representacié de la dignitat politica i social—, en personatges de la
ficcid. I encara més, si en la tragedia homonima de Sofocles els escolis lloaven com el
poeta havia sabut mantenir Odisseu al marge de I'accié d’Aiax i estalviar-li el paper
de covard, en aquest passatge de La dansa, Odisseu esdevé, d’espectador que era, un
personatge cOmic i ridiculitzat. I si I’Aiax de Sofocles emmalaltia en assabentar-se del
que havia fet enmig de I'atac de bogeria, també l'actor de Llucia cau malalt en
descobrir el desastre.

Pero I'assimilacié de la dansa amb la tragedia va més enlla de I'escenificacié i dels
personatges. Si el genere dramatic classic ensenyava els mites cabdals dels grecs als
seus ciutadans, la dansa té encomanada ara aquesta missid per als ciutadans del seu
temps (Lib. Or. 64, 112). Aixi, la dansa, com a sintesi de tots els géneres literaris,
retOrics i artistics precedents es converteix en I'eina educativa per excelléncia en la

seva facultat de ta1deverv, Hiddokerv i éyyvuvalerv (Luc. Salt. 6).



3.2. NOVEL'LA: AQUIL'LES TACI 1 HELIODOR

Hem vist, pel que fa a la dansa, com els seus defensors construeixen el seu discurs
sobre els fonaments de la critica literaria de tradicid aristotelica i platonica. I també
com l'univers de la tragedia, perd també de I'épica en la seva vessant mimetica i
literaria, hi juguen un paper importantissim. Aixi, el tafog i les seves implicacions
no només en el ballari, siné també en el pablic juguen un paper central en la teoria
de la transmissi6 de sentiments i en el rol educatiu de I'espectacle. Com hem vist, el
nd0og en la dansa es vehicula basicament a través de gestos i moviments, per tant,
escénicament. Vejem ara quin tractament rep aquest concepte en la novella i quina
correspondencia podem trobar entre aquest genere, els escolis i la tradicié
aristotelica.

En aquest capitol i en els seus subapartats el pes d'una i altra novella no sera
idéntic, ja que no sempre cadascun dels items que hi analitzo es desenvolupa de la
mateixa manera o rep un tractament igual de significatiu, sobretot donada la
diferéncia notable que existeix entre I’estructura discursiva i narrativa d’'una i altra.

Les novelles d'aquests dos autors, com ja hem dit, s'inclouen dins el grup de les
anomenades d'amor i d'aventures. Aquesta definicié del génere, donada, com sabem,
pels estudiosos té ressons directes a l'escoli a I'Orestes d'Euripides que hem comentat
en l'apartat a) Definicié del pathos i condicié dels afectats del capitol 2, on el
comentarista defineix la paraula ndfo¢ que apareix en el 2n vers de la tragédia®’ de
la seglient manera: kai madBog pev Aéyetar ta@ voonuata, cuugopa d¢ ai tod Piov
duotuyiat kai mepiételat®™.

Aquesta mena de novelles sén el relat de les peripécies vitals dels protagonistes,
en el decurs d'un viatge fisic, —que implica en algun moment la separacié dels
amants—, ple d'adversitats, desgracies i fins malalties de caire amords —definides
com un vdoog o mdBog—, no només entre ambdds protagonistes, en experimentar
'enamorament, sind en d'altres personatges cap a ells. Si aix0 és aixi, podem
considerar aquest genere el relat del ndBog en els termes que el defineixen escolis
com el que acabem de citar.

D'altra banda, els protagonistes de la novella inicien en el viatge un cami

d'aprenentatge especialment amords, que els porta al retrobament en termes de

S E, Or. 1-2: 00k #oT1v 0082V Sevov 08" eineiv émog / 008¢ méBog 008E Evppopd Befatog,
2 Schol. E . Or. 1. Sobre aquest escoli vegeu 2.1.2. a.



parella i que déna com a resultat 1'inici de la vida en comd®”. Es aixi que en aquest
viatge adquireixen, a través de desgracies, dissorts i entrebancs, l'aprenentatge
necessari per poder dur a terme, després, una vida en comd. Es, doncs, a través del
nabog que aprenen. Precisament aquesta idea entronca amb la sentencia topica
expressada a l'escoli al vers 374 de I'Hipolit que recuperem:

TAPX YAP TAG CUUPOPAG YVWUIKWTEPOL YIvOueDa, T @Uoews Nuag dix tod mdboug

EKTALOELOVOTG.
Schol. E. Hipp. 374

per les desgracies esdevenim més savis, ja que la naturalesa ens ensenya a través del
pathos.

Podem considerar, per tant, que les novelles d'Heliodor i d'Aquilles Taci sén el
naboc¢ fet narracid i que els seus autors el vehiculen aplicant-hi diversos mecanismes
que ja hem comentat per als escolis i que ens proposem resseguir al llarg dels

seglients apartats.

3.2.1. La construccié d'escenes en Leucipe i Clitofont. Del ndBog a la

distensid.

L’estudi de I'estructura de la novella d’amor i d’aventures, ja sigui fet en conjunt, de
manera generica, o revisant les particularitats de cadascuna, ha tingut sempre en
compte les técniques narratives emprades en cadascuna d’elles. Es aixi que la
novellla presenta un model més aviat recurrent, pel que fa a I'estructura narrativa,
amb algunes variacions, amb l'excepcié de les Etiopiques, considerada la més
complexa i la que trenca amb les maneres de narrar precedents. De fet, 'estructura
d’aquesta novella on diferents personatges assumeixen la veu narrativa en diversos
moments i, per tant, on I'autor esdevé una mena de Proteu, la fa altament complexa i
lligada directament a la controversia que hem assenyalat per a la dansa a proposit
d’aquesta figura mitica i de 'home expulsat de la ciutat de Platé®”,

En un punt intermig entre el confort de les tecniques més tradicionals i el
trencament, trobem la novella d’Aquilles Taci, que sobre una base narrativa
tradicional introdueix certes innovacions i alteracions narratives, jugant, aixi, amb

el suspens i la sopresa, tecniques que explota al maxim nivell Heliodor.

Thomas Hégg analitza ja als anys 70°”’ de manera brillant 1'estructura narrativa de

! Sobre la mena de relacié amorosa en termes de parella, vegeu Konstan (1994).
2 Vegeu 3.1.2.
% Hagg (1971).



les novelles de Caritd, de Xenofont d'Efes i d’Aquilles Taci. Explica de manera
clarificant els procediments, les marques temporals i 1'estructuracié interna dels
esdeveniments. Anys més tard Ruiz Montero®” feu també un estudi brillant, per
seqliencies, de les matexies novelles que Hidgg i hi afegi I'estudi de 1'estructura de les
Etidpiques. En aquest treball va explicitar i explicar també els enllacos entre
seqliencies, els llocs comuns i les técniques narratives de cadascuna de les noveliles.
Aix{, destaca tant d'Heliodor com d'Aquilles Taci 1'as de la tecnica de la sorpresa i
del suspens i n'assenyala la superioritat en Heliodor, que té com a conseqiiéncia o
com a reflex una gran alteraci6 de 1'ordre cronologic dels esdeveniments®™.

També Létoublon®®, en un treball dels anys 90, identifica un ordre topic en
aquesta mena de novelles fet de cinc moviments i assenyala com Heliodor juga a
manipular 'ordre topic per oferir una presentacié dels esdeveniments parcial i
focalitzada. D’altra banda, pel que fa a Longus i a Aquilles Taci, identifica algunes
particularitats; en el cas de la primera novella, sobre el reconeixemnt de Dafnis per
part dels pares i, en la d’Aquil‘les Taci, pel que fa al desenllag.

Pel que fa a les Etiopiques, doncs, 1'analisi de l'estructura de la novella i la seva
complexitat ha estat enfocada des del punt de vista de les diferents menes de
narradors que s'hi integren. Aixi Winkler®” ha estudiat l'estructura d'aquesta
novella en relacié directa amb els models narratius que s'hi reflecteixen i amb la
permanent manipulacié de 1'ordre dels esdeveniments que se'n deriva. Igual com
Ruiz Montero, identifica com a teécniques principals el suspens i la sopresa, i fa una
analisi detallada de I'incipit com a mostra de la innovacié narrativa que aquesta
novella presenta i del truncament de les expectatives que aquest fet genera. A nivell
estructural, Winkler explicita aquells elements recurrents en la resta de novelles de
qué Heliodor també fa Gs —eécfrasis, episodis, episodis parallels que no tenen a veure
amb la trama principal i converses digressives— i que tenen, pero, en les Etiopiques
un objectiu diferent ja que incideixen en I'accié principal d'una manera o altra. I

sentencia: «the Aithiopika is a palimpsest written on the tablet of naive romance®».

%24 Ruiz Montero (1988).

%% 1bid. (1988: 259).

%6 Létoublon (1993: 106-114).
2 Winkler (1999).

%8 1bid. (1999: 320).



Reardon, en el seu treball publicat 1'any 1999°”’, analitza la novella d'Aquil'les Taci
com una narracié en primera persona que al llarg del relat és o bé reforcada o bé
passada per alt, de manera que en determinats episodis I’autor distorsiona els limits
de la convencié de la narracié en primera persona i insereix traces de narrador
omniscient: aixo succeeix en aquells episodis on anticipa esdeveniments i també en
passatges on descriu accions o esdeveniments en els quals no ha pres part o no hi ha
estat present.

Veiem aixi com els estudis a proposit de I'estructura de la novella han tingut
sempre en compte la tecnica narrativa. Pel que fa al nostre estudi, ens centrarem en
'estructura de Leucipe i Clitofont, mirant de resseguir una modulacié de tensié a
distensié entre els diferents esdeveniments i deixarem de moment de banda
I'aplicacié d’aquest esquema en les Etiopiques ja que és evident que la seva estructura
narrativa complexissima, que inclou diversos tipus de narradors, fa més dificil
d’identificar aquelles escenes o episodis que pretenen relaxar la tensié i 'atencid de
I'audiencia.

Per tant, pel que fa a Leucipe i Clitofont, que presenta una estructura forca més
senzilla que les Etiopiques, prendrem en consideracié aquelles escenes marcades pel
ndbog que tenen com a objectiu agullonar l'audiéncia en relacié amb aquells
passatges que tenen com a objectiu relaxar-lo (&vamavewv), definint, aixi, una
estructura interna per a l'obra organitzada segons els principis de la tensid i
distensid ja assenyalats en diversos escolis a Homer i ben estudiats per Nannini, en la
idea que la seqiienciacié dels esdeveniments i la inclusié de determinats passatges

tenen una funcid essencial que té en compte el context de transmissié de 'obra.

A diferencia de les Etiopiques que comencen in medias res —en una clara imitacié de
l'estructura de 1'Odissea®®—, amb un narrador omniscient i absent del qual
I'audiencia no sap res, Leucipe i Clitofont té un inici més convencional, tot i que s’hi
introdueix ja alguna particularitat®'. D'una banda, hi ha una breu presentaci6 del

narrador primer®? en qué descriu la ciutat on es troba, com hi ha anat a parar i amb

2 Reardon (1999).

% Sobre 'incipit d'aquesta novella, vegeu Ruiz Montero (1988) i Winkler (1999: 287 i ss.).

! L'inici de la novella que ens ocupa s'ha relacionat amb el que trobem a l'incipit de Dafnis i Cloe, tot i
que sembla que la funcié que un i altre autor atorguen a les pintures no respon exactament als
mateixos objectius, en realitat, es tracta d'un recurs forca emprat en época imperial en diversos
contextos i expressions literaries.

2 A diferéncia de l'incipit de Quéreas i Cal'lirroe on 'autor es presenta amb noms cognoms i situacié
laboral, la primera veu de l'inici de Leucipe i Clitofont no déna el seu nom.



quin objectiu. A continuacid, descriu un quadre, el rapte d'Europa®”. En el context
d'aquesta descripcid, mentre admira no tant la imatge, siné el missatge que conté —
la forga totpoderosa d'Eros—, s'introdueix el narrador segon i protagonista masculf
de I'obra, que enmig d'un locus amoenus i esperonat pel narrador primer es presenta i
inicia el seu relat®. L’inici de la novella conté un climax ascendent que motiva
l'atencié del receptor: el primer paragraf, on apareix el narrador primer i la
descripcié del temple, sén motius ben coneguts en el context de les novelles d'amor
i d'aventures i, per tant, no reclamen una atencié excessiva o no generen un
desconcert com sf ho fa l'incipit de les Etiopiques. La descripcié del quadre consta de
dos moments: en el primer el narrador es centra en un paisatge placid i elabora una
descripcié més estatica d'una prada serena i tranquilla; en el segon, predomina
l'agitacid i el moviment: la descripcié de moviments, de la situacié d'Europa a lloms
del bou, de la seva expressié i de I'actitud i els sentiments de les joves que, des de la
platja, intenten dirigir-se cap a l'aigua. Al final d'aquest segon moment, quan el
narrador primer queda meravellat amb la representacié d'Eros guiant el bou, entra
en escena Clitofont, el narrador i protagonista de 1'obra. En aquest punt la novella
d'Aquil-les Taci difereix molt de la resta i no només modifica el punt de vista de tota
l'obra®’, siné que també, molt possiblement, trunca l'horitzé d'expectatives del
receptor que poc podia esperar la presentacié i la narracié en primera persona de les
aventures dels dos amants.

En aquest incipit podem resseguir un climax ascendent que es mou des de
'horitzé d'expectatives placid i comode per al receptor (en la presentacié del
narrador primer on apareixen els elements tipics de l'inici) i que, per tant, no li
exigeix un grau d'atencid superior al d'alguna altra novella d'amor i d'aventures,
cap a un punt de tensié que té el seu inici en 1'émfasi que el primer narrador posa en

la segona part de la descipcié del quadre dominada pel moviment i pels sentiments

3 A proposit d'aquesta descripcid i de les diverses interpretacions de prolepsi d'esdeveniments vegeu
Bartsch (1989), Cueva (2006: 131 i 132) i Reeves (2007).

% Per als ressons platonics d'aquest passatge vegeu Trapp (1990), Martin (2002) i Ni Mheallaig (2007).
Sobre les relacions entre la novella i Platé vegeu també Liviabella Furiani (1985), Laplace (1994) i
Hunter (2008b).

3 Sobre l'estructura d'aquesta novella en termes d'ego-narrative, vegeu Reardon (1999) i Daude
(2003). Sobre els efectes de la narracié en primera persona en la novella vegeu Marinéic (2007).



representats en el quadre. Aquest climax culmina amb l'aparicié del protagonista en
un dialeg amb el narrador primer®®.

A partir del paragraf 4 del llibre 1 el narrador Clitofont segueix els parametres
habituals de la novella: es presenta a ell mateix, la situacié en que es trobava en el
moment de l'inici de les aventures —promes amb la seva germanastra— i, a
continuacid, explica com arriba Leucipe a casa seva i descriu amb els parametres
habituals de la novel'la I'experiéncia de I'enamorament.

Del paragraf 8 en endavant apareix una parella d'enamorats: dos nois, un de més
gran —el cosi de Clitofont, l'encarregat d'iniciar-lo en els camins de la seduccié
envers l'amada— i un de més jove a qui el seu pare ha promes a una dona. Aquest
tipus de parelles no sén habituals en les novelles d'amor i d'aventures i en Leucipe i
Clitofont serveixen al seu autor no només per esplaiar-se en diversos debats a
I'entorn de dues menes d'amor, siné també per introduir un episodi tragic dins d'un
context amoros. De fet, la mort de Caricles®” —explicada en un seguit d'escenes d'alt
contingut patetic—, s'insereix entre dos episodis de caire amords plens de topics i
llocs comuns. L'escena que precedeix la mort de Caricles i el seu enterrament conté
les instruccions que Clinias déna a Clitofont per seduir Leucipe (I 10 i 11), mentre
que l'escena que la segueix conté la descripcié d'un jardi i tot un seguit de relats a
proposit de les relacions amoroses de plantes, animals, rius, etc (I 14 i ss.)*®, Per tant,
I'episodi tragic de la mort d’un jove, amb ressons evidents a I'Hipolit d’Euripides, perd
també a la mort de Patrocle en la Iliada, queda entremig de dues escenes placides i
costumistes de tematica amorosa.

Aixi, els tempos del llibre I no semblen aleatoris i segueixen un modulacié
ascendent-descendent en la intensitat de la tensié i de l'atencié que es reclama al
receptor. L'inici, que juga a modificar lleugerament els recursos habituals que
podem trobar en Longus o Carité —presentacié de la situacid espacial, descripcié
d'un temple i d'una pintura—, és culminat amb el trencament de I'horitzé
d'espectatives inicial, introduint la veu en primera persona del protagonista. A
continuacid, segueix la presentacié dels personatges principals i s'introdueix un

episodi d'alt contingut patetic —la mort de Caricles— que recorda inevitablement el

% Ruiz Montero (1988: 253) considera que, si bé la narracidé en primera persona beu de la tradicié de
|'Odissea, podria pensar-se en una influéncia del tipus de 'Ase o del Satiricé en que l'element de
parddia és molt important.

%7 Ach. Tat. I 7-14. Per a aquesta escena vegeu 3.2.4. a.

¥ Sobre aquest passatge vegeu Liviabella Furiani (1988), Morales (1995 i 2004: 185 i 186), Nilsson
(2000: 198), Christenson (2000) i Paglialunga (2005).



mon de la tragedia. El llibre es clou amb una escena placida molt adequada per
relaxar el receptor i per permetre-li assimilar la situacié inicial dels esdeveniments i

dels personatges.

El llibre II s'incia també amb un seguit d'escenes placides on la seduccié i el
festeig dels dos amants va consolidant-se. Si al final del llibre primer el relat
d'histories amoroses tenia com a destinataria principal Leucipe, a l'inici del llibre
segon, la narracié de la introduccié del vi i la descripcié d'una gerra (II 1-3) semblen
tenir com a destinatari principal el receptor de la novella. Aquesta primera part es
clou amb la culminacié del festeig en la forma d'una besada (II 7) i amb la
consolidacié dels dos joves com a parella (II 8-10).

Després d'aquest inici placid segueixen uns capitols en que s'expliquen els
preparatius apressats per al casament de Clitofont amb la seva germanastra,
Calligona, a causa d'uns mals presagis (Il 11 i 12). Dels paragrafs 13 al 17 hi ha la
introduccié d'un nou personatge molt important en el desenvolupament dels
esdeveniments d'aquest segon llibre, Callistenes®”, un jove de Bizanci enamorat
d'oides de Leucipe que rapta Calligona per error (Il 18). Després d'aquest passatge
convuls —el rapte de Calligona—, el narrador insereix la descripcié de les estances
on s'allotjen Leucipe i la seva mare (II 19) i deixa caure la seva intenci6 de consumar
la relacié. Tot seguit, trobem uns paragrafs en que es descriuen intercanvis de
facecies entre dos servents de la casa de Clitofont (II 20-22), uns paragrafs que
precedeixen la introduccié del jove amant a la cambra de la noia i el moment en que,
abans que puguin comsumar l'acte, entra la mare de la noia, desvetllada per un
malson (IT 23-25). Aquest episodi desencadena la fugida dels amants en vaixell rumb
a Alexandria (26-32).

El narrador insereix molt habilment entre 1'expressié de la intencié d'entrar a la
cambra de la noia i l'execucié del pla una dilacié en forma de descripcié i
d'intercanvi de facecies per retardar el moment clau i decisiu on comengaran les
aventures dels joves protagonistes. D'aquesta manera, deixa en suspens, entre
'esment de la intencid i l'execucié del pla, l'inici propiament dit de les aventures
lluny de la casa paterna. D'altra banda, tot i que en un primer moment Clitofont
decideix partir ell tot sol, finalment acaben fent-ho plegats, ell i Leucipe. Aquesta

fugida plegats podem considerar-la un truncament en les expectatives del receptor

9 Sobre aquest personatge vegeu Repath (2007).



ja que, per exemple, en la novella de Caritd, l'inici de les aventures es déna
precisament amb la separacié dels amants.

Aquest retardament de 1'accié en un moment que es pot identificar com un punt
algid en l'atencié de l'espectador el podem relacionar amb alguns escolis** a la Iliada
preocupats no tan sols per I'obra mateixa, siné també pel context de transmissié®'.
En un d'aquests l'escoliasta comenta el segiient sobre la descripcié de les fonts que
trobem en el cant XXII durant la persecucié d'Hector i Aquil-les:

darpoviwg tov tAg dNd€ewg kapov ovk Gpyov katéhmev, GAN Gomep Sratpifrv

Top1{OUEVOG Tf] GKOT) TOUG HEV TPEXELV PHOLV, AUTOG YUXAYWYEL TOV AKPOATH V.
Schol. bT II. XXII 147-156

De manera molt inspirada no desaprofita el moment de la persecucid, siné que, com
per donar una pausa en l'audicid, diu que ells giren i, aixi, el poeta sedueix 'auditori.

La descripcié de les fonts, que ocupa deu versos®?, és considerada un moment de
pausa que el poeta concedeix a l'auditori, potser expectant i sense ale, segons se'l
podia imaginar l'escoliasta, enmig de la persecucié d'Hector i Aquilles, un moment
culminant de 1'obra. De la mateixa manera, com si volgués concedir un moment de
pausa a I'audiéncia de la novella, Aquilles Taci insereix entre el rapte de Calligona i
I'episodi en que la mare de la protagonista entra a la cambra de la noia, just en el
moment en qué la relacié amorosa ha de culminar-se, una dilacié en forma de
descripcié i d’intercanvi de facécies. D’aquesta manera segueix una técnica que els
comentaristes atribuien ja a Homer.

El llibre I es clou amb un &ywv dins el vaixell, entre Clitofont i Menelau —un amic
que hi han fet— sobre 1'amor i les relacions amoroses dels homes amb dones i noies

*®, D'aquesta manera, el receptor reposa i

d'una banda, i amb noiets joves, de l'altra
descansa de les desventures que han patit fina ara els amants. Altra vegada 1'autor
disposa els esdeveniments de manera que el receptor obtingui un repos en l'atencid
del desenvolupament de les aventures dels protagonistes, inserint entre un i altre
episodi important motius topics que no sén decisius per al desenvolupament de

'accid.

#0Els escolis d'Homer sén en aquest cas pertinents per la mena de narracié que presenten les obres

tant en motius com en extensié. A més, ['épica s'ha considerat de sempre el referent narratiu de la
novella.

! Vegeu, per exemple, schol. bT II. VIII 209b: dvanadwv 8¢ fuag tfig dinynoéwg t@v EAANvVIKOV
GTUXNHATWY TTapeladyel TOV didAoyov T@V Be@v.

*2 Hom. II. XXII 147-156.

3 A proposit de la tradicié d’aquest dialeg vegeu Brioso (2000) i Homar (2013). Sobre la pederastia i
I’homoerotisme en la novella vegeu Brioso (1999).



El llibre III (1-5) s'inicia amb una tempesta en alta mar a la qual segueix
I'habitual naufragi®*. Els amants no se separen en aquest episodi com potser podria
esperar el receptor tenint en compte que és forca habitual que es produeixi la
separacié dels amants en algun punt de 1'obra. Tanmateix si que perden de vista els
seus amics i arriben a pensar que Clinias ha mort. L'episodi del naufragi es tanca amb
una queixa de Clitofont contra la Fortuna. Segueix la descripcié de dues pintures:
una de Prometeu i l'altra d'Andromeda (111 6-8). Aquestes descripcions serveixen de
pausa entre el primer episodi i les segiients desventures que afecten directament els
protagonistes.

Bona part del llibre (9-23) 1'ocupen tot un seguit d'esdeveniments convulsos.
Mentre avancen pel Nil cap a Alexandria en una altra embarcacid, sén atacats i
empresonats per una turba de bovers egipcis. A la presd, Clitofont profereix un llarg
monoleg de lament® i, I'endema, Leucipe és treta de la presé per ser duta davant del
cabdill dels vaquers. En aquest moment es produeix la primera separacié dels
amants. Tot seguit, Clitofont és alliberat per un esquadré egipci que combat aquests
bandolers. Des del campament d'aquests és espectador del sacrifici de Leucipe per la
qual cosa, en creure morta la seva estimada, intenta suicidar-se. Per sort, pero, els
seu amic Menelau i el seu servent arriben a temps per impedir-li-ho i per, després de
ressuscitar Leucipe, explicar-li com han ordit l'engany. Després d'aquest llarg
passatge on se succeeixen, sense pausa, esdeveniments convulsos que afecten de ple
els dos joves protagonistes i que generen una alta tensié i atencid per part del
receptor, l'autor insereix una descripcié de l'au fenix** (24-25) que clou el llibre
tercer.

Aixi, doncs, aquest llibre segueix també una modulacié entre el td0oc i la tensid, i
el repos del receptor. S'inicia amb una tempesta en alta mar on els amants perden
bona part dels amics; aquest episodi convuls és seguit per la descripcié de dues
pintures que precedeixen el rapte dels amants, la seva separacid, la primera mort de
Leucipe en forma de sacrifici, la resurreccié de la noia i el retrobament dels amants.

A continuacié s'insereix un altre moment de repds amb la descripcié de I'au fénix.

4 Sobre el topic de la tempesta i el naufragi en les novelles i la seva relacié amb el drama vegeu
Curnis (2003).

% Per a una analisi d'aquest mondleg en clau d'anticipacié del sacrifici de Leucipe i de les relacions
entre tragédia i gestualitat, vegeu Homar (2014).

*¢ Sobre aquesta descripcié com una metafora que respon a la figura de Leucipe i al seu procés de
transformacié dins la novel'la, vegeu Morales (1995: 44-49).



En el llibre 1V, un cop arribats a terra ferma i a lloc segur —el campament de
l'esquadré egipci—, els amants acorden no consumar l'acte fins que s'hagin casat
legalment (1). D'aquesta manera donen per tancat el motiu que els dugué a marxar
lluny de casa. A continuacid (2-5) s'insereixen, dins el context de I'enamorament que
experimenta el general egipci Carmides®’ per Leucipe, les descripcions de
'hipopotam i de I'elefant. Bona part del llibre 1'ocupen els intents de Carmides per
mantenir relacions sexuals amb Leucipe i els subterfugis que s'empesquen Menelau i
Clitofont per evitar-ho, enmig d'un esclat de bogeria de Leucipe a causa d'un
beuratge, un filtre amords, i enmig dels combats contra els vaquers que acaben amb
eéxit per part de 1'esquadré egipci (6-18). La descripcié del recorregut pel Nil cap a

1 (18-19) conclouen aquest llibre.

Alexandria i del cocodri

Tot i que en aquest llibre no trobem episodis que modifiquin la situacié dels
amants en termes de parella, si que es produeixen intents frustrats que la posen en
perill i, de fet, hi apareix un personatge que sera clau per al desenvolupament dels
esdeveniments immediatament posteriors, Quereas. Per oferir una pausa en els
esdeveniments desafortunats dels amants, l'autor insereix la descripcié del

recorregut pel Nil en un moment de joia i de festa i la del cocodril.

A partir del llibre V els esdeveniments es precipiten i és més dificil trobar una
modulacié del ndbo¢ a la distensié tan ben proporcionada com la que ens ofereix
l'autor en els quatre primers llibres. El llibre V s'inicia amb una acurada descripcié
de la ciutat d'Alexandria®” (1-3), que sembla ser una de les causes per les quals la
tradicié considera el nostre autor natural d'aquesta ciutat®®. En el passeig dels
amants per aquesta ciutat es produeix un mal presagi en qué un falcé, mentre
persegueix una oreneta, colpeja el cap de Leucipe amb una ala (4). Immediatament
després d'aquest episodi troben un quadre que representa la historia de Tereu,
Procne i Filomela, un quadre que els déna la clau per interpretar el mal presagi. A
diferencia de la resta de descripcions de quadres on s’inclou la referencia al mite i
simultaniament és explicada de manera més o menys extensa, en aquest cas, la
descripcié del quadre i la del mite es donen separadament: s’inclou en primer terme

la descipcié del quadre i en segon, la narracié del mite (5-6). Igual com succeia en la

7 Per a aquest espisodi vegeu 3.2.3. b.

*® Sobre la descripcié d'aquest animal i de 1'au fénix com a marca de fi de llibre vegeu Nilsson (2000:
197-200).

9 Sobre la funcié d'aquesta descripcid, vegeu Higg (1971: 104 i ss).

®%Phot. Bibl. cod. 87 i Suda (s.v. AxtAAedg ZtdT10G).



descripcié de la pintura del rapte d'Europa, que tenia una segona part plena de
moviment i de descripcié de sentiments, la descripcié del quadre és també plena de
moviment i de sentiments, aquells que les expressions pintades dels personatges
deixen veure. Aquesta descripcié precedeix el rapte de Leucipe per part de Quereas,
el seu degollament en alta mar i la recuperacié del seu cos, perd no del cap (7).
Després d'aquest episodi ple de nafog, Clitofont retroba Clinias que li explica on
va anar a parar després de la tempesta i li anuncia que el pare de Leucipe havia fet
saber al de Clitofont que li donava la seva filla com a esposa (8-10). Es tracta d'uns
passatges en que es recapitula informacié externa als esdeveniments relatats en
'obra. Aquesta és una noticia que no déna cap esperanga al jove, perd que, potser,
pot anticipar al receptor un desencadenament felic dels esdeveniments que,
tanmateix, encara trigara a produir-se. Després d'aquesta recapitulacid, apareix en

*!amb qui Clitofont es casa tot i que promet que no

escena el personatge de Melite
consumara el matrimoni fins que es trobi lluny de la terra on Leucipe ha mort®* (11-
14). Els paragrafs 15 i 16 1'ocupen les demandes en alta mar per part de Mélite per
consumar el matrimoni i el refds de Clitofont. Es tracta d'una conversa erotica a
proposit dels beneficis o inconvenients de mantenir relacions enmig del mar. Aquest
intercanvi d'impressions amb diversos arguments per part de 1'un i de l'altra
representen una pausa per al receptor en el desencadenament dels esdeveniments. A
continuacié (17-20), arriben a Efes, a la finca de Meélite i alla es topen amb una
esclava. Clitofont avanca que, malgrat 1'aspecte tan malmes, aquella dona li recorda
Leucipe. Just després, en el decurs d'un sopar, el jove rep una carta en la qual
Leucipe li fa saber que I'esclava amb qui s'han topat és ella i on descriu part de les
seves desventures durant el temps que ha estat separada d'ell (18-20). Segueixen a
aquest episodi els reclams de Mélite per consumar, la irrupcié de Tersandre, el marit
que Melite creia mort al mar, i la identificacid, gracies a la carta, de Leucipe per part
de Meélite (21-25). Clou el llibre I'acte sexual de Mélite i Clitofont un cop tots dos han

recuperat les seves parelles legitimes (26-27). Aixi, doncs, torna a ser una altra

escena amorosa, de caire erotic, la que segueix un seguit d'episodis convulsos. De fet,

®! Sobre aquest personatge i la seva especifitat i reeiximent com a personatge femen{ de la novella,
vegeu Morales (2004: 220-226). Sobre la imatge de la dona en la novella, vegeu Egger (1988, 1990 i
1994), Wiersma (1990), Haynes (2003).

%2 Aquest episodi presenta un parallel a la inversa en la novella de Caritd: el casament i la relacié
entre Callirroe i Dionisi, un personatge masculi molt ben connotat dins la novella, com ho és Mélite
en la d'Aquilles Taci. Tanmateix, el personatge de Melite és molt més complex i ofereix molts més
matisos.



aquest intercanvi sexual no té altre objectiu que la delectanca de Melite i de
Clitofont i, per extensid, del receptor de la novella, ja que no implica cap canvi en les
relacions respectives dels personatges. Aixi com en la novella de Carit6 el matrimoni
entre Callirroe i Dionisi, de la consumacié del qual neix un infant, planteja
problemes a la protagonista pel que fa al seu matrimoni amb Quereas, Aquil-les Taci
s'evita aquest problema en introduir la relacié sexual en un moment en qué el
matrimoni entre el protagonista i Melite queda invalidat de facto en apareixer el
primer espos d'aquesta. I, malgrat que la dona sera acusada d'infidelitat, aconseguira
escapolir-se del castig amb el joc sofistic de paraules que la caracteritza (VIII 11 14).

En aquest llibre les pauses entre esdeveniments sén o bé converses o bé actes de
to erotic. La descripcid de la ciutat d'Alexandria marca, molt possiblement, el canvi
d'escenari i de situacié dels protagonistes com a parella: l'inici ara si, a meitat de

1'obra, de les seves aventures per separat.

En el llibre VI els esdeveniments continuen produint-se de manera precipitada.
S'inicia amb la fugida de Clitofont —vestit amb les robes de Melite— de casa
d'aquesta (1-2). Tot seguit (3-4) s'explica com Leucipe va a parar a mans de
Tersandre per intercessié de Sostenes, el criat del casal de Mélite fidel al seu amo.
Immediatament després es produeix l'empresonament de Clitofont acusat per
Tersandre de seduir la seva esposa legitima. A continuacié l'autor dedica dos
paragrafs (6 i 7) a descriure l'enamorament que Tersandre experimenta envers

3, Aquests passatges contenen llargues reflexions a

Leucipe tan bon punt la veu
proposit de la bellesa, de la seva afluéncia a través dels ulls i de 1'efecte de les
llagrimes en els enamorats. Insereix, d'aquesta manera, un parentesi en el
desencadenament d'esdeveniments i solaca el receptor amb reflexions sobre les
emocions en els enamorats®’,

El paragraf 8 és de transicid, breu, i serveix per recapitular esdeveniments i per
explicar com Melite s'assabenta de 1'empresonament de Clitofont. Els altres dos
paragrafs que segueixen (9 i 10) contenen dos discursos de persuassié posats en boca
de Melite amb I'objectiu d'esbrinar on ha anat a parar Leucipe i d'aplacar la gelosia

del marit. En tots dos discursos l'autor mostra una Melite persuassiva, capag de

3 A proposit de 1'enamorament de Tersandre per Leucipe vegeu el capitol dedicat a Tersandre en
3.2.2.

4 Sobre el rereforns filosofic de la transmissié de la bellesa a través de la mirada vegeu Morales (2004:
81ss.;106-142).



tergiversar els arguments i de modificar la realitat, sense arribar a mentir, per
aconseguir alld que es proposa.

Els paragrafs de 1'11 al 13 contenen una conversa entre Leucipe i SOstenes en la qual
la noia no es deixa persuadir pel servent que pretén que la jove cedeixi a les
demandes de Tersandre. Els paragrafs 14 i 15 tornen a ser de transicié i s'insereixen
entre un dialeg (11-13) i un monoleg de plany (16) on el narrador fa parlar Leucipe
que, creient-se tota sola en la petita cambra on es troba empresonada, s'esplaia en
els seus dolors i es reafirma com a esposa legitima de Clitofont. Es la part en queé el
narrador cedeix la paraula a la protagonista durant més temps i en que ella es
comporta com un personatge de teatre, tragic, conscient del doble paper que juga, el
d'esclava Lecena i el de Leucipe, esposa de Clitofont®”. En el 17 trobem les reflexions
de Tersandre i de Sostenes que han sentit d'amagat les paraules de la noia. En aquest
monoleg de plany de la protagonista, en una estanga fosca i solitaria, trobem la

*¢en que als

plasmacié del topic que s’identifica en I'escoli al primer cant de la Iliada
personatges enamorats els escauen planys amb aquesta ambientacié. La inclusié de
Tersandre i de Sostenes com a espectadors externs del drama de la noia s’apropa
també al joc meta-teatral que Sofocles estableix en I’Aiax on, com hem vist, Odisseu
esdevé un espectador privilegiat del drama que contempla I'heroi sense ser vist®”.

Tota la part final del llibre (18-22) 'ocupa l'intent de seduccié de la jove per part
de Tersandre on I'home torna a mostrar el seu caracter gelds i venjatiu. El narrador
introdueix reflexions a l'entorn dels efectes que causa el desig quan es barreja amb
la colera.

Aquest llibre s'inicia amb uns pocs paragrafs (1-5) on es desencadenen sense
pausa tot un seguit d'esdeveniments importants per al desenvolupament de 1'accié.
A continuacid, el ritme s'atura amb una descripcié de I'enamorament i una reflexié
de caire neoplatonic sobre la bellesa (6 i 7). I, després d'un breu paragraf de transicid,
el gruix important del llibre 1'ocupen discursos i converses on l'autor explota les

seves dots retoriques, separats per breus paragrafs de transicié en queé es descriuen

els canvis d'escenes. L'tGltima part del llibre (18-22) esta dedicada a Tersandre que,

> Sobre la mena d’heroina que representa Leucipe, vegeu Napohtano (1983-1984) i Woronoff (2006).
®¢Schol bT II. 1 349b: dxpwg 8¢ épdvta xapomtr]pl(a ovtot yap taig €pnuiaig fidovtat, v' oltw T®
né0e1 oxoAdlwotv Ond undevodg dxAovuevor. Es caracteristic de qui esta enamorat. Perque a aquests
els plau la soledat, per tal de, d'aquesta manera, recrear-se en el dolor, sense que ningt els molesti.
Vegeu a proposit d’aqust escoli 2.2. c.

®7 A proposit del joc meta-teatral on Sofocles inclou a 'escena l'audiéncia externa a través del
personatge d’Odisseu, vegeu 2.1.1. a.



amb les seves paraules i actuacions, mostra el seu vertader caracter. Aquests ultims
paragrafs produeixen una aversié del receptor envers Tersandre i un gran sentiment
de compassié envers Leucipe que reivindica (22), com a digne protagonista de
novella, la seva virginitat malgrat pirates, raptors i bandolers, i que, abans de caure
a les grapes de Tersandre, acceptara la tortura. L'habilitat de l'autor per posar
l'antagonista en una situacié en que queda en evidéncia la seva vilesa i la seva
insoléncia bé podria respondre a la voluntat, potser parallela a I'expressada en un
escoli que ja hem vist, per demostrar que aquest personatge es mereix allo que li
passara:

Unepontikdv 8¢ 1O A0og avtod Evredbev Eévleikvutar 6 montric [..] va 86&n
a&lomabeiv 6 Alag pr) vrotetaypévog tff daipovi.
Schol. S. Aj. 112

el poeta mostra aqui que Aiax és menyspreador de mena, per tal que sigui considerat
digne del que pateix en no supeditar-se a la divinitat.

En el llibre VI, a diferéncia dels anteriors, podem resseguir una mena de pauses
diferents, inserides en forma de capitols de transicié que consisteixen sobretot en
explicar el canvi d'escena. D'altra banda, les converses i els monolegs, més que fer
avancar els esdeveniments, serveixen per definir aquells personatges nous que han
aparegut en el llibre V i que prenen una gran rellevancia en els darrers llibres:
Tersandre, Mélite i SOstenes. Perd és també aquest el llibre on el narrador cedeix
durant més estona la paraula en primera persona a Leucipe i on aquesta es mostra
com l'heroina tipica de novella, fidel fins a I'extrem de preservar la seva viriginitat

malgrat pirates, bandolers i personatges indesitjables com Sostenes i Tersandre.

La darrera mort de Leucipe®®, que arriba a oides de Clitofont mentre es troba
empresonat, i 1'habitual conseqiiencia d'aquesta, és a dir el monoleg de plany de
Clitofont en que manifesta la seva voluntat de morir aquesta vegada no suicidant-
se”’ sind declarant-se culpable de la mort de la noia, ocupen els sis primers paragrafs
del llibre VII.

A continuacié segueix el judici contra Melite i Clitofont (7-12) en qué aquest
darrer es declara culpable de la mort de Leucipe i demana com a pena la mort. En

aquesta escena intervé Clinias amb un discurs per exculpar el seu amic. Després

®% Sobre I'estructura, la presentacid i l'efecte d'aquesta darrera mort en la credibilitat del receptor de
novella, vegeu el capitol 3.2.3 apartat c.

9 Es el cas de la primera mort de Leucipe en qué, davant el sarcofag de 1'estimada, és aturat just en el
mateix instant en queé intentava clavar-se una espasa (Ach. Tat. III 17).



parla Tersandre. Un cop llegida la pena infligida a Clitofont, per molt poca diferencia
de vots, 1'execucié queda interrompuda per l'arribada d'una processé en honor
d'Artemis encapcalada per Sostenes, el pare de Leucipe. Els ultims paragrafs del
llibre (13-16) contenen la fugida de Leucipe, el seu refugi al temple d'Artemis i el
retrobament de la noia amb el seu estimat i amb el seu pare. Es en aquest llibre on
comencga ja el desenllag de la novella i els esdeveniments se succeeixen de manera
que els protagonistes es retrobin, per fi, després de tres llibres separats i de manera
que la seva relaci6 pugui ser beneida in situ pel pare de la noia.

Les escenes son plenes d'esdeveniments frapants, sorprenents i alegres, i el
receptor té poc marge per assimilar-los, malgrat que 1'exhibicié retorica de l'escena
del judici podem considerar-la una pausa entre uns i altres episodis i una dilacié del
desenllag esperat: el retrobament dels joves. Tanmateix, aquesta transicié entre
1"altima mort de Leucipe i el retrobament dels enamorats no és superficial ni banal,
ja que esta completament justificada i motivada dins el context: el judici de
Tersandre contra Clitofont i contra Melite. Potser podem considerar, llavors, igual
com els escoliastes lloen en determinats casos 'habilitat del poeta per arranjar la
successié d'escenes i d’episodis i motivar el tdfoc¢ en 1'auditori®®, que Aquilles Taci
gestiona amb gran habilitat la seqiienciacié d'escenes i fa coincidir el retrobament
dels enamorats i de la jove amb el pare en el moment en queé Clitofont és a punt de

ser executat.

Després del retrobament precipitat dels amants entre ells, d'una banda, i amb el
pare de la noia, de 1'altra, el llibre VIII s'obre amb una baralla entre Tersandre i
Clitofont (1-3) en la qual el protagonista mostra una actitud passiva per tal de deixar
en evidencia la violéncia del seu antagonista. A aquesta escena de violéncia segueix
un placid sopar (4-7) entre la parella, Sostrat i el sacerdot del temple d'Artemis en el
qual es fa una recapitulacié de les aventures de Leucipe i Clitofont i en queé el
sacerdot, anticipant la prova a qué Leucipe haura de sotmetre la seva virginitat,
explica la historia del temple i del seu lligam amb la virginitat. Aquest sopar és, per
tant, una escena de pausa que serveix primer per recapitular els esdeveniments
principals que tenen a veure amb els protagonistes i per anticipar després les

darreres proves a que Leucipe sera sotmesa en la seva condicié d'heroina de novella

tidel.

% Sobre aquesta qliesti6 vegeu 2.1. b; 2.1.2 c. Vegeu també schol. bT IL. VIII 209b i XXII 147-156.



En els paragrafs del 8 a1'11 es repren el judici que havia quedat suspés a causa de
l'arribada de la processé®’, malgrat que ja hi havia hagut una senténcia ferma que
cal modificar a causa de 1'aparicié de la noia. Trobem discursos de Tersandre i del
sacerdot, i les sentencies definitives: Clitofont queda alliberat de la culpa en
demostrar-se que Leucipe és viva, Mélite ha de posar a prova la seva fidelitat entrant
a la llacuna Estigia i Leucipe ha de provar la seva virginitat entrant a la cova de que
la nit anterior va parla-los el sacerdot.

El paragraf 12 és de transicid entre el pronunciament de les senténcies per part
del jurat i la seva execucid. Es tracta de la narracié del mite de la llacuna Estigia i de
la manera com les dones poden provar que diuen la veritat. Altra vegada, I'autor
mostra el seu encert en la distribucié d'escenes ja que, en comptes d'inserir |'escena
de les proves a continuacié de la pronunciacié del veredicte, ofereix una dilacié
entre una cosa i altra mentre forneix el receptor de novella de coneixements mitics
importants per al desenvolupament de 1'accid.

De fet, podem identificar un escoli en que es fa la segiient observacié a proposit
d'inserir mites i genealogies entre accions que se succeeixen cronologicament. Aixi,
pel que fa a l'episodi entre Glauc i Diomedes, sovint considerat fora de lloc,
I'escoliasta diu el segiient:

dravamavel Tov dkpoatnv yeveahoyiag kat pvboug apeuPaAAwv, oUK €X Te KEVIV TNV
£€odov "Extopog, 6 te otpatdg davamavetal d@opdv TO TEAOG TV ApoTEWwV. Kol
EAMVwV OToxwpnodviwv kevod &vtog tod petatypiov mpomndd Aadkog. kai €v

TAXEL HEV TEPpAOTAL, TPOG wpéAelav d¢ éneleipyaotat Tadta O monTng.
Schol. bT Il. VI 119b

Fa reposar |'auditori traient a collacié genealogies i mites, i no deixa buida la sortida
d'Hector, ell que reposa armat mirant de lluny la fi dels millors. I, un cop s'han
allunyat el grecs i queda buit l'interval entre les dues armades, avanca Glauc. I, si ha
exposat amb rapidesa el primer, el poeta s'esmerga, en canvi, en tals coses per la seva
utilitat.

Aquesta w@élewa, pot entendre's com una utilitat per a l'auditori que, d'aquesta
manera, s'assabenta del mite de Licurg, perd també des del punt de vista estructural
i estetic® de la seqiienciacié d'escenes.

Els paragrafs 13 i 14 I'ocupen les proves a que sén sotmeses les noies i el desenllag

exitds per a ambdues.

L A proposit d’aquest passatge i dels seus ressons platonics en forma de parddia vegeu Liviabella
Furiani (1985).
%2 Sobre aquesta qilesti4 vegeu Nannini (1986: 56).



El final del llibre conté una altra recapitulacié (15-18) en aquest cas
d'esdeveniments que no han estat encara relatats al receptor, també en el context
d'un sopar: Leucipe explica la manera com va arribar de Faros, on va ser raptada per
Quereas i Sostrat explica el desenllag del rapte de Calligona per part de Callistenes.
En aquest cas els esdeveniments tenen un desenllac felig, ja que els dos joves acaben
enamorant-se en la seva travessia cap a Bizanci, un viatge per mar que serveix al
jove Callistenes per deixar enrere el seu taranna excessiu i eixelebrat i per esdevenir
un jove honrat capa¢ de reconduir el desig cap a una finalitat ordenada, el
matrimoni, a imatge i semblanca del model de la parella de protagonistes.

L'Gltim paragraf explica de manera molt resumida i sense cap mena de detall la
celebracié de les bodes a Bizanci, l'arribada a Tir i la celebracié del casament entre
Callistenes i Calligona. Es tracta d'un final abrupte sobre el qual s'ha discutit molt**
i que, certament, queda forca despenjat del context de la narracié d'aquesta part
final i, sobretot, de la inicial, ja que no s'explica el motiu pel qual el protagonista es
troba a Sidé ni és facil d'identificar-ne el marc on s'insereix.

El llibre VIII és, per tant, de conclusié i s'aprofundeix en el desenllag ja feli¢ del
llibre VII. En el VIII totes les coses i tots els personatges queden situats en el lloc que
els pertoca i amb el final que els escau. Com era d'esperar, Leucipe surt victoriosa de
la prova, Clitofont és evidentment exculpat i Sostrat beneeix la seva relacid. D'altra
banda, Melite, que ha gaudit al llarg de tots els llibres en que apareix d'un
tractament positiu, se'n surt gracies al seu domini de la paraula i Tersandre no té cap
altra sortida que fugir. Tanmateix, com ja hem dit, si bé queden tancats els episodis
que tenen lloc a partir del llibre V, no trobem la mateixa cura en l'explicacié de la

situacié del protagonista a Sidd.

Provem ara de descriure una estructura més general distribuida per parelles de
llibres.

Els dos primers llibres serveixen per presentar els protagonistes i els personatges
principals que tenen, tanmateix, un pes desigual: Calligona, Clinias i Satir, el servent
fidel que gairebé mai se separa del seu amo. En el primer llibre, d'introduccid,
sorgeix l'enamorament i comenca la seduccié amorosa. Per completar aquest inici,

l'autor hi afegeix una historia d'amor desafortunat entre Clinias —un dels

%3 Segal (1984), Nakatani (2003), Morales (2004: 143-151), Repath (2005), Guez (2008). Sobre el final de
la novella grega antiga en general vegeu Fusillo (1997) i Brioso (2004).



personatges principals— i el seu estimat. En el llibre I la relacié entre els
protagonistes es consolida i inicien un viatge plegats per mar. Es en aquest mateix
llibre on s'inicia també el viatge de Cal'ligona i Callistenes, dels quals no sabrem res
més fins al llibre VIIL. Les pauses entre un i altre esdeveniment que porten al viatge
d'una i altra parella tenen la forma de descripcié d'objectes i d'indrets, de relat de
mites, de breus excursos en forma xpeiat o d'aywv erotic.

En els llibres III i IV trobem les aventures dels enamorats com a parella
inseparable, ja que en comptades ocasions es troben lluny 1'un de I'altra. Aquests dos
llibres segueixen una estructura interna molt semblant en que els episodis se
succeeixen entre pauses en forma de descripcions.

En el llibre V trobem la transicié entre les aventures que els protagonistes viuen
plegats i les que experimenten per separat a causa del rapte i el pretes degollament
de Leucipe. S'introdueixen aquf els personatges principals d'aquesta segona part de
les aventures: Melite, Sostenes i Tersandre. La descripcié d'Alexandria marca una
separacié entre les aventures dels llibres anteriors i les que seguiran en endavant.
D'altra banda, aixi com el quadre del rapte d'Europa encetava la introduccié de la
veu del protagonista i, per tant, la narracié de les seves aventures, la descripcié del
quadre de Filomela, Procne i Tereu introdueix i presagia de manera inequivoca el
rapte de Leucipe. A partir d'aquest llibre, que podem considerar 1'inici de la segona
part de les aventures dels protagonistes aquest cop per separat, les pauses no
segueixen un esquema tan diafan com en el cas dels dos llibres anteriors. De fet, a
partir de la segona part del llibre V, la novella pren un caire més retoric i els
diferents episodis de les aventures es distribueixen entre discursos amb un to
marcadament persuassiu o amb reflexions de caire filosofic sobre I'amor, la bellesa i
altres sentiments. El llibre VI aconsegueix, mitjangant 1'abundancia de discursos i de
dialegs, aprofundir en el caracter dels personatges principals d'aquesta segona part:
Leucipe, Melite, Tersandre i Sostenes. També hi hem identificat paragrafs de
transicié que serveixen per indicar els canvis d'escena dels diferents monolegs i
dialegs.

Els llibres VII i VIII contenen la conclusié de les aventures dels dos amants. El
penultim llibre s'incia amb la darrera mort de Leucipe i es clou amb el retrobament
definitiu dels amants i amb 1'entrada en escena del pare de la noia. Entre un i altre

esdeveniments s'insereix el judici de Tersandre contra Clitofont i Melite. El llibre



VIII serveix per recapitular® els esdeveniments principals en el context de dos
sopars. En el primer es resumeixen, en boca de Clitofont, les principals aventures de
la parella del llibre 11 en endavant, i en el segon, després de superar ja totes les
proves i de sortir victoriosos del segon judici, aquells esdeveniments que fins ara no
havien estat contats: les aventures de Leucipe entre el seu rapte i l'arribada a Efes, i

el desenllag feli¢ del rapte de Calligona.

Malgrat que, com hem dit, en els diferents llibres les transicions entre episodis
d’alta tensié no sén sempre les mateixes, podem identificar, tanmateix, una
estructura en la qual es produeix una distribucié acurada d’episodis d’alta tensié en
que avanga l'accié i que requereixen per part del receptor una alt grau d’atencid,
amb episodis on l'audiéncia pot reposar i delectar-se amb descripcions, relats de
mites i discursos retorico-parddics. Els espisodis d’aquesta mena no sén innecessaris
i, malgrat que l'autor s'esplaia en les seves habilitats retorico-literaries, sén
fonamentals per a relaxar I'atencié de I'audiéncia i per permetre-li d’assimilar els
esdeveniments.

Creiem que l'operaci6é que Aquilles Taci du a terme en aquesta novella presenta
punts en comu amb la que els escolis descriuen per a Homer i per als poetes tragics.
Hem vist en els capitols dedicats als escolis especialment de tragedia com els
comentaristes lloaven, en el context d’'una audiencia per a la qual se suposava el
coneixement del mite que el tragic posava en escena, la manera com el poeta
introduia la seqiiencia d’escenes i innovava de manera que generava un fort ndfog
en l'auditori®”. Hem d’entendre, doncs, que en els comentaris la innovacié o la petja
genuina del poeta en la distribucié d’escenes en un context de confort, pel que fa al
coneixement del mite, era ben valorada.

Aquil-les Taci construeix la seva novella en un moment en que el genere, el codi i
els topics ja estaven ben establerts. Aquest context li permet jugar amb els topics i
amb el codi i, per tant, jugar amb les expectacives de I'audiéncia, innovar. Aquest joc,
pero, exigeix una alta atencié per part de 'audiencia com també ho fan aquells
episodis en que explota el mabog. Per aixd, seguint potser les tecniques que els
comentaristes atorguen a Homer, per tal de reposar I'audiéncia i assignar-li episodis

de confort que pot reconeixer i amb els quals pot solacar-se, insereix descripcions,

%4 A proposit de la técnica del resum retrospectiu vegeu Brioso (1999).
S Vegeu2.1.1.b.i2.1.2. c.



relats de mites, discursos retorics i converses i escenes amoroses. Aixi, si podem
identificar que els episodis de fort maBog sén inclosos entre escenes més placides,
podem pensar que segueix les mateixes consideracions dels comentaristes respecte
d’Homer quan afirmen:

V' €k T00 mdBovg amokatappevon TO TOL0UTO UOPLOV TAG PUXTG KAl TPOCEKTIKWTEPOUG

TOUG GKpoatdg €ml Tod peyéBoug motnon Kal mpoedion épelv yevvaiwg Nudg ta madn.
Schol. AT II. 1. 1a **

per tal que, comencant pel pathos, tal part de 1'anima posés 1'auditori més atent a la
grandesa i ens preparés a endurar noblement els pathe.

I que les digressions, a banda de ser utils en algun sentit —mpog¢ w@éAeiav de
gne€elpyaotar tadta 0 montrg— reposen l'auditori (Siavamaver) i el sedueixen
(Puxaywyel)®®.

Aix{, igual com els comentaristes consideren certs passatges utils per al context
de transmissié dels poemes en un moment en qué aquesta transmissi6 no era el que
postulem per a eépoca classica, podem aplicar aquests mateixos criteris en la novella,
si més no la d’Aquil-les Taci.

S’ha discutit sobre la mena de composicié que representen les novelles: hi ha qui
les considera experimentals i improvisades, mentre hi ha qui defensa la tesi
totalment contraria, que es tracta d’exercicis sofisticats i molt meticulosos on les
referéncies, molt ben treballades, poden ser multiples i fins i tot equivoques®®.

Pel que fa al context de transmissid, potser hem de pensar que, si bé les novelles
es llegien, la lectura no havia de ser inicament i exclusiva intima i solitaria, siné més
aviat col'lectiva, en veu alta, en espais que podrien ser tant privats com publics®®.
Podem recordar, per exemple, el famds passatge en qué Agusti d'Hipona es mostra
sorpres de la capacitat que mostra el seu mestre, Ambrosi, per llegir en solitari.
Aquest passatge ens déna una informacié valuosa del que es considerava cap al segle

V dC una lectura en veu alta i que bé podriem traslladar uns segles abans:

discedebamus et coniectabamus eum parvo ipso tempore, quod reparandae menti
suae nanciscebatur, feriatum ab strepitu causarum alienarum nolle in aliud avocari et
cavere fortasse, ne auditore suspenso et intento, si qua obscurius posuisset ille quem
legeret, etiam exponere esset necesse aut de aliquibus difficilioribus dissertare
quaestionibus. August. Conf. VI 3,3

%% Per a situar I'escoli en el seu context vegeu 2.2.

7 Reprenc les paraules que han aparegut en els escolis ja citats en aquest capitol: schol. bT Il. XXII
147-156 i schol. bT II. VI 119b.

%% Per una sintesi de la controveérsia vegeu Cueva (2006: 135-136) i Morales (2004: 36-37).

° Higg (1994). Per a una tesi contraria vegeu Bowie (2006: 60).



després em retirava, calculant que, en aquests rars moments de que gaudia per a la
refeccié del seu esperit, ell, alliberat de I'estrepit dels afers d’altri, no volia ésser
distret en res més, i potser evitava una lectura en veu alta recelant que un oidor

suspens i atent 1'obligués també, si 'autor que llegia posava algun passatge obscur, a

fer explicacions o a dissertar sobre qiiestions dificils®”.

La lectura en veu alta, segons explica Agusti d’Hipona, era una lectura en que tant
lector com auditor jugaven un paper importantissim en la transmissié compressiva
del text. De manera que l'oient podia interrompre el lector per demanar-li
aclariments. Aquesta mena de lectura, per tant, el lector gaudia d’'una formacié
superior a la dels oients®”",

No hem d'oblidar, a més, que a I'época en qué es data la novella d’Aquilles Taci
les manifestacions dramatiques es representaven tant en teatres publics com
privats, dins les propietats de personatges benestants”’, I que en aquests espais no
eren estranyes les lectures de tragedies com tampoc la declamacié de discursos.

Si podem imaginar aquest context de transmissié per a la novella, doncs, les
pauses que representen tals descripcions responen especialment a la logica del

context de transmissid i sén necessaries en aquest sentit, ja que hem de pensar que

un autor no inclouria en la seva obra res que considerés prescindible.

3.2.2.0yng, ndbog¢ i la credibilitat de Leucipe i Clitofont.

Shadi Bartsch en el seu llibre de finals dels 80, Decoding the Ancient Novel. The reader
and the role of description in Heliodorus and Achilles Tatius °” revisa totes les
descripcions”* que contenen ambdues novelles per mirar d'assignar-los una altra
funcié que no sigui la de simple exhibicié retorica” —etiqueta aquesta que alguns
dels seus predecessors els penjaren®. Aixi, després d'assenyalar la importancia i
l'aplicacié de les ecfrasis entre els diversos exercicis retorics tipics de la Segona
Sofistica, identifica i analitza les descripcions pictoriques, les oraculars i oniriques i

les d'espectacles, i els assigna un paper decisiu que apella directament el lector. Per

% Traduccié de Dolc (2007).

7' A proposit de la lectura silenciosa i en veu alta en 'antiguitat i del debat actual sobre aquesta
qliestid, vegeu Gavrilov (1997). Per a un resum d’aquesta qiiestid i per a una proposta sobre la lectura
en veu alta de textos literaris en prosa per part de I'elit cultural de I'alt imperi, vegeu Johnson (2000).
2 Sobre el procés de privatitzacié en 'ambit dramatic a Roma, vegeu Csapo (2010: 179-191).

7 Bartsch (1989).

74 Ja Hagg (1971) establia funcions estructurals en 1'obra per a la majoria de descripcions. Per a les
descripcions de quadres vegeu Zimmermann (1999).

7 Sobre aquesta qiiestié vegeu Higg (1971). Pel que fa especialment a les descripcions de quadres,
vegeu Garson (1978), Harlan (1965), Zimmermann, (1999), Reeves (2007).

*Un dels exemples més clars és Garson (1978). Vegeu més recentment per a les descripcions
d’animals exdtics Santafé (2012).



a Bartsch les eécfrasis impliquen activament el lector, ja que n'exigeixen una
interpretacié en el context de les aventures dels protagonistes. Bartsch, doncs, es
centra en els mecanismes a través dels quals els autors de novelles generen aquestes
descripcions.

Més recentment, Webb, en el seu llibre Ekphrasis, Imagintaion and Persuasion in
Ancient rhetorical Theory and Practice’”’ , aprofundeix en la relacié que s'estableix entre
I'ecfrasi, I'évapyeia i la pavtacia en les teories retoriques, prenent com a font tant
les obres escrites en llati com en grec, i en l'aplicacié d'aquestes en la produccié
literaria d'epoca imperial. A través de 1'estudi detallat de tots els testimonis antics
assenyala de manera molt clarificant l'estreta relacié que s'opera entre autor i
receptor a través de 'évapyeia de la descripcid, gracies a la "visualitzacié" que el
primer genera a partir de les paraules en el receptor.

Aix{, igual com els escolis destaquen que 1'6yng que el poeta proposa a 1'auditori/
espectador genera una determinada emocid, Webb assenyala que ja la definicié
mateixa que els autors de Progymnasmata fan de 1'ecfrasi es construeix "in terms of
its effect on the listener"”®, I és en la definicé que aquests en donen on retrobem
l'expressié Un' 6Yv dywv®”, que apareix en els escolis revisats i que remunta a
Aristotil. A través d'aquesta expressi6 s'opera una identificacié de 1'auditori /lector
amb 1'espectador, ja que en nombroses definicions que Webb cita de 1'exercici de
I'ecfrasi trobem el lexic del teatre (Beatag, Opdw). Aquesta tradicié d'aplicar el léxic
dramatic en expressions poétiques vehiculades unicament per la paraula és
exemplificada per 1'autora a través d'un escoli a la Iliada on la técnica d'Homer és
assimilada a la d'un poeta dramatic. Es tracta dels versos 476-7 del cant XVIII en que
el poeta introdueix Hefest a la forja i la descripcié de l'escut. Fa com segeuix el
comentari:

darpoviwg TOvV mAdotnV avtdg dimhacev, Womep €nl oknvii¢ ékkukAfoag kai det€ag

NUIV €V Qavepd TO €pyactrpiov.
Schol. bT II. XVIII 476-477

Ha plasmat el forjador de manera extraordinaria, ja que I'ha introduit en escena com
per un ecciclema i ens ha fet visible el taller.

Aquest lexic dramatic que empra el comentarista el trobem diverses vegades en les

novelles d'Heliodor i d'Aquilles Taci per introduir en escena personatges. Sempre

7 Webb (2009).

78 Webb (2009: 51).

P Eli Ted, Aftoni i Hermogenes defineixen aixi l'écfrasi: "Ex@paocic €ott Adyog mepinynuatikdg
Evapy®g LI'EYV dywv tO dnAovuevov (Theon Prog. 118.6; Aphth. Prog. XII 1; Hermog. Prog. X 1).



apareixen en contextos marcadament dramatics i han estat ja ben estudiades i
definides en el cas de les Etiopiques. Un exemple d'aquesta mena és la célebre escena
del llibre VII 4-8°® en queé en el recinte interior de les muralles de la ciutat es
produeix un combat cos a cos de ressons tant epics com tragics entre dos germans —
Tiamis i Petosiris—°", truncat per 1'aparicié del pare; i la introduccid, en el mateix
escenari, d'una escena de caire amoros: el retrobament dels protagonistes. Per a
Montes Cala la forca dramatica d'aquest episodi rau precisament en el fet que, a
diferencia d'altres novelles, I'autor no introdueix aquesta escena com un espectacle
dramatic ex professo, siné que, afirma:
Toda la composicién de la écfrasis remite no ya a los aspectos puramente externos y

decorativos de lo teatral, sino también y principalmente a la estructuracién de los

hechos propia de la obra dram4tica®”.

Aix{, l'aparicié en escena de Calasiris és introduida pel narrador com &omep €k
~ 7 7. 683 ¢ A 7 . e 7 ~
unxoavig ouvopoudve™ i el retrobament amoros és definit com un mapeykUkAnua tod

684

dpauartog™. Aqui el lexic dramatic s’insereix en una ecfrasi on la ciutat es converteix

685

en espectadora improvisada®. Precisament aquesta assimilacié entre audiéncia i

6% Certament

espectadors referida a una écfrasi és establerta ja en els Progymnasmata
les ecfrasis pretenen generar en l'auditori una 6y1g. I moltes de les que estudia
Bartsch en el seu llibre, especialment les d’espectacles, tenen una alta carrega de
naboc.

Per aquest apartat ens interessa estudiar aquella dng que 'emissor és capag de
suscitar en l'auditori o destinatari i que conté un alt grau de ndog. Prenent com a
punt de partida aquest llibre, doncs, pretenem en el present apartat relacionar
alguns recursos a '8¢ en que es produeixi o es plasmi un na0og significatiu amb la

importancia que els escolis tant d'épica com de tragedia otorguen a aquest recurs i

mirar d’extrapolar un sentit significant d’aquest recurs en la novella com a conjunt.

% Sobre aquest passatge vegeu Montes Cala (1992).

®!Per a un comentari sobre aquesta escena, la innovacié dramatica que proposa i la seva possible
vinculacié amb la dansa vegeu Homar (2015).

2 Montes Cala (1992: 219).

3 HId. VIl 6, 5.

% Ibid. VII 7, 4.

%5 Ibid. VII 6, 4: 1) méAig 8¢ (omep €x Bedtpov mepiect®doa ToD teixoug NOAoOETeITV B,

¢ Vegeu Webb (2009: 53-61).



L'element visual en Heliodor, vinculat a la dimensié espectacular, té una bona
tradicié d'estudis® . També, pel que fa a Aquilles Taci, més recentment Morales I'ha
revisat de manera brillant en el seu llibre Vision and Narrative in Achilles Tatius’
Leucippe and Clitophon™, on estudia la importancia de la visié en aquesta novella i la
seva relacié amb determinats postulats filosofics (platonics, estoics i dels atomistes) i
amb la dimensié de I'espectacle.

Podem dir que en la novella 'empremta dramatica s'articula de manera semblant
a l'épica d'Homer, considerada altament mimética per Platé i molt propera a la
tragedia. El recurs al "vist" i les descripcions amb una alta dosi d'évapyeta de tota
mena d'accions i escenes sén destacades pels escolis i molt explotades per la novella
d'Aquilles Taci i Heliodor®®. Es especialment en aquelles escenes amb un alt
contingut patetic on 1'6ig és emprada per actualitzar els esdeveniments i per
contagiar el nd0og a I'audiéncia, seguint aixi els preceptes de la Retorica®™.

Ja hem vist que el terme 8y1g en la Poética d'Aristotil planteja greus problemes
d'interpretacié que han fet cérrer rius de tinta. Hem comentat també com, de la
mateixa manera que succeeix amb altres termes, aquest és emprat en la Poética amb
el sentit de posada en escena, perd també amb el sentit més ampli de visualitzacid.
Aix{ en 1453b 18-19 |'estagirita afirma que és millor generar 'éAegivov kai @ofepov a
partir dels esdeveniments mateixos més que no pas de 1' dYng. Les interpretacions
d'aquest passatge han estat diverses i no exemptes de controvérsia®'. D'altra banda,
la relacié entre aquest terme emprat en els escolis d'epica i de tragedia amb el
concepte d'Aristotil sembla mantenir una relacié més directa amb passatges del
tractat De insomniis on es vincula gavtaoia, dYig i nafoc*™.

Tant en els escolis de tragedia com d'épica 1'6y1¢ fa referéncia a la visié que té el
public. Aquesta visié 1'aconsegueix generar el poeta en els espectadors, ja sigui a
través d'imatges fisiques (objectes, persones, etc.), ja sigui a través de les paraules, o

de totes dues coses. Aix{, en els escolis de tragédia que comenten les morts d'Aiax*” i

%7 Walden (1894), Montes Cala (1992), Paulsen (1992), Dworaky (1996), Hunter (1998), Sudrez de la
Torre (2004), Reig (2010).

%% Morales (1995 i 2004).

Sobre les descripcions en la novella vegeu Harlan (1965) Garson (1978), Bartsch (1989), Nimis
(1998), Zimmermann (1999), Whitmarsh (2002), Zeitlin (2003).

0 Arist. Rh. 1386a 29-b 7.

! Sobre aquest passatge vegeu 2.1.1. b.

2 Arist. Insomn. 460b 1-11.

% Schol. S. Aj. 815.



“*1'8ync fa referéncia a la visié en termes fisics que tenen els espectadors

de Polixena
de I'accié. Aixo que hem definit com a “visié en termes fisics” s'oposa a I'dmoryyeAia
que apareix en els escolis quan el personatge del missatger hi és present. Aquest és el
sentit que sembla tenir l'escoli al vers 64 de les Euménides que citem a continuacid i
que ens permet resseguir la relacié entre gavtacia, dY1ig i ndbog:
em@avelg AtoAAwv cupBovlevel "'Opéotnt KATAATETV peV TO HavTEIOV, QUYETV O€ €ig
ABNvag. kai devtépa d¢ yivetal gavtacior oTpa@évia yap unxavipata €vonAa motel ta
Katd tO pavteiov wg €xel. kal yiverar SPig tpayiky to pev Elpog muayuévov €t

KaTéXwV 'Op€atng, al d¢ KOKAW @povpodoat avTOV.
Schol. A. Eu. 64b

Apareix Apollo i aconsella Orestes que abandoni el recinte oracular i fugi a Atenes. I es
produeix una segona imatge. Perque, girant les maquines, se'ns fa visible el recinte
oracular. I es presenta una escena tragica. Orestes encara sosté 'espasa tacada de sang
i [les Erinies], envoltant-lo, el vetllen.

Aquesta mateixa aproxiamcié entre @avtaoia i i I'hem comentada a proposit de
I'escoli on s'ens explica que la constitucié fisica de 1'actor que feia el paper d'Aiax,
juntament amb la manera com queia damunt l'espasa, generaven la gavtacia en els
espectador d'estar veient caure Aiax damunt l'espasa®”.

Si d'una banda trobem en tragedia '6yn¢ especialment lligada a quelcom fisic, a
imatges que el poeta genera en l'espectador a través d'accions escenificades, en els
escolis d'epica 1'6yng que genera el poeta es produeix a través de paraules que
evoquen imatges. Per exemple, pel que fa a l'escoli que es centra en la mort
d'Euripilos, l'escoliasta comenta com és a través d'una imatge —la del brag separat

¢, Pel que fa a altres dos escolis que

de la resta del cos— que Homer ha generat ndfog
també hem comentat, 1'61¢ fa referencia tant al que veuen els personatges dins de
la ficcié com a la imatge que aquesta descripcié genera en l'auditori®”.

En els escolis d'un i altre géneres el que queda clar és que, ja sigui a través d'uns

mecanismes o d'uns altres, I'6{n¢ és la imatge que el poeta posa en els ulls de

*** Schol. E. Hec. 484.

3 Schl. S. Aj. 864: <to06' Uuiv Alag:> mepimad®g kal to dvopa GvakaAeitat. dei 3¢ Lmovoficatl 8t
nepunintel @ &lpel kai dei kaprepdv Tiva eivar tOV Omokpithy, wg &&at Todg Oeatdg eig TV Tod
Alavtog @avtaciav- omoia Tepi Tod ZakvvBiov Tipodéov @aciv 81 fye Todg Beatdg kai EPuxaywyet Th
vmokpioetl, wg opayéa avTdV kKANOijval. Sobre aquest escoli vegeu 2.1.1. b.

% Schol. bT I V 82: oiktov #xel 1) xelp Sixa mavtdg tod oodpatog ketuévn: O’ SPrv yodv Hyaye to
nabog.

®7Schol. bT I1. XIII 86-87: <depkopévorot / Tpdag, <toi péya teixog UnepkatéPnoav opilw>: tepimadig
mévo, 811 Op@VTEG &v BPet TO Kakdv émaudval foav &dvvator 80ev kai énavalaufdver o “todg of y'
eloopbwvteg™ T yap oxetAhiwtata TV detvdv T év 8et €otiv dpwueva) i schol. bT Il XXII 466 (<tnv
3¢ kat' 0pOaAu@V <€pePevvn vOE ExdAvev>:> Tig pev 10 Tdbog Eudpavev 1) kat' dAlyov Ba, thv de 1
aievidiog 8¢ éndtatev).



l'audiéncia sense intermediaris. Es a dir que aquest concepte sempre participa del

segiient passatge de la Poética:

A€l 8¢ tovug pvboug cuvietdvar kal tf] Aé€el ocuvamepydlecbor Gti pdAiota mPo
OppdTwV TIBEUEVOV.
Arist. Po. 1455a 22

Cal compondre les faules i treballar ensems 'estil, posant-se els fets, tant com sigui
possible, davant dels ulls.

Aixi, '8¢ és en els escolis una imatge puntual d'un fet o d'una accié que genera en
qui la rep un gran impacte. Podem pensar, doncs, que 1'6yig és el resultat generat
per una drescripcid, en el cas de 1'épica, o per una accié mateixa que pot incloure
també la paraula en el cas de la tragedia.

Aquest terme, perd, sembla ser substituit en les fonts d'época imperial
d'empremta retorica pel terme @avtaocia. Fora del testimoni dels escolis podem citar
un passatge en qué 8ig s'usa en context estrictament literari®®i es vincula a les
ecfrasis:

ayvooDuev yap wg €otkev, OTL lotopia Uev medn kal ToiNoLg YPaPIKAG TaG GPEeLg TV
avaykalwv toig dKoVOUGLV TAPAYOUOLV, GYWV Of OIKAVIKOG HEHETPNTAL TPOG TNV

Xpelav.
D.H.Rh.X17,10-13

Perque desconeixem, segons sembla, que la historia en prosa i la poesia delecten els
ioents amb tota mena d'imatges, i qui es dedica a qiiestions de dret, quan les treu a
collacid, s'hi estén més enlla del necessari.

Un cop revisada aquesta qliestié, donat que han estat ja molt estudiades aquelles
escenes descriptives en que, ja sigui a través del recurs a |'espectacle teatral o a l'art
pictorica, Heliodor® i Aquilles Taci persegueixen crear una imatge mental en el
lector, unes vegades fent-lo esdevenir espectador del drama, altres visionador d'una
obra d'art, ens fixarem per a la novela de Leucipe i Clitofont en reflexions a proposit de
l'efecte d'una imatge mental i de la relacié entre autor i receptor.

Per tal d'exemplificar la importancia tan gran que Aquilles Taci déna a l'dyn¢ que
es pot generar a través ja no de les paraules, com en el cas de 1'épica, sind de les
lletres escrites, prenem un passatge que prou podriem considerar paradigmatic de

l'objectiu que persegueix la novella.

%% Per a un comentari d'aquest passatge vegeu Webb (2009: 139-140).
? Per a una analisi de totes les écfrasis que es apareixen en Etidpiques, vegeu Gonzalez Equihua (2012:
371-437).



Cap a la meitat del llibre, mentre Clitofont es troba a casa de Mélite, en aquest
moment esposa legal, rep una carta. Morales, en el capitol dedicat a Leucipe, analitza

aquesta lletra des del punt de vista de la productora i assenyala:

Leucipe does act through speech, but the result —as with her speech at the end of

book 6— is to emblazon her once again as an abused body and as spectacle’®.

Clitofont diu explicitament que reconeix Leucipe en les seves lletres: AaPpawv 3¢, mpiv

avayvaval pe, KatenrAdynv 000G gyvwpion yop Agvkinmng ta ypaupota™

. Aquesta
puntualitzacié de l'enamorat és molt important. Ja ha estat ben estudiat el
procediment mitjancant el qual els protagonistes de la novella s’enamoren’:
sempre a través dels ulls, en una emanacié de la bellesa que penetra 'anima’. A
més, les protagonistes sén sempre acomparades a alguna estatua d’'una dea i, fins i
tot, a algun quadre (ypaen)™™. Per tant, 'aspecte exterior, fisic, és sempre destacat
en les protagonistes femenines. Aqui, Clitofont va més enlla i fins identifica Leucipe
amb la lletra. La imatge de les lletres contingudes en la carta sén la imatge de la noia.
No es tracta, doncs, tant d’'un reconeixement a través de la missiva’®, siné d’una
transformacié o tranferéncia on les lletres sén Leucipe mateixa.

Després de reproduir la carta literalment, descriu els sentiments que li provoquen
aquelles ratlles: tota mena de nd®n contradictoris’. I, a continuacid, fa la segiient
reflexié:

wg ¢ €l¢ tag pdotiyag Kal €ig tag Pacdvovg €yevounv, ag 0 IZwobévng avtii
napetpiparo, ékAaov domep avtag tag Pacdvoug PAénwv altiic O ydp Aoyiopdg,
néunwv th¢ YuxAg ta Supata mpog TV anayyeAlav t@v ypaupdtwy, €8eikvu Ta
OPWUEV WG dPWUEVA.

Ach.Tat. vV 19,6

Quan vaig arribar a la part dels flagells i de les tortures que Sostenes li havia infligit,
plorava igual que si estigués presentciant com la torturaven. Perqueé el pensament,
girant els ulls de I'anima cap al que anunciaven les lletres, em mostrava el que hi veia
reproduit com accions dutes a terme.

7% Morales (2004: 203).

71 Ach. Tat. V 18, 2.

7 Diaz (1984), Konstan (1994), Morales (2004: 135-140), Pomer (en premsa), Sudrez de la Torre (2004),
Goldhill (2002).

7% Charito11,5-6; X.Eph.12,8i13,1; Ach. Tat. 14, 2; HId. 111 5, 4.

7% Precisament en aquesta novella, Mélite compara Clitofont amb un quadre (Ach. Tat. 13.5),
invertint, aixi, els termes tradicionals de la novella en qué sén sempre les dones les que es comparen
amb quadres o estatues.

7% Arist. Po. 1454b 30-36 afirma que el reconeixement a través de la carta en la Ifigenia a Taurida
d’Euripides és poc reeixit (dtexvol) perqué és un recurs que s’ha empescat el poeta. Sobre les
consideracions del fildsof a 'entorn d’aquesta tragedia vegeu Belfiore (1922).

7Ach. Tat. V 19, 1: ToUto1g évtuxwv mavta ywvéunv ouol: dvepAeydunv, wxpiwv, €0adualov,
Arictovv, éxatpov, NxOSUNv.



Entre el relat (tnv drnayyeAiav) i laccid (ta dpwpueva) existeix, a través de la carta, un
minim distanciament, una mena d’assimilacié que es produeix gracies als ulls
(Bupata) fisics que fan que els de I'anima actualitzin i experimentin una visié
directa. Aquilles Taci estableix aqui un joc continu entre llegir i experimentar una
visid. De fet, |'amayyeAia de les ratlles que hem citat ara mateix ens remet als escolis
en qué es defineix amb aquesta paraula la narracié del missatger i també a la
definicé que Lici déna la dansa: To 8¢ SAov 0n kai nddn dei€erv kai vTOkprveiobat 1
Spxnoig emayyéAetar’”. El mecanisme de la carta funciona de manera semblant al
de la dansa i al del relat del missatger, tot i que, com veurem, podem deduir que el
distanciament de la carta i el de la dansa, entre accid i espectador, es vol presentar
gairebé inexistent, mentre que en els escolis sembla que s’indentifica alguna mena
distanciament, marcat per la paraula o el relat, entre la visié i 'accid.

També en la novella d'Heliodor, pel que fa al reconeixement de Tisbe per part de
Cnémon, en el qual intervé com a element una carta, es produiex una identificacié
entre la noia i la lletra. Aix{, el cos mort de Tisbe i, alhora, la carta que explica la fi de
Demeneta esdevenen un relat, una anunciacié de la fi de la tragedia de Cnémon,
I'Hipolit d'aquesta novella. En aquest passatge la connexié entre carta, cos i
anayyeAia és explicita i es relaciona amb la tragedia tal com veiem en el segiient
passatge:

Towadta pév 1 OioPn kai 1 SéAtog Eppalev, 6 8¢ KvAiuwv «& Ofopn» #en «ob uév
KaA®G motoboa téBvnkag kal yéyovag Muiv avTdyyehog TV £aUTAG CUUPOPOV €&
a0uT@V €yxelpicaca TOV 6OV o@ay®dv TNy dirfynotv. OUtwg &pa TIpwpog Eptvug yiv €mi
naoav, WG €01Kev, EAalVOLGd 6e 0V TPATEPOV €0TNTE TNV €VOIKOV UAOTLYa TIPLV Kal €V

AlyOmT pe Tuyxavovta tov noknuévov Beatnv émotioat tf§ Katd 6od ToLviig.
HId. 1111

Tals coses explicava Tisbe en la tauleta. I Cnenom va dir: «Tisbe, has fet molt ben fet
d'estar morta i de convertir-te, aixi, tu mateixa en missatgera de les teves desgracies
perque ha sigut la teva mort qui ha posat a les nostres mans el relat. De tal manera
que una Erinia venjadora, pel que sembla, t'ha acacat per tota la terra fins a fer caure
sobre teu el seu flagell justicier precisament a Egipte on jo he pogut assistir,
espectador ultratjat, al castig que t'ha imposat».

Tot i que en alguns escolis sembla que la manca d’escenificacié i, per tant,
I'drayyelia sigui considerada un element que pot crear un cert distanciament i que,
en conseqiiéncia, atenua la forca del m&bog, en aquests passatges d'Heliodor i
d'Aquilles Taci, donada la presencia fisica d'un objecte —que en el cas de Leucipe i

Clitofont s'identifica amb la noia i en el d'Etidpiques queda reforcat pel cos present—,

7 Luc. Salt. 67.



aquest distanciament queda neutralitzat i s'imposa més aviat 1'actualitzacié. Es
produeix, d’aquesta manera, I'assimilacié entre la carta i els cos mort de la noia.
Pel que fa a Aristotil, la manca d'amayyeAia és una de les caracteristiques
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principals de la tragedia’”. També a proposit 'oposicié entre dnayyeAia i presencia

fisica trobem un comentari a I'escena en qué Orestes apareix portant les restes
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mortals d’ell mateix, després del fals relat de la seva mort’”, on s’afirma:

Bavuaocth 1 oikovopia tod montod un dua tf] dnayyeAix tod Bavdrtov koulsat ta
Aeipava Tva gbAoyog mpdgaocig tiig mapddov yévntar t@ 'Opéotn kKai mapavta O
avayvwplopdg mpog aténotv tod tdboug.

Schol. S. EL. 1098

Es admirable I'arranjament del poeta, no portar les restes mortals alhora que el relat
de la mort per tal que resulti versemblant el pretext de ’entrada d’Orestes i al mateix
temps per tal que el reconeixement comporti un augment del pathos.

L’escoliasta lloa I'arranjament, la composicié de les escenes. Al vers 660 entra el
preceptor amb una falsa identitat i amb un relat inventat sobre la mort d’Orestes,
que és sentit pel Corifeu, per Clitemnestra i per Electra. Uns cinccents versos més
enlla apareix Orestes ocultant la seva identitat i duent el que diu que sén les restes
de I'’heroi mort. Aquest objecte provoca credibilitat en Electra que qualifica el relat
que ha sentit de @nun, mentre que atribueix a l'objecte la qualitat d’€ugavij
tekpnpa’*’. L'urna funeraria, doncs, és un objecte visible que més que substituir el
relat de la mort el ratifica i el tranforma en imatge tangible, de la mateixa manera
que les lletres, les grafies de Leucipe, transformen en imatge tangible la mateixa noia
i les accions que es relaten a través d’elles. Aixi, 'objecte provoca una miotig més
potent que no pas el relat. Com hem dit, en el passatge d'Heliodor la lletra —com a
objecte i com a relat— i el cos de la noia esdevenen una mateixa cosa.

Un altre escoli representatiu de I'oposicié entre énayyeAia i prosopopeia no és
altre que el de l'escenificacid de la mort d'Aiax en la tragédia de Sofocles. Tornem a
citar-ne una part a continuacié:

(p?o'tva Alox0Aog év <@pricoaig> tnv avaipeotv Alavtog dt' dyyélov anayyeilag. fowg
oUV KalVOoTOUETV BovAdpevog kal pr KatakoAovbeiv toig £tépouv <ixveotv>, Omt' SYnv

€0nke 10 Spwuevov 1 pdAAov ékmAf&at BovAdpevog.
Schol. S. Aj. 815
Esquil en les Tracies, anuncia la desaparicié d'Aiax a través d'un missatger. Aixi,

Sofocles va posar davant els ulls l'acte, potser perque volia innovar i no seguir les
passes d'altri, o més aviat perque volia trasbalsar.

798 Arist. Po. 1449b 24-28.
7S, El. 60316801 ss.
7105, EL. 1109.



Aqui s’explicita I'oposicié que els escoliastes identifiquen entre I'dmayyelia i el to
dpwpevov manifestat a través del Ont' 81v T10¢iv. I sembla que la forga del naBog i de
I'g€knAnig augmenti en l'actualitzacié dels esdeveniments que s’escenifiquen, que
succeeixen en accid i que no es relaten. En conseqiiéncia, que un fet impactant i
lamentds es produeixi en escena amb el protagonista davant dels ulls de 1'espectador
causa astorament i augmenta el nafog, ja que entre 1'espectador i el que succeeix no
hi ha cap intermediari.

En el passatge de la carta d'Aquilles Taci sembla que 1'dmayyelia, en la visid
directa que genera, —com d'un objectiu de camera cinematografica—, neutralitza tal
distanciament i les lletres fan de finestra neta i objectiva’, a través de la qual
Clitofont és capag de veure-hi. La carta, doncs, no és entesa com un intermediari o
un filtre que genera un distanciament entre visionador i esdeveniment, sind que es
tracta d'un objecte que actualitza els esdeveniments.

Aix{ també, i com a segon procediment, I'habilitat de la noia consisteix a redactar
un discurs en que allo que s'explica reprodueix directament les accions. El lector de
la carta genera, a partir de les lletres i a través d'elles, la "visié" del que hi és descrit
de manera que allo fet es converteix en "ara i aqui" en la ment del lector. La lectura
del discurs actualitza i posa en els seus ulls, a la manera aristotelica, tot I'esdevingut.
La visualitzacid fisica de les lletres implica la visualitzacié de la noia i de tot el que
pateix. D'aquesta manera es vincula credibilitat i fidedignitat amb escriptura,
mentre que, en altres passatges, la paraula dita, pronunciada resulta més perillosa i
apta per a la manipulacié. En aquest sentit trobem dos passatges en que les
descipcions orals porten conseqiiéncies greus i equivoques en aquells que les
escolten.

El primer exemple d'aixo apareix a l'inici de la novella, al llibre 11 i té com a

protagonista Callistenes, un jove de Bizanci, que com diu Morales,

is painted in the tradition of the notorious profligate Alcibiades, who was reputed to

have desired the prostitute Medontis whom he had never seen but have heard a
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report of her beauty™”.

Aquest noi rapta la germanastra de Clitofont pensant-se que és Leucipe. L'error és

descrit de la segiient manera:

"' Vegeu de Jong (1991b) sobre la funcié del missatger en la tragedia.
12 Morales (2004: 89).



00106 dkoVwV TNV Zwotpdtov Buyatépa ival kaAfy, 8wV 8¢ ovdénote, fiBelev adT®
tavTnV yevéoBatl yuvaika. kai v €€ dkofic épaotig tooaltn ydp TOi¢ dkoAdoTolg
UPp1g, w¢ Kai Toig wolv €ig Epwta TpLPEV Kal TadTa TAGXEWV GO PHudTwY, & Tf Yuxi
TpwOEvTeg drakovolotv dgBaAuof.

Ach, Tat. 11 13,1

Aquest havia sentit que Sostrat tenia una filla bonica i, tot i que no I'havia vista, volia
fer-la la seva esposa. N'estava enamorat d’oides. Va tan enlla la supeérbia dels
intemperats que fins i tot alimenten I'enamorament amb les oides i és per les paraules
que experimenten passions semblants a les que els ulls, ferits, transmeten a 'anima.

Aqui 1'8yng, la visid, és induida a partir de 1'oida i no de la contemplacié mateixa de
quelcom que es pot percebre visualment. El resultat d’aquesta operacié que podriem
anomenar sinestésica, ja que la imatge es genera a partir de 1'oida, no és fiable i
afecta personatges intemperats (dkoAdotoig)’”’. Podriem aplicar també, de fet, en
aquest context la maxima d’Herodot de la qual s’apodera la dansa per reivindicar la
seva fiabilitat, segons la qual 'experiéncia del vist és preferible a la del sentit™*,

Perd no només en aquest passatge de la novella es vincula el desenfre amb la
credibilitat que generen les paraules i amb la confusid entre veure i sentir. També,
pel que fa a I'enamorament de Tersandre envers Leucipe, la situacié és més o menys
la mateixa i les conseqiiéncies d'aixo, terribles tant per a la noia com per a Clitofont.
El text on es descriu la situacié és el segiient:

100 3¢ ZwoBévoug adt® unvooavtog ta mepl tf§ Agukinmng kai Katatpaywdodvtog

aUTAG TO KAAAOG, UEGTOG YEVOUEVOG €K TV EIPNUEVWY WOEL KAAAOUG PAVTAGUATOG.
Ach. Tat. V14,4

En haver-li confessat Sostenes tot el relacionat amb Leucipe i en descriure-li
dramaticament la bellesa de la noia, Tersandre va quedar sadoll de les paraules dites
com si fossin aquestes la viva representacié de la bellesa.

En aquest passatge es vincula clarament el recurs tragic, sigui quin sigui aquest, amb
la visié i l'évapyeia de les paraules. Malauradament el novellista no ha inclos la
descripcid que Sostenes fa al seu amo i, per tant, no podem relacionar la definicié
que se'n fa amb les paraules i la manera com esta articulada aquesta descripicid. De
totes maneres, hem de relacionar aquest passatge amb un de precedent en que
Sostenes explica a Tersandre que li ha comprat una noia, Leucipe; les seves paraules
sén les seglients:

Képnv ¢wvnodunv, & déomota, kaAfv, GAAX xpfiud Tt kdAAovg dmictov: oltwg adThV
TOTEVOELNG GKOVWV, WG 10WV. Ach. Tat. VI 3, 4

78 Sobre aquest passatge i el poder de 1'écfrasi, vegeu Webb (2009: 183).
" Luc. Salt. 78, 6-8. Sobre squest passatge i les seves implicacions en la dansa d’época imperial, vegeu
3.1.1.



He comprat, amo, una noia bonica, un tresor precids, increible. Tan de bo creguessis el
que sents de mi, com si |'estiguessis veient.

Aqui no trobem la descripcié de la noia, pero si la intencid del criat de fer creure al
seu amo allo que infon dins la seva anima a través de les oides, com si es tractés
d'una visié. De fet, pel que Sostenes diu al seu amo, el cami que segueixen les
paraules del criat —de dins seu cap a l'interior Tersandre— i I'efecte que generen,
I'enamorament, coincideix amb el moviment i I'efecte que es descriuen més
endavant pel que fa a la bellesa de Leucipe i als seus efectes en Tersandre’”: es tracta
d’una emanacié de la bellesa des de I'interior de la noia cap a I'interior de ’home. Les
vies, pero, son diferents: en el primer cas que hem descrit la veu de Sostenes i les
oides de Tersandre sén el canal, mentre que en el segon, la bellesa flueix a través
dels ulls de la noia i penetra també a través dels ulls de Tersandre.

La gesta que ha acomplert el criat és explicada per ell matexi a Leucipe de la
seglient manera:

EYW YAp 60V TPOG aVTOV TePL TOO KAAAOUG TOAAX £€TEPATEVGAUNY KAl TAV PUXNV a0TOD
eavtaclag yéuioa.
Ach. Tat. VI 11,4

Perque he sigut jo qui li ha exalcat amb magnificéncia la teva bellesa i qui ha infos
fantasies en la seva anima.

Sostenes, independentment que la bellesa de Leucipe sigui extraodinaria i
aconsegueixi causar un efecte enlluernador per ella mateixa en qui la contempla,
I'exalga verbalment. Segons el narrador, Sostenes revela amb paraules (unvoocavtog)
el secret de la seva bellesa i ho fa emprant recursos tragics (katatpaywdobvrog), que
resulten ser molt efectius i de gran impacte en la seva audiéncia, Tersandre. Segons
el mateix administrador, li'n conta meravelles (étepatevodunv) i aconsegueix, a
través de la paraula, substituir la visié fisica de la bellesa per una de mental (trv
Yuxrv eavtaoiag). A aquestes alcades de la novella ningt no dubta de la bellesa de
Leucipe, que és capag de trapuar-se malgrat les condicions fisiques en que es troba
en aquest moment (plena de nafres i de ferides i amb els cabells ben curts);
tanmateix, Sostenes n'introduiex mitjangant I'étepatevodunv 'ombra del dubte, ja
que el sentit d’aquest verb frega la mentida, la invencid. I, de fet, que 'enamorament
de Tersandre envers Leucipe és condicionat en molt alt grau per I'efecte que les

paraules de 'administrador causen en ell no és en absolut negat.

75 Sobre aquest passatge vegeu el capitol 3.2.3. a. 'apartat dedicat a Tersandre.



Aixi, doncs, el breu apunt que l'autor fa de I'efecte de la descripcié "tragica" i les
afirmacions que SoOstenes deixa caure a proposit de la seva habilitat i dels seus
efectes, les podem relacionar clarament amb les segiients ratlles de Sobre el sublim:

KaAglTal Yev yap Kowv®dG @avtacia mav t0 Omwoolv €vvOonua YEVVNTIKOV Adyou
napiotauevov: 1dn &' €mi ToUTWV Kekpdtnke ToUvoua Otav a Aéyelg vmt'évOovoiaouod

Katl tadBoug PAEmerv dokfig kat v’ SYPv T1BfiG TOig AKOVOLGLV.
Ps. Longin. Subl. 15. 3-5

Generalment s'anomena fantasia qualsevol inventiva capa¢ d'engendrar una
expressid. Pero ara s'ha imposat aquest nom sobretot quan, alldo que hom diu en un
estat d'exaltacié i de passid, fa la impressié de veure's i de posar-ho als ulls dels que
escolten.

Webb en el seu llibre de 2009™* relaciona el gavtdoparog del passatge en qué es
descriu I'enamorament de Tersandre i la forma verbal @avtaléuevoc’, que el
narrador empra per explicar com, a través del que sentia, Callistenes va imaginar-se
Leucipe, amb una distinci6 d'arrel estoica que s'opera entre gavtacia i gavracua.
Segons les fonts que 1'autora cita, en context estoic pavrtacia defineix la imatge que
resulta d'una experiencia directa, mentre que @davtacua s'empra per referir-se a la
imatge que es genera en sentir una descripcié”’. Si bé aquesta distincié entre tots
dos substantius que comparteixen la mateixa arrel perd no les desinéncies pot ser
nitida en un context estoic, no sembla que succeeixi el mateix en el cas d’aquesta
novella, ja que, com hem vist, malgrat que per a definir que fa Sostenes s’empren
termes com katatpaywdolvtog i €repatevodunv, que tenen unes connotacions
d’exagerat i freguen gairebé els conceptes de “ficcid, mentida o engany”, el
substantiu que 'administrador empra per explicar qué infon en I'anima del seu amo
és pavtaoia (VI 11, 4) i no @dvtacua.

Sigui com sigui, I'habilitat descriptiva de Sostenes en un discurs de persuassié que
pretén captivar l'oient és efectiu i propicia en la ment d'aquest la viva imatge de la

noia i de la seva bellesa™

. Aixi, en aquest passatge de la novella, la finalitat de la
descripcié entusiastica i patética és 1'évapyeix. Potser Aquilles Taci segueix els

preceptes exposats en Sobre el sublim segons els quals la finalitat de la pavtacia en

1 Webb (2009: 121-122).

17 Ach. Tat. 11 13, 2.

718 Webb (2009: 121-122).

7 Aquest mateix verb és emprat en Ach. Tat. VII 9, 7 («"EAvocag», ¢noi, «tov Bavdrtov
KATEYVWOUEVOVY Kal €mi ToUTw Tavy dewv@®g €oxetAlace, topavvov GmokaA@®v pe kol Goo Of)
Katetpay@dnoé pov. €ott 8¢ ovx 0 owlwv TOoVG cukoPavtnBévtag Ttopavvog, GAN' 6 todg pndev
adikodvrag, urite PouAfig, urite duov kateyvwkdtog) quan Clitofont defineix les paraules que
Tersandre exlama en saber que el protagonista queda lliure de la pena de mort. Sobre les implicacions
negatives en la novella del recurs al tragic en context retoric, vegeu Homar (2008-2010: 174 i ss.).



l'art retorica és 1'évapyeia, mentre que en la poesia, ho és I'ékmAnéic, tot i que
ambdues persegueixen 6 te <mabnTiKOV> £MlNTovoL Kal TO CUYKEKIVNUEVOV ™.
D'altra banda, no deixa de sorprendre que, si bé I'évapyeia és una qualitat del
discurs tragic, especialment en les descripcions dels missatgers, els escolis
l'atribueixen molt poques vegades a la tragedia i, tanmateix, en aquest passatge
l'autor tria precisament la forma katatpaywdéw per definir una descripcié plena d'
gvapyela. Guez en el seu article «Tragique, spectaculaire, sophistique»’ fa servir
precisament aquest passatge per exemplificar com, més enlla de la tragedia i de la
teoria poeética d'Aristotil, en contextos retorics el relacionat amb la tragedia manté

una connotacié d'exagerat, "mirific, extravagant".

Amb els passatges de la novella que hem citat fins ara —l'efecte de la carta de
Leucipe, I'enamorament de Callistenes i I'enamorament de Tersandre abans de
veure Leucipe—, l'autor estableix una oposicié entre allo que es transmet a través de
1'oida i la visi6 mental generada a partir d’aquest sentit, d'una banda, i el "llegit" i la
visid que aquest ultim genera, de 1'altra.

Aixi, la carta de Leucipe, on descriu totes les tortures i els mals que endura a
causa de Clitofont —les lletres i les frases de la qual provoquen que 'amant vegi a
través d'aquestes tot el que li ha succeit—, és del tot fiable i provoca en I'amant una
barreja de md0n que bé es podrien resumir amb 1'ékmAnéig: TovTo1§ EvTuX MOV TTdVTX
EyLvounv opod: avepAeyounv, wxpiwv, édavualov, Arictovy, Exatpov, AxOSUNV’*.

En canvi, la visié que, a través de les oides, generen les paraules alades, no és
fiable i té conseqiiencies negatives: o bé provoca confusié i fa caure el receptor en
l'error, o bé indueix un desig desmesurat de conseqiiéncies també desastroses. I,
encara més, la mena de personatges que es fien de les seves oides i de la visié mental
que les paraules engendren en ells representa I'antitesi de 1'heroi novellesc. De fet,
tant Tersandre com Callistenes, a 1'inici, sén presentats com homes desenfrenats,
que fan cas sempre de les seves passions i que segueixen els seus impulsos

irracionals fins a les dltimes conseqiiencies.

720 Ps, Longin. Subl. 15. 2: w¢ §' €tepdv T 1} Pritopikn eavtacia PovAetar kal ETepov 1| Mapd TONTAIG
ovk &v AdBor og, o0d' STt Thi¢ pev év mofoel télog éotiv EkmAniig, tiig 8' év Adyoig évdpyei,
Gueotepat §' Spwg té Te <mabnTIKOV> £MLNTODOL KAl TO GUYKEKLVIHUEVOV.

21 Guez (2013).

722 Ach. Tat. V 19, 1.



Aixi, doncs, el recurs a '8¢ que genera una @avrtacia que, al seu torn, produeix
nafog i EkmAnic és especialment important en passatges on succeeixen
esdeveniments claus en les aventures dels amants.

Reprenent I'afirmacié de Longi que hem citat’®, si la finalitat de la pavtacia en

t’** de Leucipe, respon

poesia és 1'ékmAnéic, la descripcié de la primera mor
precisament a aquest objectiu.
Es tracta d'un episodi que vol reproduir el model de la mort en escena, com si es

1725

tactés d'una peca teatral’”. Malgrat que el proper apartat del capitol el dediquem a
la mort, entesa com un ndaBog, com que la qiiestié de 1'6Yig és molt important en
aquest episodi, sera convenient examinar-ne els mecanismes pels quals la visié
d'aquest sacrifici genera nd®ogi €knAnéic.

Leucipe cau en el llibre 111 (capitols 14 i 15) a mans d'uns bandolers egipcis i és
oferta com a victima sacrificial davant els ulls de I'estimat, que contempla
I'espectacle de lluny estant. El sacerdot, mentre entona —segons sembla per les
ganyotes de la seva cara— un himne egipci, amb I'ajuda del seu acolit, que toca la
flauta, obre de dalt a baix el ventre de la noia, n’extreu les estranyes i, després de
coure-les, les déna per menjar als bandolers. Aquesta escena de sacrifici canibal
resulta ser en realitat una ficcié dramatica, pensada i duta a terme per Satir i
Menelau, companys de Clitofont, tal com ells mateixos ho revelen en els capitols del
18 al 21 del mateix llibre III. Al llarg d’aquests passatges els actors del drama
descriuen amb tota mena de detalls I'engany, |'estratagema, la posada en escena,
l'atrezzo i les disfresses de la pega teatral en qliestié’™.

No és estrany que aquests passatges (14-15 i 18-21) hagin estat objecte de
nombrosos estudis’’. La proliferacié d’aquests estudis, en els quals aquesta escena es
posa en relacié amb diverses manifestacions dramatiques, coincideix, al seu torn —i
no és casualitat— amb l'aparicié de monografies i articles sobre els espectacles

dramatics amb més requesta d’época imperial: el mim i la pantomima’.

72 Ps. Longin. Subl. 15. 2.

724 Ach. Tat. I11 15, 2-16.

7% Sobre aquesta escena vegeu Henrichs (1968).

726 Sobre les pistes que el narrador deixa en capitols precedents a proposit de la ficcié de I'escena i la
relacié d’aquest episodi amb la tragédia i la dansa vegeu Homar (2014).

7% Per a les relacions entre aquesta escena, Ifigénia a Aulida i els espectacles mimics, vegeu Garcfa Gual
(1975), O’Sullivan (1976), Laplace (1980), Bartsch (1989: 127-128), Fusillo (1989: 33 i 34), Marini (1993),
Mignogna (1996a i b; 1997), Cueva (2001) i Andreassi (2002).

7% Les monografies més recents sobre el tema sén Garelli (2007), Lada-Richards (2007), Hall & Wyles
(2008), Webb (2008).



Aquesta mort, a diferéncia d'altres, la descriu el narrador directament al lector i
podem dir que sembla reproduir una mena de mort en escena. Aqui el narrador,
mitjangant la descripcid, posa davant els ulls del receptor, com si es trobés en un
teatre contemplant un drama, la mort d’'un personatge. D’aquest episodi, ens
interessa revisar especialment la manera com és introduida l'escena i el grau de
na0og que el narrador, a través del relat, és capag de causar en l'audiéncia. Clitofont,
mitjangant el recurs a '8¢, de manera molt semblant al que identifiquen els escolis
en alguns passatges tant de la tragédia com de I'eépica, aconsegueix posar davant els
ulls de 1'auditori I'espectacle macabre del sacrifici de la noia i la ingesta de les seves
entranyes.

Tenim bons exemples, en les tragédies’ d'Euripides especialment, d’episodis on
un personatge, malgrat passar a ser espectador del drama que s'escenifica™, no
abandona el seu rol d'actor i fins acaba essent el protagonista de 1'espectacle’'. En
I'episodi de la novella que ens ocupa, pero, Clitofont s'encarrega prou de marcar
aquesta distancia fisica que, com a espectador, el separa de l'escena que s'esta
representant a la manera d’Odisseu de 1'Aiax de Sofocles. Aixi, el fossar que hi ha
entre el campament del general egipci on ell es troba i el lloc on han acampat els
bandolers marca la distancia entre espectacle i espectadors i impossibilita que
Clitofont abandoni el seu rol d’espectador per convertir-se també ell en protagonista
del drama. Aquest paper, el de protagonista de tragedia, el deixa per a escenes
posteriors, quan és capag d’abandonar “I’espai de la graderia” i assaltar I'escenari’.

D'altra banda, aquesta distancia fisica fa que els espectadors del ritual no sentin
res del que s'hi diu i que, per tant, Clitofont incideixi sempre sobre la qliestid visual,
fins al punt d'afirmar que dedueix per les ganyotes de la cara que el sacerdot entona
un cant egipci’. La descripci6 de l'escena és facida de referéncies optiques: Clitofont
descriu com contempla cada gest i moviment del sacerdot i de 1'acolit i com, a cada

acte d'aquell, els soldats que eren al costat d'ell cridaven i n'apartaven la mirada™. 1

72 Sobre Odisseu com a espectador en 1'Aiax de Sdfocles vegeu 2.1.1. a.

7% Sobre aquesta qilesti6 vegeu Barret (2002: 102-131), Népoli (2010).

7 Es el cas, per exemple, de Penteu en les Bacants. A propdsit de les morts en Eurfpides com a
espectacle, vegeu Whiterhorne (1986).

732 Aix0 succeeix més endavant en Ach. Tat. III 16. Sobre aquest episodi vegeu 3.2.5.

73 Ach. Tat. III 15, 3: ©d y&p oxfiua To0 oTOMATOG KAl TV TPoownwv O diethkvuouévov Umépaivey
@M.

7 Ibid. 111 15, 3-5: EwpOUEV, 00K €180V, Op@VTEG, TAG SPelg dméotpepov TG Béag, é0ewunv.



el resultat final d'aquesta contemplacid és ékntAn&ic’>. Sembla, doncs, que per induir
credibilitat s'omet qualsevol referéncia al sentit de la oida.

Els parallelismes entre aquesta escena i el relat del missatger d'Ifigenia a Aulida
son evidents. Tanmateix, Aquilles Taci, n'inverteix els termes. En I'escena de la
tragedia d’Euripides el missatger explica com, en veure avancar la seva filla,
Agamémnon es tapa els ulls”*i com, en comencar el sacrifici, impera el silenci i
tothom mira cap a terra’”’. Tanmateix, en el mateix instant en que el ganivet ha
d'acomplir l'acte el missatger declara:

Oadua 8' fv afpvng Opdv.
TANYfiG KTOTOV Yap TaG T1§ Hiobet' av capdg,
v apbévov §' ovk 0idev 00 yAg eloédu.
Podn &' iepevg, dmag &' Emnynoe otpatdg,
deAntov €io100vTeG €k D@V TIVOG

@dop', 00 ye und' Spwuévou miotig mapfv
E.JA 1581-86

quan de sobte, quin portent!
El so del cop, si, el sent tothom ben clarament,
per? la joveneta ha desaparegut.
El sacerdot fa un crit i tot el camp respon,
davant d'aquell miracle inesperat que un déu
ha fet, que ni veient-ho a penes hi creiem

Aixi, en el sacrifici d'Ifigenia, en el moment precis de la mort ritual, ningti mira i el
Badpa és el so del ganivet caient. El sentit de I'oida substitueix en aquesta escena el
de la vista. En l'escena del sacrifici de la protagonista de la novella sembla que
Aquilles Taci cargiri el joc entre el vist i el sentit del seu referent més directe i faci
recaure tot el pes en la visié fisica com a inductora de la credibilitat.

Tot i que podriem considerar que la descripcié del sacrifici de Leucipe que fa
Clitofont no difereix massa del que seria el relat d'una mort de tragedia per part del

t"*, aquest model que acabem d'assenyalar

missatger, com veurem més endavan
presenta unes marques de distanciament no només emocional siné també temporal
que l'autor s'encarrega de cancellar per a la mort que ara ens ocupa. A diferéncia de
les escenes dels missatgers en tragedia que descriuen de manera molt viva una mort
o un esdeveniment que ja s'ha produit i on l'espectador percep aquest distanciament

espacio-temporal”, Clitofont, situant-se com un espectador privilegiat de l'escena,

7 Ibid. 111 15, 6: T0 8¢ v ExmAn&ig.

76 E. 1A 1549-50: Gveotévale kdumahy otpéPag kdpa / ddxpua Tpofikev, dupdtwy énAov npobeis.
77 Ibid. 1577: ¢ yfiv &' ‘Atpeidon g otpatdg T €otn PAEnwy.

738 Sobre les morts de Leucipe vegeu 3.2.4. c.

7% Sobre el missatger en la tragédia de Jong (1991b) i Barret (2002).



com Tecmessa en els versos 346 de 1'Aiax, corre la cortina que separa el personatge
del public i, tal com afirmen els escolis per a aquest passatge, €i¢ EkmAniv yap @épet
Kal tadta tov Osathy, Ta év tii Ser nepimadéotepa’™.

D’altra banda, les constants referéncies a la dimensid Optica en termes fisics de
tota I'escena intenten potser no només, o no tant, induir la credibilitat com generar
la sensacié en l'audiencia de la novella que Clitofont creia el que succeia perque ho
veia. Malgrat que, més endavant, ens assabentem de I’engany que ha suposat aquesta
escena, en cap cas es tracta d'un error de percepcié que ha dut el protagonista a
imaginar (@avtdlewv) a la manera dels enamorats d’oides. Es tracta d'un engany
orquestrat, d’una ficcié i no d’un error de percepcid, tal com el relat del “teatret”

", En aquest passatge I'6{1g no es problematitza

organitzat pels seus amics deixa clar
en el sentit d’error de percepcid, ja que es tracta d’'un engany, cosa que si succeeix en
els passatges on es genera un 8¢ a partir d'una descripcié o d’un relat escoltat, com
hem vist en els casos de Callistenes i Tersandre.

En aquesta escena Clitofont és presentat com un espectador ingenu que no és
capag encara de plantejar-se cap dubte sobre el possible engany o ficcié que
constitueix el sacrifici escenificat a Egipte, una terra extraordinaria en que, tal com
descriu en altres passatges, succeeixen coses meravelloses i paradoxals. Tanmateix,
malgrat aquesta experiencia, Clitofont no n’aprén i, com vuerem en el capitol
dedicat a les morts en la novella, quan veu morir per segona vegada Leucipe, després
de recuperar el seu cos pero no el cap, no sospita en cap moment que aquell cos no
pertanyi a I'estimada. Al contrari, li'n déna més credibilitat. Aixi, Clitofont, al llarg

de la novella continua mantenint-se, sense evolucionar, com els protagonistes de

Candide™, creédul i ingenu.

Un cop vistos aquests exemples d’8yn¢ en Leucipe i Clitofont podem plantejar-nos

diverses qiiestions. En el mén de la novella d’Aquil-les Taci,

a. jcal dubtar d'allo que se sent o d’allo que es veu?
b. ;Allo que es llegeix, com la carta de Leucipe, és més fiable que allo que se

sent?

79 Schol. S. Aj. 346a.
71 Ach. Tat, III 21-23.
72 yoltaire, Candide.



Aquestes qiiestions podem extrapolar-les també al conjunt de la novella d'Aquil‘les
Taci i plantejar-nos si l'autor, precisament per intentar salvar la credibilitat
d'aquesta obra, on els topics i l'estructura tipics de la novella es multipliquen i

s'amplifiquen fins a la sacietat, empra el recurs de la carta™

per deixa clar que allo
escrit és fiable i genera uns sentiments molt propers als que Aristotil atribueix a la
catarsi tragica. I que, en canvi, allo sentit, per molt persuassiu i per molt capag de
generar una @avtaocia o una Yi¢ que sigui, indueix a l'error sobretot en aquells
personatges que es deixen persuadir per les orelles. I que, a més, aquestes paraules
inflamen 1&6On perillosos en personatges desenfrenats, com ara I'€pw¢’* que en el cas
de Tersandre el dura gairebé a la pavia.

El que sembla clar en aquests exemples és que I'autor problematitza la visi6 del
discurs oral i I'efecte que aquest causa en 'oient. Pel que fa al sentit de la vista,
potser no és qiiestionat per se, sind en tant que pot partir d’'un engany conscient.
D’altra banda, cal tenir en compte també el material de tranmissié del sentit de la vista,
ja que en I'escena del sacrifici de Leucipe sén cossos vius i actuants, mentre que en la
carta, es tracta d’'una tauleta amb grafies, d’un objecte.

Perd hi ha un altre punt de 'obra que, posat en relacié amb els anteriors ens
planteja encara més interrogants. El trobem a l'inici de la novella, de ressons
indiscutiblement platonics’. Se situa en el moment en qué el narrador primer
cedeix la veu a Clitofont, que a partir de llavors es converteix en el narrador. La
transferéncia de veus s’esdevé aixi: el narrador primer ha arribat a Sidé i, en
contemplar el quadre del rapte d’Europa’, s’exclama del poder d’Eros. Clitofont
arriba en aquest mateix moment i, després d’'una breu presentacid, el narrador
primer li demana el segiient:

e

kaBicag ovv abtov €nl tivog Bkov xapat{Aov kal adTog mapakadiodauevos, “Qpa
oot,” €pnv, “tfig TOV Adywv AKpodcews TAVTWG 0€ 0 To100Tog TéTog LG Kal uvbwv
A bl ~ ”

&&1o¢ EpwTik@V”. Ach. Tat. 12, 3

73 El recurs de la carta en la novella s'associa sempre amb la tragédia. En aquest cas, pero, a
diferéncia de l'equivoc que genera, per exemple, la lletra que Fedra deixa abans de suicidar-se, aquest
element serveix per manifestar la preséncia de la noia i per aclarir certs episodis en els quals Clitofont
no havia pres part. Sobre les cartes en la novella vegeu Létoublon (2003c).

7 Tot i que Callistenes és presentat al principi com un jove desenfrenat. El rapte per confusié acaba
resolent-se de manera feli¢. L'épwg del jove és reconduit i domat i fins es casa amb la germanastra de
Clitofont. Sobre aquest personatge vegeu Repath (2007).

745 Per als ressons platonics d'aquest passatge vegeu Trapp (1990), Martin (2002) i Ni Mehallaig (2007).
Sobre les relacions entre la novella i Platé vegeu també Liviabella Furiani (1985), Laplace (1994) i
Hunter (2008b).

74¢ Sobre aquest quadre i la significacié que té dins 'obra vegeu 3.2.1.



El faig seure en un pedrfs arran de terra i jo m'assec al seu costat. Li dic: «Es hora
d'escoltar les teves paraules. Un lloc com aquest és del tot agradable i idoni per als
relats d'amor».

Per aquestes ratlles sembla que les aventures dels protagonistes es presenten sota la
forma d’un relat oral de la mena d'un pdbog, terme aquest sobre el qual s’ha
discutit’”, ja que Clitofont explicita que el seu relat és un oufjvo¢ Adywv uoboig

goike’*®

. De fet, en els progymnasmata el ud0og té sempre connotacions de mentida o
falsedat: M0B6g €ot1 Adyog Pevdc eikovilwv aAnOsiav’® i Eli Ted afirma que alguns
uvbor sén anomenats en certes ocasions Adyol. Com a exemple d’aixd posa

precisament el cas dels mites de Platé’°

. A més, Clitofont es presenta com un jove
fenici”, un poble a qui la tradicié converti en terra de mentiders paradigmatics,
juntament amb els cretencs’.

Podem relacionar aquesta escena de I'inici amb el relat de la tercera mort de
Leucipe que és definit com un pdOo¢. Sorprén i molt que Clitofont sigui capag de
creure’s la tercera mort de Leucipe ja que es tracta, com expliquem també en el
capitol dedicat a les morts, d’'un relat en qué no es déna cap detall de les
circumstancies en que ocorregué. La narracid esta construida sobre el model del
distanciament aplicat en el Simposi de Platé. Malgrat que el mateix narrador ja ha
previngut el lector de la poca fiabilitat de les paraules alades i de les conseqiiencies
desastroses que causa fer-hi cas, el protagonista cau de quatre potes en I'engany i
afirma que, en escoltar-ho (fikovod tov udbov), va quedar paralitzat i sense parla
(oUte yap @wvnv gixov olte ddrpua)’™; uns efectes semblants als que hem descrit
una mica abans per a la contemplacié del sacrifici de I'estimada (111 15, 6).

La credulitat de I’heroi sobre la narracié el porta a prendre la decisié més forta:
declarar-se culpable de la mort de I'estimada i demanar la pena de mort. Per tant,
igual com els altres personatges que fan cas del que senten, Clitofont cau en I'error i

pren la decisié més desesperada.

77 Per a una revisié d’aquesta qiiestié vegeu Morales (2004: 53-56).

78 Ach. Tat. 12, 2.

7 Theon. Prog. 72. 28; Aphth. Prog. X 1, 6. Hermogenes diu el segilient (Hermog. Prog. 1. 10): Pevdij pév
abtov &&oboty eival, mévtwg 8¢ xpriciuov. Tpdg Tt T®V év & Piw.

7 Theon. Prog. 73. 28-31: TAdtwv 8¢ &v Srahbyw T mepl Yuxfic i uev udbov, nf 8¢ Adyov dvoudler
elpnrat 8¢ udbog olov Adyog Tig (v, émel kai puOeicOar o Aéyetv ékdAouvv of maAatof.

7 Sobre els topics en la tradicié dels fenicis i implicacié de la novella en el context de “Phoenician
Tales”, vegeu Morales (2004: 48-50 i 55).

752 A proposit de la credibilitat en la ficcid vegeu Morgan (1993), Konstan (1998).

73 Ach. Tat. VII 4, 1. Ja hem vist, pel que fa a un escoli de I'Odissea, com la manca de veu és la reaccié
davant d’un fet que traspassa els limits de la credibilitat (schol. T 0d. X 246). Vegeu 2.2. a.



Tenint en compte:

a. Ladefinicié de pd6og que donen els progymnasmata.

b. Que l'inici propiament de les aventures s'identifica amb un oufjvog Adywv
uoboig €oike i una dkpdaocic”, en el mateix sentit en qué explica
I'enamorament de Callistenes i Tersande —que s’oposa a I'enamorament dels
protagonistes que, com ja hem dit es produeix mitjancant els ulls— i que el
relat de la tercera mort.

c. Que Clitofont és presentat com un fenici’.

Podem plantejar-nos:

i Tot i que la forma final de I'obra és 'escrita, aquesta s’introdueix com una
narracié explicada, feta de paraula viva: jpesa més, doncs, el resultat final
o 'escolta del relat; és a dir, hem de pensar en la novella entesa com un
llibre i, per tant, com un objecte que déna fe del que conté, o com un relat
més aviat oral?

ii. Per tant, jaquesta novella és presentada com a quelcom creible o fiable, o
com una adverténcia a I'audiéncia de la novella a proposit d’aquesta
mena de relats?

Sobre la segona qiiestié hi ha hagut diverses respostes, tot i que aquestes no
introdueixen el conflicte entre el “vist” i el “sentit”. Aixi, Reardon afirma que la

t756

introduccié de I'ego-narrative genera un efecte de credibilitat”, mentre que Morales

afirma, després de la brillant analisi tant de les conseqiiéncies del model platonic
que Aquiles introdueix en diferents moment de 1'obra, arran de la presentacié del
protagonista com a fenici: «At very least, Achilles is flirting with the possibility that
Clitophon has fabricated his account»’’.

L’afirmacié de Morales és forga acurada i pot aplicar-se també en termes de
recepcié de l'obra. Podem identificar el narrador primer, que cedeix la paraula a

758

Clitofont, amb I'audiencia de la novella™’, malgrat que aquest posseeix tan sols les

>4 A proposit de 1'ts d’dxoverv aplicat a la lectura vegeu Schenkeveld (1992).

7> Sobre la mena de narracié que presenta Heliodor, d'ascendéncia també fenicia, i la credibilitat de
l'obra en un joc permanent entre mimesi i diégesi vegeu Reig (en premsa).

¢ Reardon (1994: 89).

>” Morales (2004: 56).

78 S’ha discutit sobre el context de tranmissié de la novella grega antiga i, tot i que sembla que es
podia donar una lectura individual del llibre (Bowie 1996 i 2006: 60), no resultaria improbable que,
igual com succeeix amb la novella de cavalleries, hi hagués una lectura en veu alta en grups més o
menys reduits i que, per tant, hi hagués un lector i diverses auditors (Hdgg: 1994). A proposit de la



imatges mentals que el relat oral genera en el seu cap, ja que no es fa allusié en cap
cas a un objecte ni a la manera com aquest relat oral s’ha convertit en un llibre, en
un objecte fisic’. Els receptors de la novella, pero, tenen com a testimoni de
fiabilitat sobre el que llegeixen o escolten l'objecte fisic; un objecte de la mateixa
mena que la carta de Leucipe. Aixi, si podem assimilar la novella a la carta de
Leucipe, I'audiéncia no hauria de dubtar de la fiabilitat de I'obra. Tanmateix, com
sabem per la tradicid literaria, la carta juga un doble paper, ja que en el cas de
I'Hipolit, per exemple, és un element que indueix a 'error’®.

Sembla, doncs, que I'autor vagi suggerint al llarg de I'obra el dubte sistematic
sobre la credibilitat o no que el seu relat transmet. Per a aquells lectors formats en la
tradicid literaria precedent —en el joc entre I'engany, el relat, la tradicié fenicia, la
ficcid teatral, el distanciament platonic—, resseguir totes les pistes que, al capdavall,
podrien resultar un simple joc els suposara, de ben segur, un plaer distes i amable.
Per a aquells lectors ingenus que, com Clitofont en el seu cami d’iniciacié amorosa,
no han aprés a discernir o a dubtar de la fiabilitat dels sentits i, especialment, dels
relats, potser la novella representa aixd mateix, una iniciacié no tant en I’'amor, siné
en la ficcié’®. I tenint en compte que ja ha estat assenyalat el caracter parodic
d’aquesta obra, potser el seu autor pretén advertir el consumidor d’aquest tipus de

literatura de la fiabilitat i del profit d’aquest genere.

3.2.3. La raé, el desig, el ndbog.

En les tragedies gregues 1'Eros és gairebé sempre una forga perillosa, transgressora i
de conseqiiencies fatals. L'epica, al seu torn, ens aporta exemples del poder que
aquesta forca exerceix sobre homes i déus. I, donat que el desig i 'enamorament sén
ben presents en aquesta literatura, els escolis antics, en la seva analisi literaria i

moral de les obres, ens n’ofereixen interessants reflexions tedriques.

lectura silenciosa vegeu Svenbro (1988). Per a I'escenificacié de la lectura silenciosa, especialment de
cartes, en el teatre d’época classica —trageédia i comédia— vegeu Svenbro (1996).

7% Aquest procediment s’aplica en la ceélebre novella de Cervantes.

7 Tot i que en la novella d’Aquilles Taci la lletra és un objecte de reconeixement, esclarificador, en la
novella d’'Heliodor, el jove Cnémon dubta de la veracitat de la lletra. Sobre aquest episodi vegeu 3.2.5.
a. Mort de Tisbe.

78! Sobre aquesta novella com una iniciacié en la lectura, vegeu Morales (1995 i 2004).



Es aixi que en aquests comentaris '¥pwg és identificat amb un mé6oc’* que
distorsiona i obstrueix el raonament i fins, a vegades, 'arrossega a un estat de
bogeria. Aquesta connexié entre €pwg, mabog i bogeria que s'articula esta
relacionada amb les reflexions de Platé a proposit de la poesia épica i tragica, i de la
mimesi que presenten i originen en l'auditori ambdues formes poetiques’™.

En la novella grega d'amor i d'aventures’ I'enamorament entre els dos joves™ és
descrit sovint en termes de malaltia, una malaltia que els envaeix tant fisicament —
es descriu acuradament la simptomatologia fisica de l'afeccié amorosa—, com
psiquica. En aquest segon cas, els sumeix en un estat en qué el seu raonament
normal i la seva conducta es veuen afectats’.

Si mirem més enlla de les novelles, trobem entre els segles I aC i I dC uns
compendis de relats breus, la majoria dels quals fan referencia a llegendes o mites
grecs, que bé podrien ser arguments de novella ja que s’hi combinen amors —
enamoraments o follies amoroses— que acaben la major part d’ells en tragedia, com
dirfem avui dia. Parlem dels Erotica pathemata de Parteni i de les Erotikai diegeseis de
Plutarc’.

Ambdds reculls de relats amorosos™® comparteixen algunes caracteristiques. Per
exemple, el final: la majoria d’ells no acaben massa bé (abandé de I'estimada per part
de I'amant, violéncia de ’home per assolir 'objecte del seu desig, mort de 'amada o
objecte de desig...). D’altra banda, molts d’ells sén llegendes més aviat locals amb
protagonistes que no ens sén massa coneguts, bé que Parteni inclou diversos relats
dels amors passatgers d’Odisseu en el seu viatge camf a Itaca. Comparteixen, a més,
I'estructura: es tracta de relats breus, amb una sintaxi senzilla i amb I'aspecte de

vnoBéoelg, de resums de relats que podrien ser més llargs, molt semblants a les

72 E] terme mdOog és emprat en els tractats meédics grecs per referir-se a una afeccié o malaltia i en els
escolis el mateix terme, quan fa referéncia al desig amorés, conté moltes vegades aquesta accepcid.
Vegeu 2.1.2. b.

7 En les defenses a la dansa d'época imperial es recupera la controvérsia iniciada per Platé a I'entorn
de la mimesi de pulsions amoroses i de la bogeria. Vegeu 'apartat 3.1. dedicat a la dansa.

7¢4 Xenofont d'Efes, Carit, Longus, Aquilles Taci i Heliodor.

7% Sobre 'enamorament vegeu Konstan (1987 i 1994), Létoublon (1993: 137 i ss.) Goldhill (1995 i 2002),
Redondo (2004 i 2006), Daude (2006), Graverini (2010), Pomer (en premsa).

7% Heliodor (Cariclea emmalalteix i Teagenes la rapta), Aquilles Taci (Clitofont queda embriagat per
Leucipe i, una vegada es veu frustrat el seu intent de culminar el desig, decideixen fugir i abandonar
els pares); Carité (Quéreas, enamorat perdudament de la seva esposa, acaba perdent-la a causa dels
gelos).

797 Es aquest un titol afegit posteriorment.

78 L’aplicacié de l'adjectiu erotikai per “amorosos” no és gens convenient per definir el contingut
d’aquestes obres, ja que I'adjectiu grec que trobem en els titols fa referéncia a enamoraments o a
capricis malaltissos.



histories paralleles que apareixen en les novelles, com ara un amor dissortat entre
dos joves mascles o el rapte d’'una donzella, o als arguments principals de les
novelles mateixes™.

Parteni ens explica trenta-sis histories entre les quals trobem la d’'un pastor
anomenat Dafnis, habil en tocar la siringa, que perd la vista a causa de la seva
incontinéncia sexual. Aquest nom i les caracteristiques d’aquest personatge sén les

mateixes que les del protagonista de la novella de Longus, on es relata la descoberta

770

de la sexualitat. Les Erotikai diegeseis””® atribuides a Plutarc sén un conjunt de cinc

relats breus en que la passié amorosa o bé porta els personatges a dur accions

terribles, com ara violacions i raptes, o bé tenen un final desgraciat: la mort. L'inici

dels relats 114 bé podria ser el d’'una novella”*:
1. ’Ev AMdpte thi¢ Bowwtiag kopn tig yivetat kaAAel dampénovoa Svoua AptotdkAgiar
Buydtnp d' Nv Oso@davoug. tadtnV puvdvtal Ttpdtwv ‘Opxouéviog Kal KaAAisBévng
‘AMdpTio6. TAovoWTEPOG d' NV TTPATWV Kal HFAASV T1 THiG TapOEvou MTTNUEVOG.
Plu. Am. narr. 771e-f
A la ciutat d’Haliart, a Beocia, vivia la filla de Teodfanes, una noia de bellesa
extraordinaria, de nom Aristoclea. Dos joves demanaven la seva ma: Callistenes,
d’Aliart ell també, i Estratd, d’Orcomenos. Aquest ultim era més ric i n’estava més de la
noia.
4. dOKOG BodhTiog Mev AV T@ Yévet, v yap ék MAloavtog, mathp 8¢ KaAlippdng kdAAet
Te Kal ow@poovvn dla@epovong. talTNV  EUvNoTeEVOVTO veavial TpidKovTa

evdoKpwTatol €v Bowwtiq.
Plu. Am. narr. 774d 10-e 1

Focus, nascut a Glisant de Beocia, era pare de Callirroe, donzella d’extraordinaria
bellesa i savia. Trenta joves d’entre els més distingits de la regié aspiraven a casar-s’hi.

En el primer relat la noia és raptada per un dels pretendents. En intentar evitar-ho
I'altre bandol, estirant-la uns per una banda i altres per una altra, la noia acaba

esquarterada. Recordem que Teagenes rapta Cariclea, també de bellesa

7 Precisament, en els estudis que s’han dedicat a esclarir els origens de la novella, des de Rohde
(1890), fins Lavagnini (1950) i Giangrande (1962), entre d’altres, s’ha discutit molt sobre la mena de
relats que presenten aquests dos autors, especialment Parteni, i la seva relacié amb la novella. Per
exemple, s’ha proposat si la mena d’histories tractades pels elegiacs alexandrins i les que presenta en
prosa Parteni, que recordem-ho, se’ns diu que és també un poeta elegiac, sén els antecedents de la
novella.

7% Es tracta de relats inserits en un context historic determinat bé que imprecfs.

7' Plu. Am. narr. 771e-f i 774d 10-e 1. Compareu-los amb Charito I 1. 1.-3: Hermocrates, estratega de
Siracusa, que vencé els atenesos, tenia una filla de nom Callirroe, un bé prodigiés de noia i tresor de
Sicilia sencera. La seva bellesa no era humana [..]. La fama d’aquell espectacle extraordinari
s’escampa arreu i corrien cap a Sicilia pretendents, princeps i fills de tirans, no només de Sicilia, sind
també d’Italia i, en particular, de I'Epir i dels paisos del continent.



extraordinaria’?i que Leucipe és també raptada per un pretendent: hi és present el
motiu de l'estira-i-arronsa, pero, per sort, la noia no pren mal’”,

Vist que aquests relats breus comparteixen personatges, motius i escenes no
només amb la novella, siné també amb la tragedia, no seria estrany pensar que de la
modificacié de les obres tragiques, especialment de les tragédies d’Euripides, i de la
reelaboracié dels motius tradicionals tractats en les tragedies més novellesques del
mateix tragic sorgissin també formes narratives breus”* a la manera del que avui
anomenem microrrelats i noves formes teatrals que refeien a nivell escénic i retoric
els seus motius i els aplicaven a formes literaries diverses ”°. I, per tant, no sembla
fora de lloc considerar que aquestes produccions d’época imperial (novelles, relats
breus i nous espectacles dramatics) compartien uns mateixos models literaris, tant
cultes com tradicionals.

Donat que en la mena de novelles que ens ocupen les protagonistes han rebut el
do —8d@pov— de la bellesa extraordinaria” contra el qual es queixen nombroses
vegades, és versemblant que les noies suscitin grans passions en tots els homes a qui
s’acosten. De fet, com ja ha estat ben estudiat, aquesta bellesa sobrehumana les fa
semblants a les estatues de les dees i, fins a vegades, hi sén confoses. Perd no només
sén les protagonistes femenines les que generen passions desaforades. De fet, en
Heliodor i Aquil'les Taci les conseqiiencies que la bellesa dels protagonites masculins
provoca en dones casades sén també elaborades literariament. Si en les obres
d’aquests dos autors la bellesa de la jove incita la pulsié més aviat sexual dels homes,
el protagonista masculi desperta la follia de les dones. Cal observar, pero, un detall
no poc important. En el segon cas, l'accent es posa sempre en el taranna lasciu de la
dona més que no pas en la bellesa extraordinaria del jove, mentre que en el primer
I’home no necesseramient és marcat indefectiblement per la lascivitat.

En tos aquests episodis I'€pwg és presentat com una forga perillosa que pot arribar
a ser destructora i que, per aquest motiu, ha de ser reconduida. I, de fet, la novella

no deixa de ser el relat d'aquest reconduiment en que el poder desvocat d'€pwg és

772 Tant Callirroe en la novella de Carité com Cariclea sén comparades amb Helena i tenen diversos
pretendents.

77 Ach. Tat. V 7.

77" 1La resta de llenglies romaniques, per exemple el frances, diferencien nouvelle (relats breus en
prosa) i roman, cosa que la nostra llengua no permet.

775 Sobre aquesta qiesti6 vegeu Garelli (2007: 50 i 60).

776 Sobre el topic de la bellesa extraordinaria de les protagonites de novella i les relacions amb
I'Helena de la Iliada i de la tragedia d'Eurfpides, vegeu Laplace (1980) i Diaz (1984).



domat sota la forma inofensiva d'una relacié heteroerotica formalitzada en el
matrimoni. Per tal de reforcar aquesta pedagogia sobre la pulsié amorosa, en aquestes
dues noveliles se sol incloure, d'una banda, un personatge prototipic fement del tipus
de la Fedra euripidia; de l'altra, el prototip d'un home sense massa autocontrol que
fa encara més evident a l'audiencia la prevencié que cal tenir respecte Eros.

També la dansa d'época imperial, donat que manlleva els temes tant de l'épica
com de la tragedia, explota tots els mites que giren a l'entorn de la forca desvocada
d'Eros. Es per aixd que els seus defensors, per rebatre els critics que s'aferren al
perjudici que aquestes escenes plenes de laments i de personatges fora de si poden
provocar als espectadors, reivindiquen el poder pedagogic que opera 1'espectacle a
través d'una catarsi molt propera a l'aristotelica en que, sobretot, el temor a caure
en tals desgracies, ensenya a refrenar els seus impulsos™”.

Podriem dir, a grans trets, que la Fedra de 1'Hipolit d'Euripides serveix de
paradigma per a l'épwg femeni, mentre que els comentaris que se'n derivaren de
l'engany d'Hera a Zeus, relatat a la Iliada XIV i encaixen prou bé en els personatges

masculins.

a. El model de Fedra

Fedra és en la tradicié hellenica el nom propi que encarna el desig d'una dona
casada pel seu fillastre, en una relacié materno-filial desdibuixada on la diferencia
d’edat entre dona i jove no és ni de bon tros exagerada. Tan cert com aix0 és el fet
que en eépoca imperial i, per tant, en temps de la novella grega, Hipolit era
considerat el prototip de jove assenyat i refrenat en els seus impulsos que pateix
injustament pel desig transgressor de la madrastra.

Avui dia conservem tan sols, pel que fa a tragedia, la imatge de Fedra que
Euripides plasma en la que és la segona versié de la peca’, ja que, com sabem per la
tradicid, la primera causa un gran rebuig en el public. Tenim noticia, pero, d’'una
Fedra perduda de Sofocles 'argument de la qual s’ha reconstruit de la segiient
manera: creient mort Teseu, Fedra acusa falsament Hipolit de violacié per la qual
cosa és mort. Quan Teseu torna, Fedra confessa i se suicida’’. D’altra banda,

Aristofanes en diversos passatges de les Tesmofories déna també la visié més critica i

777 Luc. Salt. 79 i Lib. Or 64, 109. Sobre aquesta qliestié vegeu 3.1.1.

778 A proposit de les dues versions de 1'Hipolit i de la tradicié d’aquest personatge en época post-
classica vegeu Gianotti (1990), Gilbert (1997), Roisman (1999: 1 i ss) i Degl'Innocenti (2003).

77 Sobre aquesta tragedia perduda de Sofocles vegeu Sommerstein (2012: 202).



potser també popular a proposit d’aquest personatge femeni. Com a conseqiiencia
d’aix0, la nostra analisi d’aquest personatge i de la seva plasmacié en la novella, tot i
que té en compte altres versions que apareixen esparses en diferents expressions
literaries, es basa ampliament en el judici que els comentaristes en fan en els escolis
a 'Hipolit d’Euripides.

Com hem vist, en diversos escolis a I'Hipolit 1'enamorament de Fedra pel seu
fillastre és definit com un nd0o¢’®, una afectacié malaltissa i, fins i tot, un estat de
bogeria. Aix{, en el comentari al vers 215 on Fedra demana que la portin al bosc i
descriu amb tota mena de detall el context de la caca, es diu el segiient:

<mépUTeTé U' €i¢ 6pog>: EmavaBéPnkev 6 AOyog Emi TO HAVIKWTEPOV M TG TAOEL, WG

Aownov cagéotepov dnAodabat tov €pwra.
Schol. E. Hipp. 215

El discurs augmenta en bogeria i alhora en el pathos que més endavant s’evidenciara
que és 'enamorament.

Donat que I'associacié entre l'estat de Fedra i la malaltia™ es manté en tots els
comentaris, els escoliastes infereixen que aquest estat alterat de la dona la
turmenta’ i I'afecta fins a tal punt que el seu discurs esdevé incomprensible per als
qui l'escolten. No es tracta només que Fedra no vulgui revelar el seu mal a la dida i al
cor, sind que el seu estat alterat no li permet parlar amb claredat’®. Aquesta
ambigtiitat en les paraules, que les fa incomprensibles per a la resta de personatges
perd no per a l'audiéncia, es destaca també de la rhesis d'Aiax (vv. 646-692) on
'ambigiiitat del seu discurs fa que els personatges que l'escolten entenguin
exactament 1'oposat del que manifesta: la voluntat d'acabar amb la seva vida. En
I'escoli, el comentarista assenyala que la causa d'aquesta obscuritat en el discurs és
el nafoc ™ que afecta I'heroi al llarg de tota la tragédia de Sofocles. En els exemples
d’Aiax i de Fedra els comentaristes perceben el desig illicit de 'una i la desesperacié

de T'altre, ultratjat en el certamen i motiu de riota i de menyspreu en la seva

venjanga frustrada i ridicula, com un nd6og que distorsiona el raonament i, en

78 Schol. E. Hipp. 329: <0Afj>: dnoAfj dxovoasa to nddog.

781 Sobre la relaci6 entre pathos i malaltia en els tractats hipocratics, vegeu Vegetti (1995).

782 Schol. E. Hipp. 213.

78 Ibid. 345: €mel yap moAvuep®g aiviauévng <althig> To maxUtepov ToD Aoyiopod TAG ypadg ovk
¢8uviOn ovpuPadeiv, ¢pudpidoa t6 ndbog Eeimeiv eic Todto dmopiag NABev, Kote épwtdv dmep adThV
€0et Aéyerv.

# Schol. S. Aj. 646a, 667, 684



conseqiiéncia, el discurs. I la bogeria esdevé una marca d’ambdds personatges que es
manifesta en les seves paraules’.

Pero el desig no és només una malaltia siné un na6og del qual ningd no s'escapa,
tal com ho demostra la dida en posar exemples de déus victimes de la forca perillosa
d'Eros”™. El comentarista s’hi mostra d'acord i afirma el segiient: kowvov yap katd

¥, Aquesta afirmacié de I'escoliasta enllaca

navtwv cvpPaivel T tod Epwtog mdbog
directament amb les primeres ratlles de la novella d'Aquil‘les Taci en que es diu:

Eyw ¢ kal ta dAAa pev €mfvouv TG Ypaghg, ATe 0€ WV EpWTIKOG TEPLEPYOTEPOV
EPAemov toV dyovta tOV Podv "Epwrtar kai, “Otov,” einmov, “dpxetl Ppépog ovpavol kai
Yfi¢ kai OaAdoong.”

Ach. Tat.12,1-3

Jo admirava el conjunt del quadre, pero, donat que séc forga procliu a qliestions
amoroses, em fixava especialment en qui conduia el brau, Eros. I vaig dir: «Quina cosa,
un nadd governa cel, terra i mar!».

En el cas de la tragedia aquesta forga és caotica i destructora, i lligada a un ambit
extramatrimonial; en la novella, en canvi, tot i que Eros sempre comporta un perill
inicial i un trasbals que, com en el cas de Fedra, implica signes fisics de malaltia,
sembla una poténcia més amable i facil de controlar si se sap manejar-s'hi i conduir-
la cap a una finalitat ordenada: el matrimoni. Tanmateix, en els casos en que es
tracta d'una passié illicita, els efectes sén igual de devastadors que en I'Hipolit
d'Euripides. I en aquest sentit, les novelles mostren clarament quina és la mena de
relacié que neutralitza la for¢a devastadora d’Eros, ja que dels diversos models que
es presenten —relacions homoerotiques, relacions merament carnals fora del
matrimoni, relacions matrimonials en queé la parella desitja altres persones,
relacions en que la dona supera en edat 'home i relacions entre dos joves de diferent
sexe, de la mateixa edat més o menys i que tenen per objectiu vital el matrimoni’®—
només aquesta ultima funciona.

Com hem comentat més amunt, en epoca imperial Hipolit esdevé el personatge
prototipic de conducta irreprotxable i decorosa i, al seu torn, Fedra es converteix en

un personatge mal connotat, lasciu i incapag de dominar les seves passions. Aquesta

78 Segons Niinlist (2009: 234 i 235), sembla que darrere aquestes indicacions dels escolis en queé es fa
notar la volguda ambigiiitat del personatge en les seves paraules, hi ha la referéncia a la ironia
dramatica —o tragica—, en la que el poeta, a través de les paraules del personatge, fa saber a 'auditori
allo que esta amagant a la resta de personatges.

78S E. Hipp. 433-458.

787 Schol. E. Hipp. 457.

78 Aquest model de parella no és identificat solament amb els protagonistes, siné amb Calligona i el
seu raptor, un jove de casa bona que, tot i cometre un acte reprovable, amb la seva actitud es guanya
I'amor de la jove.



radicalitzacié extrema dels personatges no es déna en la tragedia que conservem
d’Euripides, malgrat que ja en época del tragic la percepcié de Fedra com a dona
lasciva i dolenta sembla I'habitual. De fet, en les Tesmofories d’Aristofanes les dones es
queixen que el dramaturg hagi escenificat arguments on només apareixen dones
dolentes: Melanipes i Fedres. Segons el comic, la imatge que Euripides presenta de
Fedra, possiblement de la primera Fedra, és precisament el d'una dona incapag de
controlar el seu desig. Aquesta imatge que trobem recollida en Aristofanes i en epoca
imperial apareix ben dibuixada en dos episodis de les Etiopiques que a continuacid
presentem. De fet, la imatge que d’un i altre personatges reflecteix Heliodor en la
seva novella s’adiu amb una afirmacié que Libani fa en el seu Discurs 64 en defensa
dels ballarins. Per tal de rebatre I'acusacié segons la qual la dansa és un espectacle
perniciés perqué només s’ocupa de posar en escena dones dominades per passions
illicites, Libani respon: ®aidpav Opxnotng €moincev €pdoav, GAAG kal TOV
‘InnéAvtov mpocdnkev, Eykpati] veaviokov’™.

Perd si en les Etiopiques d’Heliodor trobem dos personatges femenins que
encarnen el model de Fedra, en la novella d’Aquilles Taci, on només apareix un
personatge femeni que rivalitza en amors amb la protagonista, aquest de cap manera
reflecteix el model tragic. Es tracta de Melite, un perosantge molt lloat pels
estudiosos contemporanis tant pel que fa a la complexitat del seu caracter com pel
rol femen{ que encarna: una dona amb una educacié excellent en oratoria que
recorda els sofistes i que és capag de persuadir, convencer i discutir; una dona amb
finques i diners que administra ella personalment; una dona compassiva que, tot i
estar enamorada de Clitofont, mira d’ajudar Leucipe. Una dona, podriem dir, que
exerceix un rol actiu en les seves relacions socials i personals, reina i senyora de la
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seva vida™". Aix{, si no hi ha cap personatge femeni que puguem associar al model de

Fedra, Tersamdre, I'antagonista d’aquesta novella, s’hi apropa molt més.

78 Aristoph. Th. 544-548. Sobre la imatge que déna Aristofanes en aquesta comedia a proposit del
personatge de Fedra tractat per Eurfpides, vegeu Cowan (2008).

7 Lib. Or. 64, 67.

7! Sobre aquest personatge vegeu Egger (1990 i 1993) i Morales (2004: 220-226).



* DEMENETA I CNEMON

La historia de Demeneta i Cnémon (I 8-17) ha estat motiu de comentari no només des
del punt de vista de la mena de desig o d’amor que representa, siné també per la seva
estructura narrativa’”. Si per a Crismani és tan sols «uno squallido episodio di
cronaca nera’’» on l'ambient és el de la tradicié comica, la correspondéncia és
explicita i fins l'autor juga amb el seu referent, la tragédia™, per a Morgan’™
I'episodi representa l'antitesi de la mena d’amor que reflecteixen la parella de
protagonistes: Teagenes i Cariclea. D’altra banda, per a Winkler”® aquest relat
representa una alternativa d’estratégia narrativa al conjunt de la novella. Tal com
ell mateix afirma, es tracta d'una narracié complexa amb mdltiples veus narratives
on el suspens i la sorpresa envaiexen 'audiencia.

Cnémon, amic i company d'aventures de Teagenes i Cariclea, explica durant
gairebé vuit capitols el motiu de la seva fugida d'Atenes. I inicia el seu relat de la
seglient manera: «Ilade» €@n: «ti tadta KIVELG KAVAUOXAEVELS, ToDTO Of TO TAOV
Tpaywd®v’”». Morgan™, en un treball de 1998, estudia el que ell anomena la
"novella" de Cnémon en el context de les Etiopiques i les implicacions que des del
punt de viat de narrador i de personatge té aquest episodi en la novella en general,
en les aventures dels protagonistes. Cnémon’, fill d'un home illustre atenés, és
assetjat per la seva madrastra, de nom Demeneta, una dona habil en la seduccié®.
Com que no obté els favors del fillastre, la dona trama una venjanca contra ell i fa
creure al seu espds que Cnémon esta enamorat d'ella. A través d'una serventa, com
en el cas de la dida de I'Hipolit, munta un parany en que el fill és a punt de matar el
pare. Després d'un judici, Cnemon és repudiat pel pare i exiliat d'Atenes. Tanmateix,
donat que la dona esta boja d'amor pel fillastre, acaba suicidant-se després que es
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descobreixi el seu secret™. Per si no fossin suficients els evidents parallelismes

72 Sobre aquest episodi i la seva relacié amb els dos Hipolits d'Euripides, vegeu Rocca (1976).
73 Crismani (1997: 105).

74 A proposit d’aquest episodi, de les relacions amb la trageédia i de les implicacions que té aix0 en la
novella, vegeu I'analisi de Paulsen (1992: 85-89).

7% Morgan (1999: 274-278).

¢ Winkler (1999: 298-302).

77 HId. 18, 7.

7% Morgan (1999).

7% Sobre el personatge de Cnémon vegeu Morgan (1989) i Paulsen (1992: 82-140).

80Hld. 19, 3-5.

% Ibid. 117 5.



entre Demeneta i Fedra, i Cnémon i Hipolit, la madrastra confessa el seu amor al
fillastre amb la seglient frase: 6 véog TnnéAvtog 0 ONcEwg 6 EUEG™ .

Com hem comentat a l'inici a proposit del personatge de Fedra, la figura de
Demeneta representa una radicalitzacié del personatge d'Euripides més proper a la
imatge que en reflecteix Aristofanes a les Tesmofories i, potser, en les accions a la
Fedra perduda de Sofocles. A més, se li afegeixen els atributs del personatge de la
dona addltera. Res extraordinari si tenim en compte que en aquesta época la imatge
de Fedra es barreja també amb aquesta figura tan tipica del mim*”.

Prenent perd, com a referencia més completa el personatge fementi de la tragedia
d’Euripides, l'estat de bogeria de la madrastra arriba al seu punt algid precisament
quan, a causa de la trampa que ella ha ordit, es troba lluny de Cnémon®”, igual com la
Fedra d’Euripides mostra els trets més evidents de malaltia quan el seu estimat ha
marxat a cagar. El dolor que l'assetja és tan gran que ja no pot ocultar-lo, malgrat
que, com Fedra, no vol revelar-ne el motiu al casal. Aquest és 1'inici del seu desenllag
fatal, tal com succeeix en la tragedia d'Euripides on Fedra, precisament quan es
troba lluny d'Hipolit que ha marxat a cagar, és incapag d'amagar el seu deliri i acaba
confessant la seva desgracia, fet que precipita tots els esdeveniments.

El narrador d'aquesta micro-historia dins la novella, el mateix Cnémon, és tan
conscient del seu joc amb la tradicié tragica que fins es permet una ironia
extraordinaria en les segiients ratlles on la bogeria amorosa és confosa amb un
naog, ambigu, per la corrua d'amigues que van a visitar-la i a consolar-la com fa el
cor de dones amb la Fedra d'Euripides. En aquest passatge s'empra aquest mot en el
mateix sentit que en els escolis de la Fedra, contenint en ell malaltia i bogeria
amoroses.

Trv 8¢ €0OVG Eptvieg HAAUVOV Kol HAVIKWTEPOV P 6OV Ur| TapdvTog Kal Opnvwv ovk
€naveTo, Offev pev TOV Emi ool T0 &' dAnBeg TV €' €avuth], kai «KvApwv» €Pfoa
vOKTWp TE Kal ued'Muépav, madiov yAvkotatov, Ypuxnyv €avtilg dvopdlovoa, Hote Kal
ol YVWpLpoL TV Yuvatk®v @ott@oatl map' avthyv o@ddpa pev €Bavualov Kal Enfjvouy,
el untpog 1 pntpuia mabog Eémdeikvutal, mapauvBeicbar de kal Emppwvvival

EMELPGHVTO.
Hld.1146,1-9

[ les Erinies ja han apressat Demeneta i t'estima més bojament ara que no hi ets. I no
deixa de lamentar-se, segons diu, per tu pero, en realitat, és per ella que es lamenta. I

82 1bid. 1 10, 2.

% yegeu Webb (2013).

%4 Hld. I 15 2, 1-2: ‘H 8¢ Papupunvidoav opdoa kal navty Avmnbeicav émPovieboat tpdxelpov kal ovy
fkiota @ te Buud kol E€pwtt mEplpavi] Tuyxdvovoav €yvw mpolaPeiv, kai @Ofival tf] kat'ékeivng
émPoui] cwtnpiav Eavtf] epirotodoa.



nit i dia crida «Cnémony, t'anomena fillet dolcissim, vida meva. Es aix{ que les seves
conegudes, quan van a visitar-la, se n'admiren i lloen que ella, que t'és madrastra,
demostri un dolor de mare, i miren de conhortar-la i reconfortar-la.

El narrador colloca en un joc habilissim el tafog al costat de untpuia i més apartat
de untpog. El lector, que coneix bé, la tradicié de les relacions entre nois joves i
madrastres, pot interpretar aquest mafo¢ en un sentit erotic més que no pas
maternal.

Com no podia ser d'altra manera, la mort de la madrastra enamorada que no
aconsegueix apaigavar el seu desig és narrada en forma de suicidi. Aix{ l'explica
Cnémon que, al seu torn, I'ha sentida d'un company: Tisbe para un parany a
Demeneta i li fa creure que Cnemon l'espera en una cambra. Condueix Demeneta al
lloc acordat. Un cop 1'ha deixada sobre el llit, va a cercar Aristip, el pare de Cnemon,
i li suplica que comprovi com n'és d'addltera la seva esposa. El condueix al lloc on hi
ha Demeneta i, d'aquesta manera, es descobreix tota la veritat. Aristip decideix
portar-la a judici, pero, abans que arribin al lloc del tribunal, Demeneta es llenga al
fossar de I'Academia. L'espos, que presencia la mort de 1'esposa, s'alegra que li hagi
estalviat reclamar justicia i que ella mateixa hagi fet el que calia®”. Es aix{ com
Demeneta, provant la seva mateixa medicina i de mans de la mateixa serventa que
I’havia ajudat a parar el parany a Cnemon, és descoberta.

D’altra banda, la serventa que creu haver reparat el mal infligit a Cnémon
descobrint les veritables intencions de la madrastra, acaba patint ella també un
castig. Segons les paraules del jove, una Erinia 1'ha perseguida fins aconseguir fer
caure sobre la noia la seva justicia:

OUtwg dpa Tiwwpog Epvdg yiv Emi mdoav, wg €oikev, EAabvousd o o0 mpdTEPOV
€otnoe tNv €vdikov pdoTiya Tpiv Kai €v AlyOmTw pe TuyXdvovta tOov NdiKnuévov

Beatrv EmioTioat TG KATX 60D TOLVH|C.
HId. 1111

De tal manera que una Erinia venjadora, pel que sembla, t'ha acagat per tota la terra
fins a fer caure sobre teu el seu flagell justicier precisament a Egipte on jo he pogut
assistir, espectador ultratjat, al castig que t'ha imposat.

Amb aquest final, el jove Cnémon aconsegueix deixar enrere el seu paper d’heroi
tragic per esdevenir el company d’aventures dels protagonistes i iniciar, d’aquesta

manera, el seu rol més novellesc.

5% 1bid. 117.



* ARSACE
En el segon episodi I'autor explota i radicalitza el personatge femeni a través de la
figura d’Arsace, l'esposa d'Orodondates —un Satrapa egipci—, que s'enamora de
Teagenes, el protagonista masculi de la novella. Aquest episodi de la bogeria
amorosa d'Arsace ocupa ben bé dos llibres (VII i VIII) i interfereix directament en les
aventures dels protagonistes.

La relacié d'aquesta dona amb les dones de tragedia i també amb el personatge
prototipic de la dona addltera, explotat pel mim, ja ha estat ben assenyalat pels
estudiosos®. Ens interessa, pero, destacar aqui la manera com el narrador descriu
aquest desig que experimenta la dona pel jove Teagenes, ja que la majoria de vegades
que es refereix a la passié encesa que la dona sent pel jove i que la porta a tramar
coses terribles empra el terme nd6og.

Aix{, Arsace, de la qual sabem que no és la primera vegada que sent desig per algt
que no és el seu espds, mostra els mateixos simptomes que Cariclea quan s'enamora
de Teagenes: emmalalteix i es passa el dia al llit desganada. La serventa, a diferencia
de les dones de I'Hipolit i de les de l'episodi de Demeneta, identifica clarament
aquests simptomes amb |'enamorament i es dirigeix a ella en aquests termes:

Kal anA®g €ig paviav Aowrov éAavBavev 6 €pw¢ Umogepduevog, £wg d1 tig mpeofitig
Svopa KuBéAn tdhv Oadaunméddwv kai cuviOwg T EpwTIKA Tf ApodKr dlakovoLupévwv
eiodpapodoa eig tov BdAapov, Ehabe yap avtnv ovd' 6TIODV TAV youEvwy dTe
AOxvou @aivovtog kal oiov cuveEdntovtog Tff ‘Apodkn tov Epwta, «Ti tabta» EAeyev

«w Oéomova; Tl o€ VEOV 1} Katvov GAyUvel mabog;
HId. VII 9, 4-5

I, en resum, aquest desig ha desembocat en follia; de matinada, una vella de nom
Cibele, una de seves les cambreres i que acostumava a ajudar Arsace en assumptes
amorosos, ha corregut cap a l'habitacié i s'ha adonat de tot el que passava ja que la
llantia li ho ha mostrat i ha difés amb la seva llum el desig d'Arsace. Ha dit: «;I per qué
aixo, senyora? ;Quin mal us afligeix, un de jove o un de nou?»

Tant la bogeria com el ndBog apareixen diverses vegades al llarg de tot 'episodi per
referir-se sempre a l'estat de desig inflamat i illicit*”. Es a través d'aquest terme que
es connota l'enamorament i el desig com a quelcom illicit, com una malaltia que fa
embogir i projectar grans desastres a la persona que el pateix. Es tracta, doncs, d'una
forca sense domar que comporta conseqiiencies tragiques per al qui I'experimenta

perd també per a l'objecte de desig.

%% vegu especialment Paulsen (1992: 204 i 205) i Webb (2013).
87HId. VI 10,1 3; VII 19, 6 5; VII 21, 1 4; VII 23,5 8; VIII 9, 21 5; VIII 12, 4 8.



Arsace té el final esperat per a l'audiéncia de la novela: igual com Fedra, igual
com Demeneta, el desig amords l'afecta fins a tal punt que sucumbeix a la bogeria,
emmalalteix greument i, en saber lluny i inabastable l'objecte del seu desig, es
suicida®®. Aixi, la novella, en aportar aquestes exemples desastrosos, com hem dit,
sembla reforcar una pedagogia amorosa. De totes maneres, com veurem, la

plasmacié d'aquesta mena de relats pot comportar algun conflicte.

* TERSANDRE
Tot i que el model de Fedra s’aplica sempre a personatges femenins, incloem un
personatge masculi atesa la proximitat en les reaccions i els simptomes que
presenta.

Tersandre és el marit de Melite considerat mort. Apareix després que la seva
esposa i Clitofont hagin contret matrimoni legal i abans que I'hagin consumat. Es
tracta de l'antagonista per excelléncia i presenta tots els defectes que se li poden
imputar. Es violent, extremadament venjatiu, grandilogiient i afectat en el seus
discursos. A més, se li atribueix tracte sexual amb homes camuflat de desig per

aprendre filosofia®”

. La seva primera aparicié en escena aconsegueix transmetre
amb poques ratlles el seu taranna: entra a la casa corrent per sorprendre Mélite i
Clitofont al menjador, cridant i disposat a donar una bona esbatussada al nou
marit®®, Com ja hem comentat en el capitol dedicat a 1'6{ng, s'enamora d'oides de
Leucipe i, tot i que al principi es mostra comprensiu amb ella, quan descobreix que
és 1'esposa de Clitofont i quan ella li fa evident que no mantindra relacions amb ell,
revela el seu caracter ben definit pel narrador abans d'aquest episodi.

La manera com resol tots els conflictes amb queé es troba —Melite amb un nou
espos i Leucipe sense cedir als seus favors— és mitjancant la calimnia i les demandes
penals: fa empresonar Clitofont acusant-lo de seduccié envers la seva esposa
legitima, inventa una historia que fa arribar a oides de Clitofont sobre la mort de
Leucipe en que acusa a Mélite d'assassina, demanda i va a judici contra la seva esposa
per addltera i contra Leucipe, per mentidera i prostituta. Perd no només aquesta
mena d’accions serveixen per definir el cardcter roi de 'antagonista. També el

procés d’enamorament i la manera com encara la negativa de Leucipe serveixen al

protagonista per subratllar encara més la vilesa del personatge. Si en I'apartat

88 Ibid. VIII 15.
% Ach. Tat. VIII 9, 3. Per a aquest discurs del sacerdot vegeu Brethes (2004).
810 1bid. V 23,4 i ss.



dedicat a I'6¢1g hem tractat la qiiestié de 'enamorament d’oides, vejem ara com el
narrador descriu el moment precis en qué Tersandre s'enamora de Leucipe, quan la
veu, després de sentir les paraules persuassives del seu criat:
OG 0OV fikovoev 1] Aevkinmn &voryouévwv TtV Bvpdv, Av 8¢ #vdov AUxvo,
dvavedoaca pikpov avdig tovg d@OaAuods katéfalev. 1dwv 8¢ 6 ©époavdpog To
KAdAAog €x mapadpoudg, wg apralouévng dotpamniic (udAota yap v Toig d@BaAuoig

KaOntat to kKdANog) a@iike TV Yuxnv én' adThVv Kal elothker tf] g dedeuévoc.
Ach. Tat. V16,3

Quan Leucipe va sentir que les portes s'obrien, va algar una mica el cap, pero de
seguida va abaixar de nou els ulls. A dins, hi havia llum. Tersandre va veure la seva
bellesa de batzegada, com quan cau un llamp (ja que la bellesa resideix principalment
dins els ulls); se li escapa 1'anima cap a ella i queda parallitzat, com encadenat per
aquella visid.

A diferéncia del general egipci que posa els ulls en Leucipe® i que, per tant, és el
subjecte actiu en la contemplacié i en la mirada, Tersandre rep l'impacte de
I'esguard de Leucipe capag de transmetre tota la seva bellesa i capag de robar I'anima
de l'altre i d'encadenar-lo, de cagar-lo. El nostre antagonista és en aquest cas
l'objecte de la visi6®? i experimenta un enamorament molt semblant al dels
protagonistes de novella. Possiblement per aquest motiu i, donat que no és
correspost, pateix greus conseqiiéncies en el triangle amords.

D'altra banda, és precisament en la descripcié de 'enamorament de Tersandre
que el narrador fa una acuradissima reflexid, plena de teories filosofiques, a I'entorn
de la bellesa, de 1'anima, dels ulls i dels efectes de tot plegat en l'anima de
I'enamorat. I és en aquesta reflexié on 1'home passa a ser la part passiva i la noia,
més ben dit, la bellesa de la noia, es converteix en una emanacié activa que es mou
de l'interior de la jove a l'interior de I'home. L'efecte que la bellesa de Leucipe

provoca en Tersandre és definida per Sostenes de la segiient manera:

«KatwpBdoauevy, einev, «& Adkava. ©époavdpog £€pd cov kal paivetal, Gote Tdyxa
Kal yovaika motnoetai oe. T0 3¢ katopbwua todto EUdv. €y Ydp 6OL TPOG ADTOV Tepl
100 kdAAovg ToOAAX €tepatevadpny Kat thv Yuxnv adtod gavtaciag Eyéuioar.

Ach. Tat.VI11,3i4

«Ho hem aconseguit, Lacena» —va dir—«Tersandre t'estima i esta boig per tu, de
manera que ben aviat fins i tot et fara la seva esposa. Bé, ha estat un exit meu aquest.

1 Ibid. IV 2. Vegeu 3.2.3. b. Carmides.

#12 Que Tersandre sigui 'objecte passiu en aquest procés d’enamorament no només el connota d’una
determinada manera, sind que també reforca la idea d’alterego del protagonista, ja que, com ha estat
assenyalat (Schwartz 2000-2001 i Brethes 2001), en la relacié entre Mélite i Clitofont, el protagonista
juga un rol passiu, mentre que la dona un d’actiu. D’altra banda, aixi com Leucipe al llarg de la novella
juga un paper més aviat passiu, en aquesta relacié pren part activa. D’aquesta manera, en la darrera
part del llibre es produeix un intercanvi de rols entre la parella d’enamorats i en la seva evolucié
personal en el marc de les relacions amoroses.



Perque he sigut jo qui li ha cantat meravelles de la teva beutat i qui ha fet créixer
fantasies en la seva animany.

En aquestes ratlles veiem com el desig de Tersandre és molt semblant al desig de les
dones de novella que hem analitzat en l'apartat de Fedra. Tot i tractar-se d'un home,
Tersandre no segueix un rol actiu en aquest joc de seduccid, sind un de passiu més
assimilable al desig de les dones, un desig que el condueix també a la bogeria. De fet,
en no sentir-se correspost per Leucipe, I'home experimenta uns sentiments forca
propers als de Demeneta en la novella d'Heliodor i sembla com si el personatge
prototipic de Fedra trobés en Tersandre el seu representatnt en la novella d'Aquil'les
Taci. Aixi, igual com les dones de la novella d'Heliodor perden el control en no
saber-se correspostes, Tersandre experimenta el segiient: Talta dkovoag O
®époavdpog ok eixev Sotig yévnrar kai ydp fpa kai wpyileto. Buudg 8¢ kai Zpwg™
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d0o Aaunddec™. De fet, en aquesta afirmacié i en 'elaboracié més extensa que en fa

en les ratlles que segueixen, el narrador esta exemplificant certes afirmacions

1%, Aixi, si segons el filosof la ira és «8pe&ic peta Avmng

d’Aristotil a proposit de la ira
Tipwplag @arvouévng dia gatvouévnv dAtywpiav €ig adtov i <ti> t®V avtod, tod
OAtywpelv un mpoorkovtog ®» i a tota ira segueix alguna mena de plaer per la
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venjanga que es projecta®’, el plaer de Tersandre en la ira és precisament la idea de

veéncer Leucipe i també Clitofont en un judici. I, encara més, la inclusié de '€pwg com
una torxa semblant a la ira (Buuog™®) troba el seu parallel en el llistat de condicions

en que aquesta sentiment afecta les persones:

d10 KApUVOVTEG, TEVOUEVOL, <TTOAEHODVTEG,> EpAHVTEG, NPWVTEG, OAWwG EmMBLUOTVTEG Kal
un katopBolvteg Opyilot il kal eOmMapdpunTol, UAAIGTA UEV TTPOG TOVG TOD TAPOVTOG
OAtywpodvtag.

Arist. Rh. 1379a 16-19

Per aix0, aquells qui estan malalts, aquells qui sén pobres, [aquells qui estan en
guerra], aquells qui tenen un desig amords, aquells qui estan alterats, aquells qui en
general desitgen quelcom i no ho aconsegueixen tal com volen, sén irascibles i
inclinats a l'arravatament, sobretot contra aquells qui menystenen la situacié present.

Sembla, doncs, que Tersandre representa el paradigma del personatge arrossegat per

la colera i compleix fil pel randa les condicions en que el desig de venjancga neix en

83 Per a una reflexié a proposit de la coordinacié de Buuoc kai €pwg i I'efecte en Tersandre vegeu
Morales (2004: 118-121).

84 Ach. Tat. VI 19, 1.

*15 Sobre aquest tdBog vegeu 2.1.1. a.

*1° Arist. Rh. 1378a 30-32.

*7 Ibid. 1378b 11 ss.

%1% Malgrat que Aristotil utilitza en la seva definicié la paraula 6pyr, quan inclou versos per
exemplificar les seves afirmacions respecte a aquest afog, recull també el mot Bupdc, com quan cita
Hom. II. I 196 (Arist. Rh. 1379a 5).



no saber-se correspost. A més, el katwpOoapev i el katdpbwya de Sostenes®, és a
dir, I'exit de 'administrador que aconsegueix que Tersandre s’enamori de Leucipe,
és precismaent l'inici de la frustracié de 'antagonista, que pateix el mateix que els
un katopBodvreg de l'estagirita.

Aixi, quan fracassa en les seves intencions amb Leucipe i en la seva venjanga
contra Clitofont i Melite, no rep un final tipic de personatge tragic, el suicidi o la
mort, sind que el narrador li atribueix el final més antiheroic, la fugida, reafirmant,
d'aquesta manera, el seu paper d'antagonista i d'antiheroi, de vil: un precedent clar
dels dolents de les pellicules americanes. De fet, com és habitual en Aquilles Taci, tot
és explicitat i, per tant, el mateix Tersnadre és l'encarregat d'afirmar el seu paper
d'antagonista amb les segiients parauales: MeAitn @iAei, Asvkinmn @iAel. pehov,

Zed, yevéoBar KAettopdv™.

b. A10¢ dmdtn
Si en els escolis de tragedia el maBo¢ serveix per definir 1'estat en que es troba algu
presa d'un enamorament que transgredeix les normes socials i de convivencia, en els
escolis a la Iliada, malgrat que aquesta idea no s'emfatitza, el desig i I'enamorament
continuen essent unes emocions que, com la resta, capturen les persones i de les
quals és molt dificil escapar. El paradigma d'aquesta idea esdevé en aquest poema la
seduccié de Zeus per part d'Hera. Segons l'escoliasta, és inserit pel poeta per
recordar als joves com n'és de dificil escapar a aquest desig:
dAAwg te d1ddar PovAetar Tovg vEoug O monTng, 800V £0TL XAAETOV Ur| KPATELY TGOV
nad®v, Omov Kal ZeLg 0 maykpathg nddel viknbelg Enuiwdn tnv dvnoly, v &no Tfig

aypumviag TEPLEMOINGATO.
Schol. bT IL. X1V 315b

A més, el poeta vol ensenyar als joves com de dificil és véncer les passions, d'aqui que
Zeus omnipotent, vencut per la passid, perdi 'avantatge que mantenia gracies al fet
que estava sempre vigilant.

La reflexié6 pedagogica adrecada als joves que s’atribueix al poeta entronca
directament amb 'objectiu de la novella d’amor i d’aventures i, alhora, amb la dels
defensors de la dansa, ja que tant en La dansa de Llucia com en el Discurs 64 de Libani
els defensors argumenten que la representacié d’escenes que reflecteixen les
desgracies que causa el desig, ensenyen I'espectador a refrenar-se.

Aix{ ho explica Lici a Craton en La dansa:

89 Ach. Tat. VI 11,31 4.
820 1bid. V117, 2.



oUtw d¢ BéAyeL Bpxnoig Dote av €pdv Tig €ig TO Béatpov mapéAbot, écwpovicbn 1dwv
00a €pWTOG KOKA TEAT.
Luc. Salt. 79

Tal és 'encis de la dansa que, si algl entra al teatre enamorat, després de veure les
desgracies que ocasiona I’amor, es refrena.

De manera més generica, Libani fa I'afirmacié segiient:
0 yap dn memAnpwpévog th§ TOV NPWWV Kal yVOung kai toxng aueivwv opiAfioat
TPAYUAoLV €V T0iG EKelVwV Tadruact Tov avtod Biov dpB®V. AKOVWV Yap CWHATWY Kal
XPNUATWY Kal Tupavvidwv EpwTtag €i¢ cuPPOPAV Toig TETLXNKOGL TEAELTHOAVTAG KAl
ToUG adikobvtag amoAAvpévoug kal Tovg NOKNUEVOLG KpatoDvtag TV tod dikaiov

Ta€1v eVPIoKWV GOPAAESTEPAV AVTR TAPALVEL THV JIKALOGOVIV TLUEV.
Lib. Or. 64, 109

Es aix{ que aquell que reté dins seu les determinacions i ventures dels herois gestiona
millor els assumptes, ja que fonamenta la seva propia vida en les experiencies
d’aquells. Perque, quan sent la desgracia que caigué sobre els qui experimentaren
desig pel cos, per la riquesa o per la tirania, i com es perderen els que cometien
injusticies, mentre que els que les patiren van prevaldre, troba més segura la posicié
del just i es constreny a si mateix a honorar la justicia.

Pero la defensa en sentit pedagogic que fan de la dansa és precisament per
respondre a les critiques que aquest espectacle rebia per part de les elits
intellectuals i que connecten amb les teories de Platé a proposit de la mimesi de
nadn com 1'€pwg i la pavia. Aixi Platd en la Repiiblica afirma que cal esborrar i de cap
manera transmetre als joves aquells mites que versen sobre el poder que la passié
amorosa exerceix sobre els déus i posa com a exemple precisament la At6¢g dmdtn®™.
També expressa, en contra del que fa la tragedia i el mateix Homer, que no s'ha
d'acostumar els joves a sentir o presenciar escenes en que els homes es vegin preses
de la bogeria®? o d'un desig desaforat, ja que aix0, ben al contrari d'ensenyar-los a
refrenar-se en aquestes passions, engendra en el seu interior aquests desitjos™.
Aquesta mateixa opinié, segons la qual, sentir parlar de gqiiestions amoroses
engendra el mateix desig en qui escolta ’hem identificat en una altre comentari al
mateix episodi de la A1dg &ndrn a la Iliada®.

En contra del que afirma Platé i entroncant amb I'épica i la tragedia, la novella,
tot i que els déus no tenen cabuda com a personatges actius, posa de manifest com

Eros és una forca que arrasa amb tot i que s’apodera de tothom. Les conseqiiencies

d’aquesta forca depenen, com bé mostra aquest genere, de la resposta que els

2! PL.R. 390b 6- c7.

*22 Ibid. 396a.

*2 Ibid. 606d.

¥4 Schol. b Il. XIV 304-306c: mepi dgpodiciwv yap Aéyovoa émiteiver to ndBog kai tov néov mAov
g€dntel. Per a aquest escoli vegeu 2.2. c.



afectats hi donin i de com actuin. A més, com hem vist, en la novella d’Aquil‘les Taci
Zeus és I'exemple més evident del fet que Eros és la forca més poderosa sobre terra,
mar i cel, ja que a I'inici es fa precisament aquesta reflexié®.

I, igual com en Aquilles Taci Zeus sembla el paradigma de la conducta d'aquells
que sucumbeixen al desig deixant-se endur per la part no racional, també els
comentaristes identifiquen Zeus mateix, en I'episodi de I'’engany d’Hera, com
I'exemple de la forga d’Eros.

Un desig molt semblant atribueixen també els comentaristes a Laios en els escolis
als Set contra Tebes d'Esquil. Aix{, llisten el desig sexual com una de les possibilitats en
el descuit del pare que provoca l'engendrament del fill*°. Els comentaristes
plantegen diverses possibilitats tot i que no sén de facil comprensid. Entenem que,
d'una banda, s'esgrimeixen dues possibilitats: Laios va cedir al plaer del sexe, ja sigui
perque ell fou dominat per aquest desig, ja sigui perque en fou la dona. Més
endavant, sembla que s'inclou una tercera possibilitat en que els amics l'aconsellen
malament. Sigui com sigui, el que sembla clar és que el plaer sexual és considerat
com a causant de la desgracia. I que, com a plaer, domina la part racional de I'home.
Aixi, aquell home que cedeix als plaers i no fa cas de les raons, en pateix les
conseqliencies: la mort, en el cas de Laios, la derrota, en el de Zeus. De fet, tant I'un
com l'altre sén homes que gaudeixen de gran poder i d'una situacié privilegiada,
pero que erren a causa del desig.

I en les dues novelles que ens ocupen apareixen diversos homes que, incapagos de
refrenar els seus impulsos, sén empesos a cometre accions imrpopies per tal

d'aconseguir els favors sexuals de les protagonistes.

* CARMIDES
Al llibre 1V, Leucipe, Clitofont i els seus amics es troben sota la proteccié d'un
general egipci de nom Carmides que, com succeeix a molts personatges masculins de
novella, queda encisat per Leucipe. L'inici d’aquest enamorament es presenta en el
context de la caca de 'hipopotam™’ i Clitofont descriu 'atraccié que el general sent

per la noia amb la frase: émpBdAAet tf] Agvkinmn OV dQOAAUOV,

825 Ach. Tat. 12, 1-3.

826 A, Th. 745-750b: péverv, AnéAAwvog ebte Adiog / Pla, tpig eindvrog &v / pecoudloig Mubikoig
xpnotnpioig/ Oviokovta yévvag dtep o@lev moAwv./ kpatnBeig &' ék @iAdv dPfovAidv/ éysivato pev
uépov avt®, / matpoktdvov Oidimddav. Sobre aquests escolis vegeu 2.1.2. a.

%7 Ach. Tat. IV 3.

828 Ibid. IV 2.



Carmides convida tota la colla a veure 1'animal i, mentre tots queden meravellats

per aquesta bestia, el general, que els explica amb tota mena de detalls la manera
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com la cacen, només té ulls per a Leucipe®™. A continuacid, per tal de perllongar el

contacte visual amb la noia, els explica les peculiaritats de I'elefant de I'india i la
seva mansuetud, la que el seu amo obté a base de recompensa monetaria i de
violéncia fisica, quan s'escau®”. En el decurs d'aquestes descripcions Carmides passa
d'un interés que podriem definir com a relatiu envers Leucipe, ja que al principi no

experimenta una passié desmesurada, a un foc que crema (6t1 o0 dVvatai TiC

TpwOeic dvéxeobat OABSOuEVOG T TLpi®?).

Després d'aquesta trobada, Carmides demana a Menelau, 'amic que van trobar en
el seu viatge en vaixell, que faci de mitjancer entre ell i Leucipe. Com a recompensa li
ofereix a ell diner i a ella el que desitgi. Cal observar que Clitofont en el seu paper de
narrador no defineix en cap cas com a enamorament o desig amords allo que el
general sent per la jove, pero, en canvi, quan cedeix la paraula a Carmides, aquest
s'expressa en els segiients termes:

b) 7 \ 7 b) 4 b3 7 ’ \ 2 v . 7 5

év moAéuw d¢ tig émbupiav avaPdAletal; otpatidtng d¢ €v xepoiv Exwv paxnv oidev
el (noetai; tooadtar TOV Bavdtwv eioiv 0dol. aitnoal por mapa tig Toxng tnv
aopdAelav, kai pev®. €mi téAepov vov e€eledoopal PoukdAwv: Evdov pov thg YPuxig
dAAog méAepog kaOnTal. otpatidTng pe mopPel T6&ov Exwv, PENog Exwv. veviknuar,
nemAfpwuatl BEA@V: kaAeoov, dvOpwe, TaxL TOV iwpevov: €metyel TO Tpadpa. dpw mlp
bl \ \ 7 v ~ 9 b4 ~ 12 ~ ~ ~ 7

éml ToLG moAepiovg dAAag 6ddag O "Epwg dvijpe kat' éuodr todto mpdrtov, Mevélae,
oPécov tO mOp. KAAOV TO oilwvicua TPo TOAEMov GLHPOARG €pwTik GUUTAOK.
‘Appoditn pe mpog "Apea GATOCTEINATW.

Ach. Tat.1V 7, 3-5

;En una guerra qui retarda la passi4? ;Es que sap del cert el soldat, quan té entre mans
una guerra, si en sortira amb vida? Sén tants els camins de la mort! Reclama a la
Fortuna que jo resti sa i estalvi, i esperaré. Em dirigeixo ara a combatre contra els
vaquers, perd dins el meu cor s’ha installat un altre combat. Un soldat que té arc i
també fletxes m’assetja. M’ha vencut, m’ha omplert de dards. Crida algli que em
reanimi. La ferida em cou. Calaré foc als enemics, perd Eros ha encés en mi una altra
mena de torxes. Menelau, apaga primer aquest foc! Una abragada apassionada és un
bon averany per al combat. Que Afrodita m’envii cap a Ares!

Donat que es tracta d'un general, el léxic i els simils que estableix amb el desig sén
els de la guerra i, malgrat que Menelau interpreta que l'inic que pretén és mantenir
relacions amb la noia, el general demana també un contacte no només fisic com a

preludi de les relacions carnals:

82 Ibid. TV 3: fjueig uv odv émi to Onpiov Todg dpBaAuolg efxouev, ém Asvkinmny 8¢ 6 otpatnyds.
20 Ibid. 1V 4-5.
81 1bid. 1V 6.



0 8¢ £€eotiv ait® map' avThG i 0POaAUOUG NKETW TOUG Epovg Kai Adywv uetaddtwr
droboat 0éAw ewVAg, Xelpdg Bryelv, Padoal cwuatog avTat ydp Epdviwy Tapauvdiat.
£€eot1 8¢ avTNV Kal PLAfjoar TODTO YAp 00 KEKWAUKEV 1] yaoThp.

Ach.Tat. 1V 7,8

Pero reclamo d’ella alldo que pot oferir-me: que vingui a la meva presencia i em doni
conversa. Vull sentir la seva veu, estrenyer la seva ma, tastar el seu cos. Perque
aquests sén el remei per als que senten desig. I també pot concedir-me que la besi
perque I'estomac®” no és un obstacle per a aixo.

El desig del general, tanmateix, sembla ser puntual ja que només demana mantenir-
hi relacions de manera esporadica i sense intervenir o causar perjudici en la relacié
entre ella i Clitofont. I, com és esperable en aquesta mena de novelles, Carmides no
aconsegueix el seu objectiu ja que la jove embogeix*” i emmalalteix a causa d'una
pocima que, segons sabrem després, es tracta d'un elixir d'amor administrat per un
altre pretendent.

A diferéncia de I'episodi de la A1dg dndtn, que comporta un greu desavantatge per
a Zeus en qliestions militars, el desig del general per Leucipe no li comporta cap
perjudici en la guerra, ja que, com hem vist, ell mateix afirma que s'ocupara primer
de la guerra i de guanyar. De fet, aconsegueix véncer en el combat que manté amb
les forces dels enemics. Sembla, doncs, que el desig del general no és, com en el cas
de les dones de la novella que s'enamoren dels protagonistes, una malaltia que fa
embogir, sinéd més aviat una afectacié lleu que no enterboleix el raonament.

D’altra banda, les descripcions que el general fa tant de I'hipopdtam com de
I'elefant sén molt representatives del seu taranna i del seu interés per Leucipe. Aix{
com s'allarga en la técnica per cagar la primera de les beésties, una caga definida com
un engany (&mdtn), un subterfugi, i com destaca la mansuetud de l'elefant a causa
principalment de recompenses com ara l'or i de l'obediéncia que professa al seu
amo, la relacié que concep amb Leucipe és també en termes d'engany, cap a
Clitofont, i de recompenses per a Leucipe. De fet, aquesta descripcié d'animals
exotics en un context de seduccié amorosa és parallela a les descripcions d'animals
que fa Clitofont en el jardi de casa seva per atreure ['atencié de Leucipe®*. En aquest
darrer cas, en qué descriu el pad, d'una banda, i la morena i I'escur¢é de 1'altra, en el

context d'una relacié d'histories sobre la for¢a d'Eros que compren tota la naturalesa

#2Per tal de retardar I'assumpte i cercar alguna sortida, Menelau posa com a pretext a la tardanca
que Leucipe té la menstruacié.

%3 Sobre aquest episodi vegeu Daude (2003: 85-87).

84 Ach. Tat. I 16-18. Sobre aquestes descripcions en el context de seduccié amorosa vegeu Liviabella
Furiani (1988), Morales (1995 i 2004: 185 i 186), Nilsson (2000: 198), Christenson (2000) i Paglialunga
(2005).



¥ les imatges sén les del matrimoni; aix{, presenta el

—pedres, plantes, rius, etc
pad en termes de seduccié galant cap a la femella i les relacions amoroses entre la
morena i I'escur¢d amb léxic conjugal (eig OV ydpov é0éAwaotv i mpdg TOV vuugiov
e€épyeton®™).

L'émfasi que un i altre enamorat posen en les qualitats dels animals reflecteix la
mena de relacié que conceben i esperancen amb Leucipe. Clitofont persegueix
seduir-la i casar-s'hi, mentre que el general, tal com confessa, busca cagar-la i
recompensar-li els favors amb allo que ella demani®’. Sembla, potser, que no desitja

una relacié amorosa en termes conjugals, siné de sotmetiment per tal d'aplacar les

passions.

e TiaMIS

En les Etiopiques Tiamis és fill de Calasiris i germa de Petosiris. Apareix a l'inici
mateix de la novella convertit en pirata després que, en marxar el seu pare, el germa
li arrabassés la dignitat sacerdotal. Donat que té ascendéncia sacerdotal, malgrat ser
barbar, té un caracter compassiu amb els seus hostes i en un principi el seu
enamorament per la protagonista no és presentat com a deshonest o deslleial. De fet,
no se’ns descriu el moment precis en que el pirata queda enamorat, sind que és a
través d’'un somni com s’introdueix aquest sentiment. Mentre dorm somnia que es
troba en el mateix temple d’Isis, a la seva ciutat natal, i que la dea prenent de la ma
Cariclea li diu:

«® ®Vaut, TAVSe oot TV Tapbévov yw mapadidwut, ob 8¢ Exwv ovy £eig, GAN' ddikog
€on Kal eovevoelg TNV EEvnv: 1) 8¢ o povevdoeTaLy.
HIld.118.4,9-11

«Tfamis, jo et confio aquesta jove. Ara és teva, perd no ho sera. Cometras injusticia i
donaras mort a I’hoste, perod no sera ella qui morira.

Es precisament en la interpretacié d’aquest somni que queda al descobert, per al
lector, el desig que el cabdill dels pirates sent per Cariclea®®. Igual com en el cas del
general Carmides en Leucipe i Clitofont*”, la paraula que emprada per a definir el que
sent Tiamis és émBuuia®. Tanmateix, a diferéncia de les exigeéncies de Carmides,

Tiamis deleja tenir-la com a esposa legitima amb el pretext d’assegurar-se

¥ Sobre el significat, el context i la intertextualitat d'aquest passatge vegeu Nilsson (2000: 198) i
Morales (1995: 41-42 i 2004: 185 i 186).

86 Ach. Tat. 118, 4.

%7 Ibid. 1V 6.

88 Hld.118.5, 3-7.

89 Ach. Tat. IV 7, 3-5.

80Hld.119.1,2i123. 2,1.



descendencia i de dignificar encara més el seu sacerdoci, quan el recuperi,
comparant la parella que arribaran a formar amb Apol-lo i Artemis®".

Tot i que Tiamis és pirata, el seu comportament militar o de combat és molt
semblant al que desenvolupa el general Carmides en la novella d’Aquilles Taci. I
igual com hem observat que s’empra la mateixa paraula per definir els sentiments
d’aquests personatges, les circumstancies en que es troben semblen ser dues cares de
la mateixa moneda. D’'una banda tot i que Carmides té coneixement que Clitofont és
I'espos legitim de Leucipe, no maquina cap pla per desempellagar-se d’ell, tan sols
pretén que I'assumpte li passi per alt. T{amis, en aquest cas gracies a I'habilitat de
Cariclea, pensa que Teagenes i la noia sén germans, tampoc no genera sentiments de
venjanga contra el protagonista. D’altra banda, si les relacions de Carmides amb
Leucipe no perillen per motius beéllics, malgrat trobar-se en un context de guerra,
precisament el matrimoni de Tiamis i Cariclea és truncat per I'atac d'unes forces
enemigues. Aixi, com expliquem amb més detall en el capitol dedicat a les morts*?,
Tiamis, que veu perillar la seva relacié amb la noia, decideix matar-la. Aquesta
decisié és justificada pel narrador com a propia de barbars. I la confusié per la qual
mata una altra noia pensant-se que és Cariclea és justificada de la segiient manera:

Yo' OV kai 6 @VaUIG TOV HeV &V xepol Tdvtwy duvnuoviicag, kai tadta omep Epkuot
toig molepiol kekvKAwpEVOS, Epwtt d& kal {nhotumia kai Buu@ kdtoxog emi TO

onnAatov EAOwV wg eixe dpduov.
HId.130,7

Per aix0 Tiamis, oblidant-se de tot alld que tenia entre mans, tot i que estava
encerclat, com en una xarxa, pels enemics, corregué cap a la gruta posseit pel desig, la
gelosia i I'enuig.

Tiamis, tot i no ser un personatge vil per naturalesa, donat que és barbar és
arrossegat per unes passions que afecten també els antagonistes o els personatges
vils de la novella. Aixi, com hem vist en el cas de Tersandre® a qui £€pwg i Ouudg
engendren el desig de venjanga contra tots aquell que, segons la seva percepcid,
I’han ultratjat, Tfamis, en veure truncats els seus desitjos envers Cariclea, ences per
les mateixes torxes que Tersandre, erra en el seu judici i comet, tal com va anunciar-
li en somnis Isis, adikia.

Cal ressaltar, a més, un detall important que ens fa projectar aquest personatge a

la llum de I'escena de la A1d¢ anatn i dels comentaris que recullen els escolis. Aquest

1 Ibid. 119-21.
¥2vVegeu 3.2.3d.
3 Vegeu aquest mateix capitol 'apartat a.



desig per Cariclea fa que el cabdill, igual com succeeix a Zeus, abandoni el combat i el
seu lloc de comandament en un moment especialmente dificil. Aquest acte suposa la
derrota del seu bandol i la fugida. Per tant, 'émBuuia en un context de guerra és
mala consellera i provoca estralls. L’episodi de Tiamis amb Cariclea confirma aix{ les
teories dels escoliastes segons les quals 513¢€at fovAetar Tovg vEoug 6 ToNTHG, Soov
€0TL XOAAETOV Ur| Kpatelv TOV mab®dv, 6mov kal Zevug O maykpathg mdbet viknoeig

e(NuwON TV Gvnory, fv and tiig dypunviag nepiemotfoato’™,

3.2.4. Mort i 6pfivog. El plor i el dolor®®

La novella d'amor i d'aventures presenta tots els elements propis del udfog de la
tragedia identificats per l'estagirita. En Heliodor, a més, les peripecies i els

¢ s’elabora des de diverses perspectives,

reconeixements sén mdaltiples i el n&6oc
malgrat que la mort és justament el que la novella, en general, intenta evitar per als
protagonistes, perd d’'una manera forca particular. Es per aixd que convé aturar-nos
en aquest punt: la qliestié de la mort —entesa en termes aristotelics de mpa&ig
@OapTik— com a element patetic i, en conseqiiéncia, tragic.

En les novelles de Caritd, Xenofont, Aquilles Taci i Heliodor, els protagonistes
pateixen tot un seguit de mabruata al llarg de l'obra (separacié dels amants,
segrestos, naufragis...) i el perill de la mort d'un d’ells és sempre present. Recordem,
per exemple, que en la novella de Carité la separacié dels amants ve donada per la
mort aparent de Callirroe. En la d’Aquilles Taci, Leucipe mor fins a tres vegades,
totes tres morts aparents. I en Heliodor, Cariclea és també considerada morta, en ser
confosa amb una altra noia.

Les morts de la novella sén, per giiestions formals de génere, narrades, igual com
normalment les de la tragédia sén relatades, generalment per la figura del
missatger®”. A les Etidpiques i Leucipe i Clitofont algunes morts sén descrites no
directament al lector pel narrador principal, siné a través d’'un missatger que les
relata al personatge narrador. Segueixen, doncs, I'esquema del missatger de la

tragedia, perd també de l'épica®. Trobem un exemple clar d’aixd en la novella

## schol. bT IL. X1V 315b.

8% per evitar repeticions en aquest apartat no alitzem les morts de Demeneta i Arsace en les Etiopiques,
motius que acabem d’assenyalar en 'apartat anterior en destacar d'aquests personatges el seu
enamorament entés en termes de n&6og.

% En la novella la follia d’amor és anomenada ndfo¢ i se la titlla de malaltia (H1d. I 14, 6; VIII 9, 21).

7 A proposit de I'escenificacié de la mort en Euripides com a espectacle vegeu Whiterhorne (1986).

%8 Per a un estudi aprofundit sobre el missatger en la trageédia vegeu Barret (2002).



d’Aquil‘les Taci I 12, quan un missatger refereix a Clitofont i Clinias la mort de
'amant d’aquest ultim, arrossegat per un cavall®”. El lector s’assabenta de la mort
del jove per les paraules posades en boca d’aquest missatger™®.

Pero, com ja hem dit, els novellistes estalvien la mort “real” als seus personatges
principals. Bé, no a tots, ja que Heliodor va més enlla i fa morir un dels protagonistes
de la seva obra, Calasiris. Pero, tractant-se d’un ancia potser no és un esdeveniment
tan tragic, més si es produeix després de retrobar els seus fills i de veure com no es
compleix I'oracle segons el qual els havia de veure morir I'un a mans de ['altre™".

Pel que fa al conjunt de narracions breus de Parteni, el relat trenta-cinc conté una
historia que manté clars ressons amb les Etiopiques: un oracle mana a Cidé que, si vol
vencer els seus enemics, sacrifiqui una donzella. En un sorteig per triar la noia la
seva filla resulta ser I'escollida. Aix{, doncs, la sacrifica. Pero, vet aqui que, un cop la
noia ha estat sacrificada, es descobreix que, d’amagat del pare, jeia amb un amant
seu que, d’altra banda, no és aquell a qui el progenitor I'havia promesa. Un final sens
dubte tragic i per partida doble: el pare sacrifica la seva filla que, a banda de no ser
donzella i, per tant, d'invalidar el sacrifici, esta embarassada.

En el llibre X de les Etiopiques, el pare de Cariclea, seguint la tradicié del seu poble,
ordena sacrificar una donzella que resulta ser la seva filla. En descobrir-se
I'assumpte, el pare, tanmateix, persisteix en la decisié d'ofrenar-la al déu, pero és
aturat pel seu poble que, meravellat pel que s’ha esdevingut, s’apiada d’ella. El final
que es preveia tragic, a diferencia del que trobem en el relat de Parteni, no
s’acompleix®”,

El motiu del sacrifici de la donzella és molt desenvolupat en época imperial i
parteix de la tradicié del sacrifici d’Ifigenia que Euripides féu celebre a Ifigenia a
Aulida. Perd Heliodor no és I'inic novellista que tracta aquest motiu tan tragic,
podriem dir. El sacrifici fingit de Leucipe és el més famds de tots i se n’ha escrit molt.

I és que aquest tema amb tant nd0o¢ concentrat era molt del gust de I'época.

9 Apunto, tan sols, que ja Euripides juga en les seves tragédies, com ara a les Bacants, amb els plans de
ficcié i realitat. Les Bacants no deixa de ser una ficci6 que Dionis munta per Penteu. El public, per tant,
assisteix a la representacié d’una ficcié de segon grau.

¥%Sobre aquest passatge i la relacié amb la mort d'Hipolit en la tragédia homonima vegeu Webb
(2009: 179-183).

¥1 Comentarem aquest episodi del retrobament de Calasiris amb els seus fills en el capitol dedicat als
elements dramatics de la novella.

2 Sobre aquest episodi i els ressons aristotélics a propodit del tragic vegeu 3.2.5. b. El sacrifici de
Cariclea.



El cas d’'Heliodor amb Cariclea, pero, és forga particular. Com ja hem dit, si fem cas
d’Aristotil, molt possiblement les narracions de Plutarc i de Parteni, on els horrors es
cometen a consciencia en la majoria de casos, segueixen els poetes antics, com ara
Euripides que presenta Medea matant els seus fills; en canvi, la salvacié de Cariclea, a
punt de ser sacrificada pel seu pare, és la menys tragica.

Pero tant en les obres de Plutarc i de Parteni com en les novelles, el patiment, per
tal que commogui, 'han de sofrir personatges que no siguin considerats vils.
Justament sén els personatges que gaudien d’una vida feli¢ i tranquil-a, i 1a reputacié
dels quals era indiscutiblement bona, els qui pateixen un canvi de sort brusc i se’n
lamenten a la manera tragica. Precisament, els escolis a I'Aiax, 'Edip i I'Hipdlit
ressalten que, donat que a linici els personatges sén presentats en una
circumstancia felic amb un bona reputacid, el fet de patir les desgracies de després
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contribueix a aguditzar el ndfog de la tragedia®. Aixi, el comentarista observa el

segiient a proposit de la manera com el poeta presenta Edip a l'inici de I'obra:
ab&el 8¢ O TonTAg TO gVVOiKOV 100G ToL 0idinodog. twg avtEeoito ta tfg Tpaywdiag,

Uotepov aitiov adTod T@V KAK®V AVa@aLvVOUEVOD.
Schol. S. 0T 95

Sofocles augmenta la benvolenca d’Edip per tal d’augmentar I'efecte de la tragedia,
quan, després, es mostrara ell mateix responsable de les seves desgracies.

[ encara, més amunt, sobre els versos 33-34, comenta:

avdpdv 8¢ mp&Tov v te cLPopaic Plov /... v te dapdvwv cuvaAlayaic: €k TovTov d¢
nafeTikwtépav TV Tpaywdiav motel, Stav 6 to1dtog eivatl voul{duevos @avf] Katvoig
péoeatv €voxog.

Schol. S. 0T 33-34

D’aquesta manera Sofocles fa la tragédia més patetica, si 'home que té aquesta
reputacié resulta ser afectat per uns aversions sense precedents.

Veiem aixi com el comentarista segueix la tradicié aristotelica que hem resseguit en
el capitol dedicat als escolis, segons la qual, resulta molt tragic que siguin
personatges onovdaiot, que es troben en una situacié de benauranga, els qui, a causa
d'un error, pateixin mals enormes i caiguin en desgracia. Aquesta mateixa idea és la
que els novellistes segueixen a I'hora de presentar la mort, tot i que a vegades
estroncada, dels seus personatges.

En la novella d'Aquil‘les Taci, perd, 'acumulacié de desgracies que pateixen els

protagonistes, especialment les tres morts de Leucipe, lluny de causar en

3 Per a una exposicié més detallada dels comentaris respecte a aquestes obres i els mecanismes que
se’n descriuen per augmentar el té0og, vegeu Meijering (1987: 211 i 212).



I'espectador alguna mena de compassié i temor, poden aclaparar-lo de tal manera
que facin néixer en ell la desconfianga per la sospita d'inversemblanga. I, potser, la

t**, rau precisament en aixo:

voluntat de parodia de 1'autor, de la qual tant s'ha parla
en curullar els protagonistes d'esdeveniments penosos i, d'aquesta manera,

distanciar l'espectador i generar-li la sensacié permanent de ficcid.

a. La mort de Caricles: Ach. Tat. I 7-14.

A banda de les morts de Leucipe, de les quals parlarem més endavant, hi ha
personatges secundaris, propers als protagonistes, que viuen auténtiques tragedies
en que la mort els sorprén. Aquest és el cas de Caricles, l'eromenos del Clinias, cosi de

Clitofont. A 1'inici mateix de la novella®’

Clitofont presenta el seu cosi com un noi
una mica més gran que ell i enamorat completament de Caricles fins a tal punt que
és capag d'entregar-li com a regal un cavall que havia comprat. En aquesta concisa
presentacié el narrador emmarca perfectament I'argument de la historia de mort, ja
que el cavall n'és l'element decisiu en el desencadenament de les desgracies i un
senyal parpallejant per al receptor de la novella: la clau per a les inferencies i la
intertextualitat.

En aquest episodi, mentre Clinias aconsella Clitofont sobre com ha de procedir
per seduir Leucipe, Caricles els interromp desesperat duent la nova que el seu pare li
ha arranjat un matrimoni. Aquesta noticia desencadena una diatriba contra les
dones de caire marcadament misogin, amb ressons hesiodics i semonidis, perd que
també podem relacionar amb el personatge d'Hipolit en la tragédia homonima™®,
Després d'aquesta diatriba contra la raca de les dones que, a diferencia de la d'Hipolit
en la trageédia d'Euripides, s'emmarca en un context d'homoerotisme classic, Clinias
repren la iniciacid en la seduccié amorosa com a mestre de Clitofont. Enmig d'aixo
arriba un missatger i el narrador descriu 'episodi de la segiient manera:

‘Hueig pév odv tadta E@ihocogoduev mept tod Beod: é€aipvng 8¢ maig elotpéxel TV

100 XapikA€oug olKeET®OV, EXwV £l To0 TPocwmoL TNV ayyeAiav ToD kakoD, w¢ Kal TOV
KAgwiav €000 dvakpayeiv Beacdpevov: «Kakdv T yéyove XapikAei». Ach. Tat. 112, 1

84 pDurham (1938), Anderson (1988), Billault (1998), Reardon (1999), Chew (2000), Brethes (2001),
Whitmarsh (2003).

¥5 Ach. Tat.17.

¥¢Sobre els elements misogins i la tradicié d'aquests en la novella d'Aquilles Taci, vegeu Homar
(2013). En la novella d’Aquilles Taci la misoginia va sempre de la ma d’homes que mantenen relacions
homoerotiques. Sobre 'homosexualitat a la novella vegeu Brioso (1999 i 2000).



Ens trobavem nosaltres enmig d'aquestes disquisicions filosofiques a proposit del déu
i, de sobte, entra un noiet, un dels esclaus de Caricles, amb la noticia d'una desgracia
gravada en el rostre. En veure'l, al punt Clinias va deixar anar un xiscle: «Algun mal ha
succeit a Caricles!».

Com ja han apuntat altres estudiosos®’, aquest passatge i I'escena del relat de la mort
per part del missatger té clares reminiscencies amb les morts relatades de la
tragedia. Pero, donat que 1'habilitat per generar escenes tragiques i plenes de mafog
no l'assignaren els comentaristes antics de manera exclusiva als poetes tragics, siné

858
t

que, com hem vist®®, n’assenyalaren Homer com el mestre, podem pensar que el

passatge que acabem de citar té com a font primera l'episodi en que Aquilles
s'assabenta de la mort de Patrocle. A l'inici del cant XVIII de la Iliada Antiloc arriba a
Aquilles qui, només veure'l, sospita ja que Patrocle ha mort en combat. L'escoliasta
observa que és propi dels qui estimen molt algu afigurar-se els pitjors mals®. Aixi,
igual com Aquilles, a 1'arribada del missatger, pressent ja la mort del seu estimat
amic, també Clinias experimenta el mateix. Després d'aquest moment de suspens, la
reaccié de Clinias és la mateixa que la de 1'insigne heroi: exclamar un crit*°.

Perd, a continuacid, el narrador deixa de banda 1'esquema épic per elaborar-ne el
tragic i, aix{, I'esclau inicia el relat tipic de tragedia en qué es descriu amb tota mena
de detalls la mort del jove arrossegat pel cavall. El relat del missatger® en queé narra,
emprant imatges de la tempesta, com el jove és colpejat pel cavall i com, lligat a les
regnes, és arrossegat fins al punt de desfigurar-li el rostre, reprodueix amb variants

862

el discurs del missatger en la tragedia d'Hipolit™* on descriu com el noi és arrossegat

també pel cavall i queda ple de nafres, ferit de mort®”. Aixi, segons explica Webb:

The image evoked by Achilles Tatios corresponds to the image evoked in the past and
stored in the memory by the text of Euripides’ play. There is thus a form of
imaginative ‘intervisuality’ in play in which the secondary images of water (evoked by
Achilles Tatios’ metaphor) play almost as important a role as the images of the
principal event®®,

87 Morales (2004: 152 i ss.) i Webb (2009: 180 i ss.).

#¥Schol. AT IL. 1. 1a.

¥ Schol. A I1. XVIII 12a: udhiota tfj Sravoia kateidngev 6t téBvnkev. ék tob Piov 8¢ t6 ndbog efAkvoe:
dervol yap Gel T0 Xeipov eIKAELY Ol OTEPYOVTEG.

89 Hom. Il. XVIII 35.

81 Ach. Tat. 112, 2-6.

2, Hipp. 1173-1254. Sobre els parallelismes entra aquesta escena i la tragédia d’Euripides, perd
també la Fedra de Séneca vegeu Degl'Innocenti (2003: 166-172).

%3 Per a aquesta comparacié entre la mort d'Hipolit i la de Caricles, vegeu Webb (2009: 179-183). Per a
les caracteristiques dramatiques de la descripcié de la mort vegeu Daude (2003: 70 i 71).

84 Webb (2009:180).



En sentir la narracié de la mort de l'estimat, Clinias reacciona de manera molt
semblant a la que els escolis, en certs moments, atribueixen a l'auditori: colpit per
I'astorament i mut®”.

En I'episodi de la novella, el narrador focalitza la seva atencié en la descripcié de
la mort, en la contemplacié del cos mort, que és composada en els termes adients per
generar una @avtaocia en l'auditori que els impacti —com un Oéapa oiktioTov Kai
ehesvov®— i en els Opijvol del pare i de l'amant del jove®™. Aixi, els laments
funebres, construits a la manera tragica, amb fort contingut patétic clouen, en
climax total, 1'episodi dels amors desafortunats entre dos nois joves. D'aquesta
manera el narrador construeix una pega tragica, plena de ndafog, tant pel que fa a
l'escena de la mort com pels discursos de dol, que podria resultar molt familiar al
receptor de l'época, avesat a les representacions dramatiques d'escenes triades pel
seu alt contingut patetic. L'autor mostra, d'aquesta manera, tant el seu coneixement
de la tradicid literaria com el domini de les técniques per composar episodis tragics
no escenificats, pero, potser si, declamats.

A més, el personatge de Caricles, a través de les referéncies a la tradicié tant epica
com tragica, és identificat amb Patrocle i amb Hipolit. La identificacié amb Patrocle
pot servir per marcar l'aspecte homoerotic®® i podem assenyarlar-la com a
contrapunt de la imatge que en aquesta época es tenia d'Hipolit, ja que era
considerat el prototip de jove assenyat i refrenat en els seus impulsos que pateix
injustament pel desig transgressor de la madrastra®’. De fet, aquest Hipolit
prototipic es construeix, com ja hem explicat, a partir de la radicalitzacié que Fedra
pateix també en aquesta época, com una dona lasciva i incapag de dominar les seves
passions. Essent aquesta, doncs, la tradicié d'Hipolit, no és estrany pensar que la
vinculacié amb Patrocle serveixi a 1'autor per lligar la vessant homoerotica del seu
personatge amb la tradicié mitica. Podem pensar, per tant, que 1'ds de la técnica

870

anomenada contaminatio”® no era exclusiva dels autors dramatics llatins i que els

novellistes que escrivien en grec, donada la seva formacié, podien emprar-la en

85 Ach. Tat. 113.2: Tadta pév obv dkobwv 6 KAewviag Eofya Tivd xpdvov Omd ékmAfEews.

8 1bid. 113.2, 1-2.

*7 Ibid. 112-14.

%% En canvi, Webb (2009: 180) considera que ja l'hipotext de 1'Hipdlit, emprat per Aquilles Taci, serveix
per relacionar ['homoerotisme de Caricles amb 1'abséncia de relacions amoroses del protagonista de
la tragedia.

% Sobre Hipolit com a model de filosof éykpattic vegeu Grau (en premsa’).

0 Sobre aquest procediment i la seva tradicié en la literatura dramatica, no només comica, siné
també tragica, vegeu Gentili (1979: 33).



diferents escenes que, com en aquest cas, siguin d'eépica o de drama, tenen una alta
carrega patetica i que, per aquest motiu, es presten més facilment a la supressié de
barreres de génere que representa la novella.

Una altra mort molt semblant a aquesta, pel que fa a la mena de parella que es veu
involucrada, és la que relata Menelau a Clinias i Clitofont durant el vaitge en vaixell
cap a Alexandria®’. En aquest relat de mort la tradicié mitica és també fonamental:
Menelau esta enamorat d'un noiet que només pensa en cacar. Per tal d'estar més a
prop d'ell, Menelau, tot i que no entén d'aquesta art, I'acompanya en les caceres. En
una d'aquestes, per tal de salvar el noi de l'atac d'un porc senglar, Menelau dispara
una llanga contra 1'animal, perd és I'estimat qui acaba rebent el tret i morint. El noi
és dut a judici i condemnat a I'exili. Aquesta mort, relatada per Menelau presenta un
nafog més moderat, pero, ja que el distanciament de la narracié és molt major: es
tracta d'un relat de mort en que cap dels personatges principals de la novella es veu
afectat i és pronunciat en el decurs d'un viatge per mar, en la fugida dels amants de
casa. A més, la distancia temporal entre els esdeveniments i el relat d'aquests és
forca acusada. El relat serveix, perd, per commoure Clitofont i Clinias, ja que els
porta el record de la mort de Caricles.

Aix{, a banda de 1'exhibicié que fa I'autor del domini de les técniques retoriques i
de la tradicié literaria, aquests episodis li serveixen per descartar aquest model de
relacié amorosa. D'aquesta manera, com hem comentat ja pel que fa als escolis, la
tradicié serveix al novellista per reafirmar la relacié ideal, la heteroerotica
formalitzada en el matrimoni entre dos joves de diferents sexes i de la mateixa edat,
i descartar un altre possible model introduint un relat en que la tragedia el marca

indefectiblement com a portador de desgracies i d’infelicitat.

b. La mort de Quéreas: Ach. Tat. VIII 16, 4.

Una altra mort que permet invalidar un determinat tipus de personatge que busca
una relacié només carnal és la de Quereas a mans d'uns pirates. Aquest personatge
apareix al campament del general egipci just després que Leucipe hagi embogit a

2, Quereas és qui la salva i qui els acompanya en les seves

causa d'un brevatge
aventures al llarg dels segiients llibres. Pero el noi cerca mantenir relacions amb

Leucipe. Aix{, mogut per la passid, rapta la noia i s'embarca amb uns pirates, un dels

871 Ach. Tat. 11 34.
82 Ach. Tat. IV 15.



quals I'acaba degollant per no complir la promesa segons la qual vendrien la noia®”.
Es Lucipe qui en el seu discurs sobre les seves desventures introduiex la descripcié
de la mort. Donat que es tracta de 'assassinat d'un personatge vil, la mort, segons les

opinions de I'estagirita, ha de ser 00 tpayikév: dmabeg yap®™.

c. Morts de Leucipe: Ach. Tat. I11 15; V 7; VII 1-3.

En molts estudis dedicats a l'estructura de Leucipe i Citofont sén esmentades i
comentades les tres morts que pateix la protagonista femenina de la novella en
relacié amb la forma de la novella que Reardon anomena ego-narrative®’. La
combinacié d'aquesta narrativitat en primera persona amb l'explotacié del topic
novellesc de la mort aparent de la protagonista femenina s'ha assenyalat en els
diversos treballs com una prova molt solida de la volguda parodicitat que representa
aquesta novella en un moment en que aquest génere comptava ja amb una tradicié
suficient al darrere®®.

En aquest apartat ens interessa assenyalar la gradacié anticlimatica del md@o¢ que
segueixen les tres morts en el decurs dels episodis i la manera com Clitofont les
presenta.

Poca cosa ens manca dir sobre la primera mort de Leucipe que ja hem analitzat en

¥7, Remarcarem tan sols que és gracies a aquest

l'apartat dedicat al recurs de 1'6{n¢
recurs que l'autor aconsegueix crear un alt efecte de mdBog en que, tot i que
l'audiencia pugui sospitar-hi una ficcié dramatica i, per tant, una falsa mort, la
introduccié directa d'elements grotescos i frapants i la mateixa reaccié de Clitofont
des dels ulls de l'espectador—que el situa al mateix nivell que l'audiéncia de la
novella—, susciten aquest mateix sentiment.

Pel que fa a la segona mort*®, la noia sembla que és degollada pels pirates, tot i
que després sabem per boca de Leucipe” que maten una altra jove que viatjava en el
mateix vaixell. Aqui el lexic relacionat amb la vista (gidov, 100, 6p&orv, 186v)

construeix tot el relat de la decapitacié de la noia en el pont de la nau i la

recuperacié només del seu cos, ja que el cap, que és l'element que fa del tot

873 Ibid. VIII 16, 4.

874 Arist. Po. 1453b 37-39.
875 Reardon (1994).

876 Chew (2000-2001).

¥7 Vegeu 3.2.2.

88 Ach. Tat. I11 15.

879 Ibid. VIII 16, 4.



identificable la noia, se'l queden els pirates. Malgrat aixo, el naBog queda forga
atenuat per la brevetat i la rapidesa amb que es descrita. Aix{ també, la brevetat del
discurs de dol de Clitofont, que ocupa tan sols sis ratlles i 1'estereotipat d'aquest,
creen en l'audiencia aquest cop sf, sens dubte, la certesa que I'autor juga per segona
vegada amb el topic de la mort de la noia per inserir un nou episodi en les aventures
en solitari del jove protagonista. D'aquesta manera, l'autor no explota mitjangant el
recurs de 1'6yng l'actualitzacié dels esdeveniments i atenua el ndBo¢ que queda
limitat a la reaccié instantania per la decapitacié de la noia.

La tercera mort de la noia®™ genera un n&bog de diferent mena tant en el
protagonista com en l'audiencia de la novella. Ens trobem aqui al final de les
aventures dels protagonistes. A diferencia dels altres dos relats de mort en que la
narracid en primera persona no és alterada i el narrador no avanca a 'audiencia la
falsedat d'aquestes morts, en aquest relat Clitofont el fa particep de tota la trama de
bon principi: avanca que, sense ell saber-ho, Tersandre, I'antagonista de la darrera
part de l'obra, ordeix un pla perqué un dels companys de presé de Clitofont li
trameti el fals relat de la mort de Leucipe. La técnica emprada per introduir-lo és la
del distanciament platonic. Clitofont comparteix presé amb dos homes: un d’anonim
i l'altre, 'enviat de Tersandre. El narrador-protagonista explica com el nouvingut a
la presd, només entrar-hi, inicia un lament per la seva Fortuna. El pres anonim,
encuriosit pels laments, després d’explicar com ha anat a parar a la presd, en
demana el motiu al company. Aquest explica que de cami cap a Esmirna es troba amb
un home que es converteix en el seu company de viatge. En parar a una fonda per
esmorzar, nota com uns homes el vigilen i, al cap d’uns instants, es llancen sobre el
company que confessa que Mélite li paga cent monedes per matar Leucipe. D’aquesta
manera, els homes 'agafen també a ell i el condueixen a presé. Es aixi com Clitofont
s’assabenta d’aquesta mort, per boca d'un home que no hi ha pres part, pero que s'hi
troba involucrat.

Tersandre, que és qui ordeix la trama i qui més endavant sera acusat de pretendre

dur una vida dedicada a la filosofia, quan és, perd, en veritat, un depravat®!

, empra
la mateixa teécnica que Platé en el Simposi per induir la credibilitat. El seu recurs per
mirar de fer creible una ficcié és precisament la d’'un dels més celebres dialegs en

que 'escena del simposi és relatada, un grapat d’anys després, per un noi que ho ha

80 1bid. VII 1-3.
81 1bid. VIII 9, 1-6.



sentit explicar a un dels participants. De fet, 'estructura d’aquesta ficci6 no deixa de
ser molt propera a I'estructura de la novella mateixa. El narrador primer arriba al
temple d’Astarté a Sidé i alla es troba amb Clitofont a qui cedeix la paraula per a la
resta del que dura la novella®. Pero la ficcié maquinada per Tersandre, on no es
descriu la manera com mor la jove, provoca un dolor intens en 'amant que és descrit
de la segiient manera:

Qg &' fikovod pov TOV Pibov TV KAK®V, oUte avuwa olte €kAavoa oUTe yap
PwvNV eixov olte ddkpuar dGANX Tpduog uev €00VG TeplexiON HOL TR CWUATL Kai 1)
kapdia pov éAéAvto, OALyov 8¢ i pot tiig Puxiig UmoAéAeinto.

Ach. Tat. VII 4,1

Quan vaig haver escoltat el relat de les desgracies, ni tan sols vaig cridar o plorar. No
tenia ni veu ni llagrimes. Siné que, de sobte, una tremolor va envair tot el meu cos i el
cor em queda desfet; només em restava un lleu ale de vida.

Per si no havia quedat clar, Clitofont defineix el relat de la mort amb el subtantiu
ud0og, un exercici de retorica que és explicat, com hem vist, en els progymnasmata
amb els termes segiients: MO04¢ £ot1 Adyog Pevdng eikovilwv dAnBetav®™.

No coneixem els detalls de la tercera mort de Leucipe ja que Clitofont tan sols ha
sentit el relat de la detencid del presumpte assass{ —que fuig i no arriba a la presé— i
la del company de viatge d’aquest. Aquest relat lluny de generar-li alguna ombra de
sospita, el deixa en estat de xoc i 'empeny a demanar als jutges que el condemnin a
mort. Aquesta darrera mort, doncs, desencadena el darrer episodi de les aventures
de la parella.

Aix{, I'Gltima mort de la noia indueix un sentiment ben diferent en 'audiéncia
d’'una banda i en el protagonista, de 'altra. Per al receptor de la novella, que ja ha
estat previngut explicitament de la falsedat d’aquesta mort, allo que li genera un
sentiment poper a la compassié o al lament és la reaccié desesperada de Clitofont
que en el seu Opfjvog construeix una oposicié entre les morts anteriors —toig
Pevdéor Bavdrtoig— i aquesta dltima, ja que ara, a diferencia de les altres, no
conserva ni tan sols el cos per plorar-10*. El jove, com un lector ingenu que no
domina les tecniques retoriques per a la construccié de la ficcid, pren la decisié més
desesperada de totes precisament en la mort de paraula de I'estimada: declarar-se ell

mateix davant del tribunal culpable de matar Leucipe i demanar la seva propia

%2 De fet, els dialegs de Platé sén anomenats per Aristides mAdopata (Aristid. Or. 3, 586) i Foci déna el
nom de dpauatikév, TAdoig, TAdopata a les obres d’Antoni Didogenes, Jamblic, Aquilles Taci i Heliodor
(Phot. Bibl. Cod. 166). A proposit de la definici6 que Eli Aristides fa dels dialegs de Platé i de la relacié
mAdopata amb dpduata, vegeu Flinterman (2000-2001).

% Theon. Prog. 72. 28; Aphth. Prog. X 1, 6. Sobre aquesta qliestié vegeu 3.2.2.

8% Ach. Tat. VII 5, 3.



execucid. Ni tan sols Clinias, el cosi avantatjds i dissortat en qliestions amoroses, és
capag de persuadir-lo en el dubte que li panteja:

Metagv 8¢ pov Bpnvodvrtog KAewviag eioépyetat, kai kKataAéyw to Tdv avtd Kal 5Tt pot
§é8oktar mdvtwg dmobaveiv. 6 8¢ Tapepvdeitor «Tig ydp oidev, i {fj TdALv; ur) yap o0
TOAAGKIG TEOVNKE; un yap o0 moAAdkiG dveiw; ti 6€ mpomeT®g AmobVoKeLS; O Kal
Katd oxoArv €€gotiv, Stav uddng cap®g tov Bavatov avTigy.

Ach. Tat. VII 6

Jo em trobava enmig del meu lament i entra Clinias, i li ho explico tot, i que tenia
decidit morir. Ell, perd, mirava de conhortar-me: «;Qui sap si encara és viva? ;Es que
potser no ha mort ja moltes vegades? ;I no ha ressuscitat tantes altres? ;Per que vols
precipitar-te a morir? Encara tens temps per fer-ho, quan sapigues del cert que ha
mort».

Clitofont en aquesta escena deixa ben clar que en aquell moment de les seves
desventures era encara un noi que no havia conclos la seva iniciacié en els camins de
la Fortuna i tampoc en el domini de la retorica per a la composicié de relats ben
travats i creibles. De fet, malgrat la manca de contacte directe amb el cos de
l'estimada o la contemplacid fisica de la seva mort, igual com el jove Callistenes®™
s'enamora d'oides de Leucipe i, a I'hora de raptar-la, la confon amb la germanastra
del protagonista —la bellesa de la qual és reconeguda pel mateix Clitofont—, el
protagonista és capag de creure un relat construit a la manera dels dialegs de Platé.

definint la resta de morts com a toig Yevdéor Bavdaroig, fa veritable la darrera.

d. La falsa mort de Cariclea. Hld. I 30-31 i II 3-4.

La falsa mort de Cariclea és ben diferent de les morts aparents de Leucipe, ja que en
la novella d'Heliodor no es tracta d'un engany premeditat en cap cas, siné d'una
confusié. En consonancia amb l'estructura molt més complexa d'aquesta novella,
I'episodi esta narrat en dos temps: el de l'assassinat d'una noia que el botx{ confon
amb Cariclea i el del reconeixement del cadaver. A més, aquest episodi serveix a
l'autor per integrar les desventures de Cnémon a les dels protagonistes.

L'escena es desenvolupa de la seglient manera: Cnémon, Teagenes i Cariclea es
troben sota la proteccié de Tiamis, que projecta dirigir-se cap a Memfis, la seva
ciutat, i recuperar el poder que el seu germa li havia arrebassat. Com és tipic en les
novelles d'amor i d'aventures, Tiamis no pot evitar quedar enlluernat per la bellesa
extraordinaria de Cariclea i se n'enamora®. En un moment determinat, l'indret on

es troben tots quatre és atacat i Cariclea, talment un dels tresors més preuats, és

* Ibid. 113-18.
%6 Sobre 'enamorament de T{amis vegeu 3.2.3. b. Tiamis.



amagada en una gruta sota terra. Enmig de la desesperacié de la batalla, Tfamis pren
consciencia de la impossibilitat de convertir Cariclea en esposa seva i es dirigeix cap
a la gruta amb la intencié de matar-la. El narrador descriu aix{ l'estat en que es troba
el cabdill dels pirates:
AvoavdkAntov 8¢ mpdg Smep v dpuron O PdpPapov AB0G KAV dmoyvd THV EavToD
owtnpiav, mpoavaipeiv dnav 1o @ilov elwbev, fitor cuvécseshar avTOig Kal HETA
Bavatov dmatwpevov f xelpdg molepiog kal UPpewg €€atpoduevov. Yo' wv kal o
OVaUIG TOV HEV €V XEPOL MAVIWV GUVNUOVNGAG, Kal talta omep &pKLOL TOIG
noAepiolg keKUKAwUEVOG, EpwTt 8¢ Kal (nAotumia katl Bupu@ kdtoxog €mi tO omnAatov
ENOWV.
HIld.130,6

Es dificil frenar el taranna d'un barbar quan persegueix alld que deleja. I, si renuncia a
la seva propia salvacid, acostuma a matar primer tots els éssers estimats, enganyat,
potser, per l'esperanca de retrobar-los més enlla de la mort o per evitar-los de caure
en mans de la insoléncia de I'enemic. Per tot aix0, Tiamis, oblidant-se de tot allo que
tenia entre mans, encerclat, com per una xarxa, pels enemics, corregué cap a la gruta
posseit pel desig, la gelosia i 'enuig.

En aquesta descripcié trobem reflexions importants que reflecteixen certes teories a
proposit de 1'"{0og i del ndOoc. D'una banda, tant en les Etiopiques com en Leucipe i
Clitofont sén usuals les reflexions a l'entorn del caracter dels barbars, generalment

7, Aixi, les motivacions i el comportament d'aquests sén presentats com el

egipcis
contrari del taranna grec o hellenitzat i, sovint, es vincula la rauxa i la manca de
pietat d'aquests amb el fet que no han rebut 1'educacié tipica hellena. La manera
com s'introdueixen aquests personatges contrapunt és remarcant la seva parla
barbara, incomprensible i la seva incapacitat per commoure's davant d'un discurs
tipicament grec que apella a allo que commou els educats en context grec™. 1 és
precisament aquest taranna el que els inclina de manera especial a veure's empesos
per un naBog que distorsiona el raonament normal. En aquest cas es tracta del desig,
la gelosia, la rauxa i també la desesperacid.

La conseqiiéncia d'aquest desviament en el raonament és en aquest episodi la
confusié: T{amis entra cridant en la seva llengua —péya kal toAAG atyvntidlwv®™— i,

en reconeixer una veu que parla en grec, la segueix, agafa la noia per darrere i li

clava un ganivet a l'algada del pit. La descripcié de la mort de la noia és breu i de

%7 Sobre la consideracié dels estrangers com a barbars en la novella, vegeu Stephens (2008),
Whitmarsh (2011: 51 i ss).

%8 Ach. Tat. III 10, 1-3. Sobre els barbars com a éssers incapacos de commoure’s per un discurs de
stplica en aquest passatge d’Aquil‘les Taci, vegeu Homar (2014: 80 i ss.).

89 H1d. 130, 7.



gran impacte: Kai 1 pev €kerto mkp&g Eeevov te qua Kai €oxatov Kwkooaoa™.
Aix{, amb ['habilitat del narrador per introduir els adjectius adients, el ndBog que es
contagia a l'auditori és el tipic de la tragedia.

A diferéncia, pero, d'Aquilles Taci que sovint explicita i explota els malentesos,
Heliodor, molt més subtil, construeix el relat de manera que 1'auditori pugui sospitar
o entreveure que aquella a qui Tiamis ha matat no és de cap manera Cariclea.
Tanmateix, la sorpresa de la identitat d'aquesta noia colpira al mateix temps
personatges i audiéncia.

Igual com l'estat alterat de Tiamis, presa del ndfog, propicia la confusid, també
Teagenes, posseit per la desesperanca i el temor, arriba a confonfre el cadaver de la
noia amb el de la seva estimada. Uns capitols més endavant, quan Teagenes i
Cnémon tornen a la gruta de l'illa per recuperar Cariclea, en veure el cos de la noia a
terra, es deixen endur pel dolor i la ploren. Que es tracta d'un n&6og tragic queda
ben clar pels termes que empra el narrador per introduir el monoleg de Teagenes:
Tpaykdv kai yoepdv. No deixa cap dubte, doncs, que el discurs reprodueix i
amplifica els monolegs de plany de la tragedia. Pero, és més, el narrador s'encarrega
bé que Teagenes esdevingui un solista de tragedia, ja que fon en negre 1'escena i el
deixa tot sol en la penombra, plorant:

0 3¢ KvAuwv SAov dvta mpodg @ mabel katapabwv kal tf] cuugopd Pefantiopévov
dedidg te pn T1 KakdV Eautov Epydontat, tO Elpog eaipel Adbpa tiig Okng UTO TV

TAELPAV AlwWPOVUEVNG Kal HOVOV KaTaATwV avEdpapev wg tag d&dag dvaopevog.
HId. 113, 4

Perd Cnemon, veient que Teagenes es trobava inmers en el dolor i ofegat en la
desgracia, per por que s'infligis un mal contra ell mateix, sense que se n'adonés, li
tragué l'espasa de la beina que tenia lligada al costat. I, deixant-lo tot sol, se n'ana
corrents per mirar d'encendre la torxa.

D'aquesta manera el lament del protagonista queda emmarcat en l'imaginari dels
avesats a lectura de textos literaris. D'acord amb 1'escoli que incloem a continuacid,
el lament en una estanga solitaria és un lloc comu que arrenca des de 1'épica.

dxpwg 8¢ épdvta xapaktnpiler ovtor ydp taig épnuioig fdovral, v' oltw T mddet

oxoAd{worv vmo undevog dxAovuevor.
Schol. bT I1. 1 349b

Es caracteristic de qui esta enamorat. Perqué a aquests els plau la soledat, per tal de,
d'aquesta manera, recrear-se en el dolor, sense que ningu els molesti.

El comentarista inclou aquesta observacié en l'escena en qué Aquilles fa marxar

Briseida de la seva tenda, quan és reclamada per Agamemnon. Molt important és,

80 1bid. 131, 1.



doncs, el topic que discerneix el comentarista a proposit de la reaccié d'Aquilles, ja
que en la novella els monolegs de plany dels enamorats en estances solitaries sén un
Leitmotiv persistent en totes elles. Fs precisament en aquests moments on el
novellista es recrea en el dramatisme i en les elaboracions tragicitzants.

Aquest comentari ens aporta llum en el discerniment de les teories literaries que
reflecteixen les novelles. Aixi, igual com el comentarista assenyala els monolegs de
plany amords, pronunciats en un lloc recollit i solitari, com a tipic dels enamorats,
en la novel'la, on aquesta mena d’escenes sobreabunden, els referents semblen ser
indistintament la tragedia i I'’épica. Comparteix, doncs, amb els escolis la idea que
Homer és el pare de la tragedia i, per tant, que un i altre genere es fusionen
indestriablement en la novella.

Després del llarg mondleg, Teagenes reacciona de la mateixa manera que
Clitofont en la primera mort de Leucipe: anticipant les escenes shakespearianes tots
dos protagonistes miren de llevar-se la vida, clavant-se una espasa. Pero, donat que
el model de les novelles d'amor i d'avenures no permet la mort dels protagonistes,

tots dos fracassen en el seu intent gracies a la intervencié dels seus amics.

e. Mort de la serventa Tisbe: Hld. II 5-6 i 8-11.

Com hem comentat a l'inici de 1'apartat d. la falsa mort de Cariclea esta construida
de tal manera que permet que la historia de Cnémon quedi inserida en el context de
les aventures dels protagonistes. Donat que en l'apartat dedicat a La rad, el desig, el
n&bo¢ hem aprofundit en aquest episodi, en farem ara un breu resum simplificat:
Cnémon esdevé company de viatge de Teagenes i Cariclea en un exili forcat, ja que la
seva madrastra s'enamora d'ell i, ajudada per una de les seves serventes, Tisbe, fa
creure al seu marit i pare de Cnémon, que aquest vol seduir-la. Es tracta, com és
evident, d'una refaccié de la historia d'Hipolit, feta celebre per la tragedia
homonima d'Euripides.

Aix{, doncs, tot i que la mort de la noia es produeix en I 30-31, el reconeixement
d'aquesta com a Tisbe redimensiona la qiiestié de la mort tragica. D'altra banda,
igual com en el cas de Cariclea, el reconeixement del cadaver i les conseqiiencies
d'aixo succeeixen en dos moments separats pel retrobament de Teagenes i Cnémon
amb Cariclea. Veiem, per tant, com en els moments claus de la novella, ['autor
dosifica amb molta habilitat la informacié tant als personatges com a l'audiéncia. En

un primer moment, quan Cnémon torna al costat de Teagnes ja amb la torxa encesa,



tots dos senten la veu de Cariclea i, després d'un instant de dubte, giren el cos de la
noia morta. Cnemon hi reconeix Tisbe. La paraula que descriu la reaccié de Cnémon
en identificar la jove és tpduo¢™’, la mateixa que s'inclou en la descripcié de la
reaccié de Clitofont en sentir el relat de la tercera falsa mort de Leucipe®™. Pero
Cnémon també descobreix una carta al costat de Tisbe i és en aquest moment, en que
tant el personatge com l'audiéncia desitja saber el final de tota la historia de 1'exiliat,
quan Teagenes deixa en suspens la resolucié, ja que empeny el seu amic a
acompanyar-lo per la gruta fins retrobar Cariclea. Aixi, doncs, és després que els
protagonistes tornin a estar junts, que es reprén la historia de Tisbe i Cnémon, i la
mort de la noia és interpretada com una tragedia atenesa que el déu del teatre ha
dut, mitjancant una maquina teatral, a terres estrangeres™.

Malgrat que la carta de Tisbe deixa clar quin ha estat el final de la madrastra i
com ha arribat ella fins alla, Cnémon, coneixedor de la tragedia atenesa i sabedor
que les desventures d'Hipolit foren causades per una dona i una lletra, dubta de la
veracitat de la historia i exclama:

«'QG KAyw o€ Kal kelpévnv €xw ' voYiag kai opddpa dédotka un kol TAGGH €0TLV 1)
Anporvétng teAevtn kaue pev nuatnoav oi é€ayyeilavreg ob d¢ kai dramdvtiog fikelg

ETépav KaB' MUV oknvNv ATTiKNV Kai €v AlyOmty tpaywdnoovoar.
HId. 1111, 2

«Jo, tot i que et tinc aqui jaient, sospito i molt temo que la mort de Demeneta sigui una
invencid; que aquells que me l'anunciaren m'hagin enganyat i que tu, travessant el
mar, hagis arribat a Egipte per representar-nos una escena de tragedia atenesa».

Per0d aquestes sospites sén esvaides rapidament pels companys del jove a qui
amonesten per tal que abandoni el seu paper d'Hipolit i accepti que la mort de Tisbe
és real, igual com la mort de Demeneta, i que accepti que les seves desventures en
relacié amb el seu pare han arribat a la fi. D'aquesta manera, la descoberta de la mort
de Tisbe, lluny de comportar un ndfo¢ tragic, al qual s'ha abocat el noi en un primer
moment, implica la resolucié esperancadora del seu conflicte. Es tracta, doncs,
efectivament, d'una tragedia atenesa malgrat que la mort de la serventa posa fi al
patiment de Cnémon com a heroi de tragedia.

Tot i que I'Gs de la missiva®* com a element dramatic és explotat per molts dels

novellistes d’aquest moment, la prevencidé que aquest objecte suscita en Cnémon

¥UHId. 11 5, 4: OnéPn te €lg todmiow kal Tpduw cvoxedeig dxavig elothkeL.

82 Ach. Tat. VII 4, 1.

3 HId. 11 8, 3: «idg v €1kdg, @ KvAuwv,» gimodong «tiv €k uéong tig ‘EANESog én' éoxdtolg yhg
Alyomtov kabdmep €k pnyaviig dvanepOijvar; ndg 8¢ kai EAGvOavev fudg delpo KatidvTag»

4 Sobre I'ds de la missiva en aquest passatge, vegeu Gonzélez Equihua (2012: 284-287 i 359).



crea un joc de miralls que va molt més enlla de I'ds d'un element tipicament tragic.
En les tragedies d’Euripides, les cartes sén o bé instruments d’engany o que
indueixen a l'error, o bé, de clarificacié™ . Aixi, doncs, Cnémon, que coneix les
tragedies ateneses, com un Hipdlit que serva en el record el seu desti tragic,
desconfia d’aquest objecte, malgrat les evidencies. Per tal que deixi enrere ja aquest
seu paper dramatic, Teagenes i Clariclea, espectadors objectius del drama, han de
recordar-li que no es troba en una tragedia d’Euripides i que la lletra, que serva
encara aquest poder dramatic autonom™®, aclareix i resol felicment el seu episodi

tragic.

f. Mort de Calasiris: HId. VII 11, 3 i 4.

En la introduccié d’aquest capitol hem comentat ja que la mort de Calasiris
representa tot el contrari d’'un esdeveniment ple de nt&0o¢. Precisament per aquesta
rad considerem convenient comentar-la.

La mort del sacerdot és relatada en el context de la passié amorosa d’Arsace, just
després de la resolucié feli¢ del combat entre Tiamis i Petosiris. El passatge és un
altre exemple clar de 'habilitat d'Heliodor per unir les peripecies d’'uns personatges
amb les dels altres. Es en el moment en qué una serventa d’Arsace, per encarrec de la
reina, mira d’entrar al temple d’Isis per tal d’oferir una pregaria propiciatoria que

ens assabentem de la mort del sacerdot. Es descrita de la segiient manera:

Tov yap 8N mpoentnv tov Kaldoiptv pakpoic xpovolg €ig tnv oikelav émavikovta
goTiabfval pev Aaumnp®d¢ dua toig QIATATOLS KATd TNV E0TEPAV Kal TPoOG Tdoav avestv
Kal Ppuxaywyiav €avtov éxdodvar ueta d¢ tnv evwyxiav omeioai te kai TOAAX
gnev€acbat tf] Oe®. kai T0ig matolv einévta wg dxpt Tod Tapdvtog dPovtal TOV TATEPQ,
Kal ToOAAQ €mokRPavta T@v oLV abT® VEwv EAMVwV d@iypévwv wg évi udAiota
npovoeiv kal év oig &v Povlopévolg avToi¢ yévntar Ttd Suvatd ouumpdrrely,
KatakAIvavtd te EauToV Kal €ite did TO THG Xapdg uéyebog TOV TVELPATIKOV TOPWV
elg OmepPoAnyv dvebévtwv kal xaAaobévtwv, ola &) ynpaiod tod cwuatog &Opdov
dragpopnBévtog, eite kai Oe®v aitoavtt TOUTO TAPACKOUEVWY, EIG AAEKTPLOVWV WA
tetedevtnkdéta yvwobival, TV naidwv ¢ v mpolleyev 6 mpeofitng mavviyiov
TAPATNPOVVTIWYV.

HId. VII 11, 3-4

El sacerdot Calasiris, en motiu del seu retorn a casa després de molt de temps, convida
a un magnific sopar els seus éssers més estimats i es lliura tot ell al repos i a l'alegria.
Després del tiberi, feu libacions i grans pregaries a la dea. I deia als fills que era I'Gltim
dia que veurien el pare. També els insisti molt perque s'ocupessin en tot moment dels
joves grecs que l'acompanyaven i perque els ajudessin en tot alldo que decidissin.

%% Sobre I'ds de la missiva en Caritd i els seus vincles amb la trageédia i amb la Nea, vegeu Crismani
(1997: 32).
86 Crismani (1997: 32).



Després ana a jeure. I, ja sigui perqué la immensa joia va ofegar-li massa les vies
respiratories i les hi va afluixar, com si el cos ja ancia es relaxés tot ell, ja sigui perque,
havent-ho demanat als déus, li ho concediren, a I'hora que canta el gall, va ser trobat
mort. Els fills, a causa del que havia presagiat 1'ancia, van vetllar-lo tota la nit.

Calasiris ha estat ja ben definit i estudiat en termes de savi i fins de 0gioc dvnp®™ i la
mena de mort que Heliodor li ofereix no fa altra cosa que ratificar positivament el
valor filosofic del sacerdot. Segons explica Grau™®, «la mort enmig d’'una immensa
joia en l'extrema vellesa» no és habitual en els filosofs, pero si connotada molt
positivament. Entre les diverses particularitats que envolten aquesta mort, podriem
dir que la de Calasiris les combina totes: una mort placida, envoltada dels fills i
enmig d’una joia final. Aix{ mor Platd, segons algunes fonts, mentre dormia, després
d’haver participat en una festa®. Per tant, la mort del sacerdot, a banda d’estar
mancada completament de qualsevol aspecte pateétic, atrau vers ella tots els topics

de la mort feli¢ amb que pocs savis de I'antiguitat foren coronats.

g. Els Opfivot, el lament i la vinculacié amb la tragedia.

Donat que en aquest capitol hem analitzat les morts com a escenes marcades per un
fort maBog, amb l'excepcié del traspas del sacerdot en les Etiopiques, sera bo
identificar també els discursos de plany que generen aquests episodis tragics, ja que
sén la mostra més evident de fins a quin punt els esdeveniments tragics generen
com a conseqiiencia immediata, com a reacci6 natural, un discurs de plany. De fet, la
vinculacié entre el lament o el pfivog i la tragedia, d'una banda, i I'assumpcié que
aquests lament comporten alguna mena de plaer és ben expressada en Platd i en
Aristotil, també, com hem vist en els escolis i com veurem a continuacid, en la
novella és una vinculacié assumida’®.

Que s6n discursos de to afectat, lloc comd de totes les novelles, on 'autor posa en
practica la seva habilitat retorica i la seva capacitat de reflectir mitjancant la paraula
un determinat sentiment per mirar de transmetre'l amb efectivitat a I'audiéncia no
és res nou. Ja Crismani® en el seu llibre, considera, pel que fa als monolegs de Caritd,
que segueixen l'esquema d'Euripides i de Menandre, i que serveixen a l'autor per

dibuixar I'ethos del personatge en qiiestié. També Paulsen analitza en I'apartat de

%7 Sobre la identificacié de Calasiris amb un filosof i savi vegeu Sandy (1982), Pinheiro (1992), Morgan
(2007) i Baumbach (2008).

88 Grau (2009: 75)

89 Ibid. (76).

%% A proposit del plaer dels laments i de la seva vinculacié amb la tragédia vegeu Munteanu (2012:
117-131).

%1 Crismani (1997: 31).



Cariclea™ uns monolegs que sén construits a la manera tragica, com molt bé exposa
i contrasta I'autor, i que diverses vegades sén introduits pel narrador amb el verb
TPayWIETV 0 EMTPaAYWIETV.

Es per aixd que ens interessa assenyalar més aviat com sén introduits aquests
discursos pel narrador i quina vinculacié se'ls atribueix a la tragedia. I, tot i que el
nostre interes principal sén els Bpfjvot, ens referirem també a altres monolegs de
plany amb els quals els primers poden comparar-se per la manera com el narrador
els introdueix.

D’altra banda, que el verb tpaywdéw —amb variants— sigui 'escollit per introduir
aquesta mena de discursos no ens ha d’estranyar i molt possiblement esta connectat

’® que ja hem comentat. Per

amb la idea que aquest verb expressa en alguns escolis
exemple, en el vers 601 a I'Hipolit la forma mpotpaywdéw defineix I'exclamacié del
jove —@ yoia ufitep AMov T dvamtuyai— quan surt a escena amb la dida després
d’assabentar-se del desig il'licit de Fedra. Aquest és el vers que precedeix la rhesis
d’Hipolit contra la raca de les dones. Amb aquest mateix verb (tpaywdéw) es defineix
la monodia d’Andromaca a I'inici de la tragedia homonima, un passatge en que la
vidua d’Hector exposa totes les seves desgracies, sola en escena™.

D’altra banda, pel que fa a un context de genere epic, altres escolis defineixen
amb I'adverbi nepina®®¢ la manera de parlar d’alguns personatges. Aixi ho hem vist,
per exemple, en les paraules que Agamémnon dirigeix al seu germa Menelau quan
creu que ha estat ferit de mort. En I'escoli, precisament, les paraules de dolor amb
que Agamemnon s’atribueix la responsabilitat de la mort del germa sén definides
amb 'expressié nepimadig dSradéyetar’™.

En els escolis sembla que aquesta forma esta lligada a un estil discursiu
determinat, afectat, on es posen de manifest les desgracies i s’empren expressions

contundents i gruixudes, com la del vers 601 de I'Hipolit. Com veurem a continuacio,

sembla que en la novella aquest sentit s’ha mantingut. Aixi, en les Etiopiques el verb

%2 paulsen (1992: 56-66).

%% Schol. E. Hipp. 601: }dn 8¢ npotpaywdioag ikav@g, [Eni] thv dpynv InmoAdtov kai trv ikeoiav tfig
ypadg €ne€épxetat, Tpdtepov dpEdpevog amod tob Tpayikod, dnAadn thig dOpyfi¢ Inmolvtov, v 8¢ €€
apxfig adoAeoxiav Tfig ypaog kai TOV Gpkov Grokpudpevos. Sobre aquest escoli vegeu 2.1.2. d.

%% Schol. E. Andr. 103. <TAlw ainewvd Mdpig>: povwdia éotiv @1 £vog mpootdyov Bpnvodvrog Got'
oUte 10 [1] <Acidtidog yfic oxfjua> povpdia oti* Tpaywdel yap kal oUk dder olite Td év Osopopovuévn
adduevar ov Bpnvel ydp. Sobre aquest escoli vegeu 2.1.2. d.

% Schol. b II. IV 155a: <@ile kaoiyvnte, 6dvatdv vo tor Spki' Etapvov>: nepmab®dg avtd Sraléyetat,
Kal Tov Bdvatov oikelobtal Tol GdeAol, 8mep €oti T@V pdAlov otepydvtwyv Tivdg. Per a aquest escoli
vegeu 2.2. d. 'apartat dedicat a 'escena de Menelau ferit.



emtpaywdeiv introdueix dues vegades un monoleg de plany. En el llibre I descriu el
discurs tragic de Cariclea a I'inici de la novella, quan els lectors, com els bandolers
que contemplen I'espectacle, descobrim, sense saber-ne res més, una noia que sosté
el cos moribund d’'un jove enmig d’una nau que ha naufragat i que ha estat assaltada.
Fa aix{, un cop ha acabat de declamar: ‘H uév tadta émrpayndet, ot 8¢ o0dE cuviéval
TV Aeyouévwv €xovteg’™. El narrador especifica més avall que els pobres bandolers
no entenen res d’aquell discurs grandiloqiient. Podriem pensar que es tracta tan sols
d’una qiestié lingtiistica, ja que no parlen la mateixa llengua que la noia. Pero, més
endavant, el cabdill dels pirates s’adreca a la noia i es fa entendre, acompanyant alld
que diu amb gestos’”. Per tant, no es tracta tan sols d'un problema d'idiomes, sind
també d'un to discursiu alie a les persones sense cultura ni formacié hel'lenica. Ja en
el llibre VII 14, 7 aquest mateix verb introdueix el monoleg de plany també de
Cariclea, quan es lamenta de la mort de Calasiris. Tot i que, com ja hem explicat, la
mort del sacerdot esta presentada pel narrador com un esdeveniment no tragic ni
pateétic, ja que es produeix en la velldria i enmig d'una joia immensa, aquest fet no
impedeix que la reacci6 de la protagonista de la novella, ben conscient del to i de
I'eleboracid retorica que escau a aquests esdeveniments, s'esplai en un discurs de
dol. En tots dos casos els monolegs de plany tenen un estil molt afectat i, de fet,
responen al significat del verb que els instrodueix (émtpaywdeiv), tal com ho explica
Paulsen, que defineix el significat d’aquest verb com a «’schwulstig’ oder ‘pathetisch
Redens’» i al qual atribueix una connotaci6 negativa™.

En la novella d’Aquilles Taci, en el llibre VI 4, 4 s'empra el verb katatpaywdeiv
amb aquesta mateixa accepcié negativa, d’exageracid. Fa referéncia, com en el cas
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d’Heliodor, a lestil tragic, un estil elevat, lligat al patetic®”. Defineix la manera com

°'°, No hi ha cap referencia a la tragedia com a pega

s’elabora la descripcié de Leucipe
teatral; més aviat es tracta de definir un estil elevat, poeétic, que fa gran i exagera les
coses petites, i, sobretot, que projecta una imatge, una S o @avrtacia en els ulls

mentals de qui l'esolta. Aquesta habilitat és atribuida en el tractat Pseudo-

% Hld. 13, 2.

*7Hld. I 4, 1: “Finalment el cabdill dels pirates decidi a apropar-s’hi i, posant la ma sobre la noia, li
mana que s'alcés i el seguis. 1, ella, tot i que no comprenia ni una paraula del que li deia, tanmateix,
intuf allo que se li havia ordenat”.

%% paulsen (1992: 23).

°” Per a una analisi més aprofundida d’alld que s’entén per estil tragic, vegeu Meijering (1987).

°1% Sobre aquest passatge vegeu 3.2.2.



°!!, D’altra banda, I'és de katatpaywdodvtog per referir-se a la

Hermogenia a Homer
descripcid que es fa de Leucipe sense ser-hi ella present sembla que pot contenir i
remetre a dues figures que els teorics de la retorica atribueixen principalment a
Eurfpides: Gyko¢ i gavtacia. La primera descriu un timbre estilistic elevat que,
segons es diu en el tractat Sobre el sublim®?, és assolit per Euripides tot recorrent a un
lexic ordinari. La segona figura, sobre la qual hem parlat anteriorment, remet a la
descripcié que es fa de quelcom i que provoca en qui I'escolta la sensacié de veure i
estar present en alld que es descriu. Sén també els tedrics de la retorica qui

°B, Aquest verb, doncs, en ambdds

identifiquen aquesta figura en els autors tragics
novellistes fa referencia al mode discursiu i a les tecniques i figures emprades.

Perd, tornant a Heliodor, no només el verb serveix per descriure aquest estil
discursiu, també I'adjectiu tpayikdg és inclos en determinats moments per definir-ne
I'estil. Aquesta forma introdueix en el llibre 11 4, 1 el discurs de plany i lamentacié de
Teagenes, que s’inicia amb I'expressié & ndBoug™*. Trobem aqui l'inici d’un
procediment que anira estenent-se en els comentaristes posteriors: buidar de la seva
semantica teatral els termes relacionats amb tragedia per definir un estil retoric la
font del qual sén els textos de les tragedies classiques. Aix{, succeeix, tal com afirma
Panagiotis, que per a un lector bizanti de I'’¢época de Psel-los, el mondleg, pronunciat
en una estanca solitaria i farcit de terminologia teatral, és la quinta esséncia de la
oKNvn Tpaywdiag en un context retorico-fictici’. I, precisament aquests discursos
de plany pronunciats en la soledat d’'una estanca sén els més explotats pels
novellistes a 'hora d’introduir 'estil tragic. De fet, també en els escolis a 1'épica, els
comentristes consideraven aques procediment un lloc comt i escaient especialment
quan es tracta d'enamorats’".

Justament, a 1'época imperial, trobem molts escrits de diversos autors sobre

retorica que critiquen l'estil tragic en els discursos com una forma d'excés que

' Hermog. Meth. 33.15 Rabe: ta peydAa tfi Ppaxvtntt tiig Epunveiag @uAdtrel peyda, tiig suvtopiag
10 péyebog avtoic dacwlovong, ta d¢ uikpd Kol @adAa tfi mepiPoAf] TV Adywv péyebog
TPOooAAUPAEvEL.

°'2 Ps. Longin. Subl. 40.2.

°B Per a una analisi aprofundida d’aquestes dues figures i els exemples tragics que donen els diversos
teorics de la retorica, vegeu Castelli (2000: 49, 51-53, 58, 65, 132-134 i 138; 35 i 36, 103, 134 i 135).

M HId. 11 4, 1: «K&v to0te Tpayikdv Tt kal yoepdv O Osayévng Bpuxdpevog “@ mdboug dTAftou”...».
Recordem que Teagenes pateix el mateix que Hipolit en la tragedia homonima d’Euripides.

°® Panagiotis (1998: 136).

°Schol. bT I1. T 349b. &xpwg 8¢ ¢p@vta xapaktnpiler obtot ydp taig épnuiaig fdovral, v' oltw @
na0et oxoAG{wotv o undevog dOxAovpevor.



sobrepassa la justa mesura®’’; aquesta critica sorgeix com a resposta a allo que ells
consideren un abus per part dels sofistes: els recursos sovintejats al patetic, al tragic
i, per tant, a una performance exagerada més propia dels actors tragics que no pas
dels oradors. Per exemple, en Dionis d'Halicarnas’*® el terme tragic aplicat a la prosa
té una connotacié negativa.

D’altra banda, no només les paraules que contenen l'arrel tpay- experimenten
aquest procediment. Al segle XI, quan Psellos compara les obres d’Heliodor i
d’Aquil‘les Taci, empra I'adjectiu Oeatpikdg per definir un estil que en aquesta epoca

no esta ben considerat .

Psellos afirma que Aquilles Taci té un estil
superlativament teatral, del qual no participa Heliodor®”. Igual com Dionis
d'Halicarnas empra el terme tragic en sentit negatiu, aplicat a la prosa, i, igual com
en epoca imperial I'estil tragic en els discursos retorics és criticat, aixi com 'excés de
vnokprolg, Psellos censura, al seu torn, algun dels sofistes antics per la seva

ostentacié i el seu estil teatral®®

. No podem establir una equivaléncia semantica
entre els adjectius tpayikdg i Oeatpikdg per definir un tipus de discurs, perd ambdds
remeten a la grandilogiiéncia i exageracid. El que queda clar és que el seu significat
esta vinculat clarament a la retorica. Sembla, doncs, que amb I'embranzida de la
retorica, que s’apropia dels textos teatrals i de la seva terminologia per crear
discursos i definir-ne els mecanismes, els estils, etc. els estudiosos d’epoca imperial
inicien un procediment que arriba fins al segle XI i més enlla mitjancant el qual els
termes teatrals, a copia d’aplicar-los en contextos retorics, textuals, es buiden del
significat que els és propi, el del teatre i de I'espectacle. Tot aix0 es veu amplificat
amb la progressiva desaparici6 de les representacions dramatiques.

Continuem ara, pero, revisant la vinculacié entre tragedia i mdfog, i la
importancia d’aquest com a element retoric que s’expressa mitjancant el 8pfjvog. En
I'escoli a Orestes 1691 s’inclou la seglient afirmacié: 1| katdAnéig tig tpaywdiag A €ig
Bpfivov 1 eig mabog katalvel’” que, després, és corregida en el mateix escoli. Segons

aquesta definicié la tragedia acaba en 0pfjvog sobre el mdfo¢ o en el ndbog mateix.

17 Miletti (2009: 5).

°'® Dion. Hal. Thuc. 18.35.

° Apuntem com a possible origen per a aquesta evolucié semantica i la connotacié negativa dels
termes que remeten al teatral la gran controversia que existia en epoca imperial a 'entorn de la
undkpiolg i tots els mots que contenen aquesta arrel; es tracta d’'una controversia retorica.

*2 psellus HelTat. 14-16 i 69-71.

%21 Psellus EurPis. 49.53.

’22 Sobre la qiiesti6 del final feli¢ en la tragédia, vegeu Meijering (1987: 212-220).



D’aquesta definicié ens interessa no tant la qiiestié del final, sind la importancia
d’aquests elements com a constitutius de la tragedia. Aquesta correlacié de 6pfivog,
nd0og i tragedia la trobem també en Heliodor, quan el narrador introdueix un altre
discurs de plany de Cariclea que es lamenta a la manera tragica: aprofitant la soledat
d’aquell moment, la jove s’entrega als laments (gic Opfjvoug), ja que la nit acuita els
seus patiments (&vakivovong TAéov td nddn thg vukTdg)’>.
Més endavant, quan Caricles explica a Calasiris les desgracies que pati —la mort
de la seva filla i, tot seguit, la de la seva dona—, ho descriu en aquests termes:
Enetpay@del To0tw t@ dpduartt kKal €tepov mdbog 6 daiuwv kai TNV UNTépa pot TG

Tadog aatpeital un toig Oprvolg Eykaptepnoacay.
HId. 11 29,4

I la divinitat afegeix a aquest tragic episodi encara una altra sofrenga, i la mare de la
meva nena es treu la vida perque no pot endurar el dol.

En dues ratlles apareixen tot de termes relacionats amb la tragedia, una tragedia que
té com a maBnuata dues morts: la de la filla i la de la dona de Caricles, el pare adoptiu
de Cariclea. Veiem, doncs, com Heliodor, igual que els retorics i comentaristes de
tragedia, concep el tabog i el Opfivog com a elements caracteristics de la tragedia.
Uns cinc segles més enlla, Foci considera, igual com Aristotil respecte la tragedia,

el maBog part important en aquest cas de la novella d’'Heliodor:

Kal dBeot d¢ tar pév mapovol ta 8¢ éAmifouévolg, ta 6¢ kal dveAniotolg dramoikiAAetat
1 diynoig, kal tapadd€oig €k cupPop®V cwtnpialg.
Phot. Bibl. 50a 9-11

I la narracié és farcida de sofrences presents, ja siguin esperades o inesperades, i de
reeiximents sorprenents de desgracies.

L’equivaléncia entre mafog i tragedia és subratllada per Psellos segles més tard,

quan, en la seva presentacié de la tragédia d’Euripides es centra en el mdfog com a

924

esséncia del drama®. També en Tlepi tpaywdiog (68 1-2) es diu que els temes de les

tragédies sén les passions i els esdeveniments’; perd, més endavant (8-9), es

corregeix ell mateix, dient que la trageédia imita passions més que no pas

esdeveniments °*°,

P HId.17,1.

%% Psellus EurPis. 40: £nel kal TO TEAEWTATOV KEQAAALOV TFG TpayIKAG TOL0EW( TO TdO0G 0T,

1 tpaywdia, mepl NG ApdTHONRG, Uokelueva pev €xet, & 8 kal ppeitatl, Tadn te kai npages.

%26 1 8¢ mdOn pdAAov piueitar 1 Tag mpdelg. TO yap mpoTaywvioTodv v TEGL TOIC TPAYLKOIC dpdpact
10 Td0og €oti.



Veiem aixi que, en un determinat moment i fins els segles XI i XII, la tragedia és
considerada un génere retoric’”. Es interessant, a més, comprovar que ja en Heliodor
aquesta equivaléncia, bé que no exclusiva, es pot resseguir al llarg de la novella. Aixd
ens porta a pensar, com ja hem apuntat, que aquest novellista reflecteix certes
teories que ja aleshores es trobaven en manuals de retorica.

Els discursos de plany en la novella, pronunciats a la manera tragica per part dels
personatges, tenen com a objectiu commoure 1'auditori i fornir de credibilitat els
esdeveniments i, per tant, segueixen els preceptes d'Aristotil, segon el qual els
personatges submergits en grans ndfn, en expressar-los verbalment, sén capacgos
d'induir credibilitat en qui els escolta i d'arrossegar-los cap a les mateixes

emocions’®,

3.2.5. Els limits entre tragédia i comédia.

En altres capitols ja hem tingut ocasié de comentar el treball de Crismani®” en la
identificacié d’escenes, personatges i motius comics en les novelles d’amor i
d’aventures. Com ja hem assenyalat, 'autora destaca que certs motius tragics
emprats en les novelles provenen, en darrera instancia, de la comédia nova, que ja
incloia motius tragics per adaptar-los a un context comic. Aquest Us i tergiversacid
d’elements tragics no és exclusiu, pero, de la comedia nova i ja en Aristofanes
trobem la incorporacié no només de motius, siné també de personatges i de
passatges tragics en clau comica™.

També en el geénere de la tragedia, Euripides és considerat transgressor en els
seus mecanismes i, de fet, moltes de les seves tragedies suscitaren controversia entre
els estudiosos de 'antiguitat per la manera com introduia elements considerats més
propis de la comedia que no pas del génere en que s’inscribia 'autor™’.

Des del punt de vista de la interpretacié literaria, ja hem progut comprovar i no
sera sobrer recordar-ho, com en els escolis de tragédia trobem comentaris en que
s'identifiquen recursos tipics de comedia. Sovint, aquests comentaris apareixen en

un context de controversia a proposit d’allo que és genuinament comic o tragic, i de

%7 Sobre aquesta qilesti6 vegeu Panagiotis (1998).

?%® Arist. Po. 1455a 29-34.

9 Crismani (1997).

% Per a les relacions entre comeédia antiga i novella vegeu Smith (2014).

%! A proposit de la innovacié dramatica que suposaren les tragédies d’Euripides vegeu Quijada (1991).



la pertinenca d’emprar determinats recursos o personatges que s’identifiquen com a
cOmics en contextos tragics™.

Tenint en compte que en la interpretacid literaria antiga no només s’identificaven
influéncies de la tragedia en la comedia, sind també a I'inrevés —fet aquest darrer
que suscitava certa polemica a propdsit de la frontera entre generes—, resseguirem
en aquest capitol aquells episodis de novella en que certs esdeveniments que es
preveien tragics tenen una solucié comica, en el sentit de final felig, tal com
I'apliquen alguns comentaris a les tragedies que hem resseguit en el capitol 2.1.3. 1
identificarem quins sén els mecanismes a través dels quals s’opera aquest
trencament de la tragicitat.

Com hem vist, els comentaristes dels escolis i dels resums de les tragedies estan
interessats en els mecanismes mitjangant els quals el final d'una obra —en aquest cas
tragica—, pot modificar o modifica a ulls dels receptors el genere literari del qual
partia i en el qual s'inscriu una determinada obra. Aquests comentaris recullen
discussions a l'entorn del coronament comic o tragic de la peca que ha portat
determinats entesos o bé a criticar el canvi de registre o bé a modificar el genere al
qual ha de pertanyer (de tragédia a drama satiric). A proposit d’aquesta qiiestié hem
citat diversos comentaris que es centren especialment en I'Alcestis i en |'Orestes
d’Euripides, ja que és aquest 'autor que més es presta a jugar amb les fronteres de
géneres’™, Que sigui precisament Euripides el blanc dels comentaris no ens ha
d’estranyar gens a aquestes alcades ja que ens indica, una vegada més, 'enorme
influéncia d’aquest autor en la literatura i el teatre d’época imperial.

En l'argument d’Aristofanes a I'Alcestis, el gramatic explica que tant aquesta
tragédia com I'Orestes son més aviat comiques en el sentit que d’un inici desgraciat
canvien a un final feli¢™. La mateixa reflexié a proposit del final que modifica el

caracter sencer de la pega la trobem en I'argument a I'Orestes’™. Aquests breus

*2Per a les llicéncies comiques en les obres d’Euripides vegeu Barnes (1964), Dunn (1989 i 1996),
Quijada (1991), Hall (1993).

% Recordem un escoli on es recull la controversia que genera aquest tragic precisament per la seva
tendeéncia a esborrar les fronteres entre comic i tragic: schol. E. Andr. 32 <kekpuppévoig>: ol avAwg
vnopvnuartiodpevor éykalodot @ EOpnidn @dokovteg €mi Tpaylkoig Tpoowmolg Kwuwdiav adtov
dratebeiobat. dyvoodorv: Soa yap €ig tpaywdiav cvvtelel, talta mepiéxel €v téAel, Tov Bdvatov tol
NeontoAépov kai Opiivov IINAwg, dmep €0Ti TpAYLKA.

% Arg. E. Al 7-10. t& 8¢ Spapa £ott catupikdtepov, 8T £ig xapdv kai NSoviv KataoTpépel Tapd T
Tpaykov. €kPdAletar w¢ dvoikela Tig Tpayikilg mojoewg & te 'Opéotng kal 1] AAKESTIG, WG €k
oLPPOPEG PEV dpxdueva, lg ebdapoviav 3¢ kal xapav Af€avta, <d> £ot1 uGAAOV kKwuWdiag ExSueva.
%5 Arg. E. Or. 10; 21 i 22. T Spdpa kwiikwtépav #Xel THY Katactpo@hv. [...] 1o Spaua t@V émiokeviig

€080KIHOOVTWY, XelproTov 8¢ Toig fifeat. ITANV yap MTuAddov ndvteg padlot noav.



comentaris dels arguments sén desenvolupats en el segiient escoli que tornem a
reproduir:

<G uéya oguvii>: To0To Tapd T xopol £0Tt Aeyduevov MG £k TPoodTov ToD ToINTOD.
—1 katdAn&ig tiig tpaywdiag A €ic Opfivov f eig TdOog kataAvet, 1] 8¢ Tfi¢ kwuwdiag €ig
omovdag kai dtaAAaydg. 80ev Opdtar t6de O dpdpa KWuIK] KataAnEel xpnoduevov:
droAdayai yap mpog Mevéhaov kal 'Opéatnv. aAAd kol €v tf] AAKNGTIO €K GUHPOPGOV
€lg eDPpocLVNV Kal avaBrotryv. Opoiwg kKal Ev Tupol ToPOKALOUS AVAYVWPLoUOG KATA
70 TéMog yivetal, kai anA®g einelv moAAd toladta €v tf] Tpaywdia ebpioketal.

Schol. E. Or. 1691

Aix0 és dit pel cor com des de la mascara del poeta. El desenllag de la tragedia acaba
en lament o en pathos; el de la comedia, pero, en reconciliacié i pau. D'aqui que es vegi
que aquesta obra es serveix d'un final de comedia, ja que Orestes i Menelau es
reconcilien. Perd passa el mateix a l'Alcestis que comenga amb desgracies i acaba en
joia i resurreccié. De la mateixa manera en els Tiris de Sofocles el reconeixement
esdevé al final i en general es podria dir que moltes coses d'aquesta mena passen en la
tragedia.

Com veiem per aquest comentari, en la mort i en el desenllag s’identifiquen les
marques de genere i les manipulacions que Euripides, principalment perd no
exclusiva, en fa al respecte. També en Aquilles Taci i en Heliodor és en aquests punts
on més es presta aquest joc.

Si Euripides és el tragic que més es presta a aquesta controversia, hem de
recordar que la resta de tragics no estan exempts de comentaris a propdsit de
I'adequacié al génere. Per exemple, en 1'Aiax de Sofocles es comenta la conveniéncia
en el tracte del personatge d'Odisseu a qui el poeta ha estalviat la component comica
en situar-lo al marge de la bogeria d'Aiax i evitar-li d'aquesta manera el tret de
covard™’, Per0 aquesta controversia a proposit de les barreres entre tragic i comic
no és una novetat que recullen els escolis, sind que, com tot, arrenca de Platd. I si,
com hem vist en els discursos a favor de la dansa®™, podem resseguir respostes a la
teoria de la mimesi platonica expressada en la Repuiblica, en les novelles d'Heliodor i
d'Aquilles, podem considerar aquells passatges on es juga a transgredir els limits

teorics de la tragedia una reaccié antiplatonica. Aix{, com afirma Reig:

les coincidencies entre la descripcié d’'un mén on la gent plora i riu alhora i el drama
més trist esdevé feli¢, com diu Heliodor al final i la possiblitat teorica, plantejada per
Platd, que algt imiti comedia i tragedia conjuntament i sigui capag de confegir qualse-
vol emocié a través de la imitacidé no sén casuals, siné que formen part de I'interes de
la novella per explotar els mecanismes dramatics i superar el génere teatral®®,

¢ Schol. S. Aj. 76. A proposit d’aquest escoli vegeu I'apartat c del capitol 2.1.1.
*7Vegeu 3.1.1.13.1.2.
¥ Reig (2010: 106-107).



També en la Poética d’Aristotil trobem reflexions sobre aquesta qiiestid i afirmacions
contradictories segons el passatge on s’insereixen. Aixi, el filosof considera que els
finals felicos de la tragedia estan relacionats amb el desig del poeta de complaure el
public, un public marcat per I'doOéveia™ . Pero, si en aquest passatge considera que
els finals felicos sén propis de la comedia, unes ratlles més enlla assenyala com a
millor aquell reconeixement que impedeix que una mp&&ig eBaptikr es dugui a

terme’®

. No és estrany, doncs, que si ja en Aristotil les coses no estan massa clares a
proposit de la idoneitat de finals felicos en les tragedies, tot al llarg de la tradicié
literaria aquesta controversia s’hagi mantingut.

Sobre la qliestié que ens ocupa, el capgirament feli¢ d’esdeveniments abocats a la
desgracia, Reardon®" en parla ja en el seu llibre de 'any 1991 i ho relaciona amb les
teories d’Aristotil. Assenyala que I'afirmacié del filosof segons la qual a la tragedia no
escauen els esdeveniments felicos no pot aplicar-se a la novella ja que I'objectiu de
la tragedia és ben diferent del de la novella®. Cal afegir, a més, pel que hem vist en
els escolis i en els arguments de tragedia, que la teoria poetica d’Aristotil no és
"inica valida en l'antigor i que ni tan sols reflecteix el gust del public del seu
moment, al qual ataca diverses vegades. De fet, en epoca imperial, en contra de
I'opinié del filosof, les tragedies d’Euripides catalogades com a més “novellesques”
eren les més apreciades entre el gran public i, segurament, les més emprades en la
construccid de ficcions ja fossin o0 no dramatiques.

Aix{, com veurem a continuacid, per als desenllagos felicos, tant Heliodor com
Aquil‘les Taci semblen tenir al cap certs recursos a queé Aristotil fa referéncia i,
sobretot, aquells explotats per Euripides, de manera que podem aplicar també a
Heliodor la definicié que ja Rattenbury feu d’Aquilles Taci: «Achilles Tatius seems to

have been to Greek Romance what Euripides was to Greek Tragedy»’*.

a. Morts
Al llarg de tot el treball hem tractat les morts com episodis en els quals el ndog i el
tragic es manifesten de manera diafana i en qué es concentren tot un seguit

d’adjectius —tpayikdg, éAeeivdg, oiktpdg, Avmnpdg, dduvnpdg— presents en Aristotil,

¥ Arist. Po. 1453a 31-35.

% 1bid. 1453b 35-1454a 8.

41 Reardon (1991: 77-96).

2 1bid. (1991: 79).

8 Rattenbury (1933: 256-257)



en la seva teoria a proposit dels mpaypata oiktpd, i en la teoria literaria posterior.
Aixi, les desgracies —segons Aristotil— per gaudir de com a minim algun dels
adjectius que acabem de llistar no poden afectar personatges roins i sén punt central
de totes les emocions tragiques:

Mp&rtov uév dfjdov 6tr olte tolg émeikeig Gvdpag del uetaPdrlovtag gaivesdar €€
evtuylag €ig duotuyiav, o0 yap QoPepov o0de éAeevov TolTo GAAX HiapdV €oTiv: OUTE
ToUG poxOnpovg €€ dtuxlag el avtuyiav, ATpaywddTatov yap To0T £0TL TAVTIWV.

Arist. Po. 1452b 34-38

Es evident, en primer lloc, que caldrd no veure-hi ni els homes bons passant de la
felicitat a I'infortuni, perque aixo no inspira ni pietat ni temenga, sind repugnancia; ni
els dolents, de l'infortuni a la felicitat, perque aixo és la cosa més impropia de la
tragedia.

I és precisament aquesta premisa la que novellistes com Heliodor i Aquilles Taci
segueixen fil per randa. Ja que, si bé els seus protagonistes passen un bon grapat de
desventures, el seu retrobament felig clou les narracions.

A més, com hem vist, el filosof connecta en la definicié que déna del nd6o¢ com a
part integrant del uGfog el tragic i la mort™; una connexié que en els seus episodis
mai obliden els autors de novella. D’altra banda, que la mort d’algun personatge
representa un punt central d’alld que podem anomenar tragic ho exemplifica prou
bé T'escoli al vers 1123 de I'Aiax de Sofocles, on s’afirma que no acabar la tragedia
amb la mort de I'heroi i allargar-la amb la disputa per I’enterrament en refreda el to

. Aixi, com ja hem explicat en el capitol dedicat a les morts, els novellistes

tragic
estalvien la mort real als seus personatges principals, tot ells émieikeic, excepte en el
cas de Calasiris’. Ens interessa, per tant, en aquest punt del treball estudiar per
quins mecanismes aquests esdeveniments tragics passen a comics. De quina manera
Aquilles Taci i Heliodor juguen amb la tradicié literaria, especialment amb la del
drama, per transformar en felices escenes abocades al desastre.

Perd l'acumulacié de desgracies a que es veuen sotmesos els protagonistes
participa també de la component moral de la tragédia que destaca, per exemple,

I’escoli al vers 2 de I'Orestes:

KATAOKELTV TIOLOVUEVOG O TOINTHG THG 1810 TPOoTATEWG TAG OTL TAVTA PEPEL TA SELVA 1)
avOpwmdtng, émipépel 6tL kal avtol ol pakdplot kai SAPiot d6&avteg dvOpwmor ovk
duotpot suugop®V Katl tab®dv yeyévaotv. Schol. E. Or. 2

** Arist. Po. 1452b 10-13.

5 Schol. S. 4j. 1123: t& towdta cogiouata ovk oikela Tpaywding HeTd yap TV dvaipeotv énekteival
10 dpdua BeArjoag éPuypedoarto kai EAvce TO Tpayikov mabog. A proposit d’aquest escoli vegeu 2.1.1. c.
** Hem comentat la mort del sacerdot Calasiris, com una mort mancada de nd0oc i, per tant d’efecte
tragic en l'apartat f. del capitol 3.2.4.



El poeta, preparant la propia premissa que la condicié humana suporta totes les coses
terribles, insisteix que fins els que semblen benaurats i felicos tenen assignat com a lot
desgracies i patiments.

Aquest mateix taranna pedagogic i moral que el comentarista aplica a Euripides®
envaeix les novelles d’amor i d’aventures on els seus portagonistes, situats al
principi de les aventures en una zona de confort i de benauranca, es veuen

aclaparats per cupgopa i Ta6n.
*  PRIMERA MORT DE LEUCIPE: Ach. Tat. 111 16-23.

Ens hem allargat prou en els capitols 3.2.2 i 3.2.4 sobre aquesta mort i la manera com
esta construida. Hem parlat poc, perd, del seu desenlla¢ que no és menys significatiu
en el context de la novella. Aqui, per tant, ens centrem en I"dltima part de I'episodi,
la resurreccié de Leucipe. En els paragrafs del 13 al 23 trobem la resolucid feli¢ del que
al principi semblava una mort terrorifica i esgarrifosa: just quan Clitofont és a punt
d’immolar-se davant el féretre de la seva estimada, arriben Menelau i Satir demanat-
li que s’aturi. A continuacié, Menelau li promet que ressuscitara la noia i, després de
demanar-li que es cobreixi el rostre i que eviti mirar, pronuncia un ensalm egipci.
Leucipe surt del féretre. Fins aqui la primera part de la resolucid.

Es tracta d'una resurreccid i, per tant, podriem aplicar-hi en un comentari literari
la reflexié de l'escoli a I'Orestes que hem citat fa un moment: GAAX kai €v Tfj
‘AAkNoTIdL €k cuu@op®V €l evPpocLVNV Kal avafiotv’®. Per la manera com és
narrada aquesta resurreccid, perd, el passatge resulta completament ironic fins al
punt que aquest episodi fou considerat una parddia del relat de la resurreccié de
Crist. El cert, pero, és que no presenta cap semblanca amb el model de resurreccié
cristia i s’acosta més a les resurreccions tipiques de la magia negra on es fa reviure
un cos mort per a un objectiu determinat. De fet, en la novella d'Heliodor® trobem
una resurreccié o revifament d'un cadaver per part d'una dona egipcia i el
procediment s’assembla bastant. En tots dos casos trobem la prondncia d’'una mena
de sortilegi o d’ensalm i I'aixecament fisic del cos que es troba estirat™.

Pero la resurreccié de Leucipe no marca el final de I'episodi i la seva resolucid
felic. Com hem dit, Aquilles Taci estalvia sempre la mort dels protagonistes i aixo vol

dir que no els fa morir mai, de manera que Leucipe no pot haver ressuscitat. El

7 A proposit d’aquest escoli vegeu 2.1.2. a.

** Schol. E. Or. 1691.

9 H1d.VI 14, 2-15.

% Sobre resurreccions i la seva terminologia, vegeu Grau (en premsa’).



desenlla¢ d’aquest episodi consisteix a descobrir per a Clitofont i per al receptor de
la novella la ficcié de I'escena. Es a dir, a obrir la panxa de la ficcié i a mostrar
explicitament tots i cadascun dels mecanismes que han emprat Satir, Menelau i
Leucipe per escenificar la mort. Dels capitols del 21 al 23 Satir i Menelau expliquen
I'atrezzo, 'ambientacié i 'escenificacié de tots els moviments de la pega. De fet, pel
que fa al vestuari i als objectes sacrificials, confessen que van treure’ls del bagul de

!, Aquest actor va voler

qui devia ser un actor que escenificava els poemes homeérics
combatre I'atac de la nau on viatjava disfressant-se de guerrer epic; tanmateix, mor{
en I'intent i les seves disfresses serviren per salvar Leucipe d’'una mort segura.

Per a 'autor de novella, per a qui els herois com Heracles i les seves gestes no
tenen cabuda en el seu mén fet d’herois a la mesura humana, 1'nica manera de
canviar una mort tragica en un final felic com el de I’Alcestis és descobrir fins al més
minim detall tota la ficcié escenificada. Aixo implica, d’'una banda, el trencament de
la illusié teatral que comporta, al mateix temps, un trencament de la ficci narrativa
en el si de la novella mateixa; i, de I'altra, I'advertiment sobre el fet que les difresses
no poden convertir algti en allo que no és —és a dir, 'actor no pot esdevenir un heroi
epic i aconseguir véncer en un combat real per molt que es difressi d’heroi. Aquests
dos elements resolen un episodi tragic. A més, a I'estimada de Clitofont i als seus
amics, les difresses i el teatre serveixen per ocultar la seva identitat vertadera, per
enganyar uns espectadors ingenus i per esquivar la mort, igual com passa amb
I'Orestes de I’Electra de Sofocles.

D’aquesta manera, el trencament de la ficcid, com si es tractés d’una parabasi
comica, no marca tant un final feli¢ com si que aconsegueix truncar les expectatives
d’un lector ingenu i complaure la mirada esceptica d’'un lector més incisiu. El
trencament de la illusié dramatica és I'eina que empra Aquilles Taci per assenyalar
com a ficcié no només la mort de la protagonista, esdeveniment paradoxal i
antinovellistic, ja que suposaria la fi de les aventures dels protagonistes i, amb aixo,
la decepcié d’'una audiéncia que té clares les expectatives del genere, siné també la
resurreccid, un fenomen que, malgrat el context religiés de I'epoca imperial, només

pot succeir en la ficcid, el maxim exponent de la qual és el teatre.

' A proposit de la figura dels anomenats homeristes vegeu Hillgruber (2000).



e Morrt DE TisBE: HId. 11 5-6 1 8-11.

*?ja hem analitzat amb profunditat aquesta escena.

En l'apartat dedicat a les morts
Tanmateix, creiem convenient revisar amb una mica més de profunditat aquells
elements que fan que la mort de la serventa comporti, malgrat tot, un desenllag feli¢
per a Cnémon. Hem d'assenyalar també que és precisament en aquesta mort que
s'anuncia a Cnemon el final de Demeneta. D'aquesta manera, amb la mort de Tisbe i
de Demeneta, Cnémon queda alliberat de la condemna a l'exili imposada pels
ciutadans d'Atenes.

Hem explicat ja que es tracta d'una mort per error. Tiamis, pres pels gelos i la por,
entra a la cova on Cariclea havia de ser-hi. En sentir una veu que parla en grec, el
pirata es llanca contra la noia, que es troba d’esquenes, i la mata. En aquest punt del
relat I'audiéncia sap que no es tracta de Cariclea pero res més. Uns capitols més enlla
Teagenes veu el cos de la noia de boca a terra i el pren per la seva estimada. Pero,
quan gira el seu cos, s'adona que no és Cariclea en el mateix moment en que Cnémon
la reconeix com a Tisbe, la serventa que el va ensarronar i va ordir la trampa per fer
creure al seu pare que desitjava l'esposa d'aquest. En el moment del reconeixement
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el jove Hipdlit s'expressa en aquests termes: OioPng 1 SYng™. Aquesta expressid és

important ja que, un poc més endavant, el mateix Cnémon dubta d'aquesta aparicid
de la serventa i de la mort de Demeneta que la carta anuncia:

Q¢ kKayw o€ kal Kewwévny €xw Ot' UmoPlag Katl 6podpa dédoika un Kal TAGoUa E0TLV 1)
Anpotvétng teAeutn kaue pev nuatnoav oi é€ayyeilavreg ob d¢ kai dramdvtiog fikelg
ETépav KaB' MUV oknvNv ATTikNV Kai €v Alyonty tpaywdnoovoar.

HIld. 1111, 2

Jo, tot i que et tinc aqui jaient, sospito i molt temo que la mort de Demeneta sigui una
invencid; que aquells que me l'anunciaren m'hagin enganyat i que tu, travessant el
mar, hagis arribat a Egipte per representar-nos una escena de tragédia atenesa.

Cnémon és un jove atenes, coneixedor de la tragedia i, com altres personatges
d'aquesta novella, dubta d'alld que els seus ulls veuen. Té una consciencia

»* de paranys que

permanent de la vida com un tetare, plena d'illusions i d'enganys
poden posar en risc la seva vida. Tanmateix, en les Etiopiques, els moments en que els

seus personatges expressen aquests dubtes sén episodis on no es produeix cap

2 Per a la construccié d'aquesta mort i les seves implicacions vegeu 3.2.4. e.

**HId. 115, 4.

»* Aquesta concepcié de la vida com un teatre, com un espectacle permanent no és exclusiu
d'Heliodor i, per exemple, és forca explotat en molts dels dialegs de Llucia de Samosata. Sobre aquesta
consciéncia de la vida com un teatre en Heliodor vegeu Montes Cala (1992), Paulsen (1992), Reig
(2010), Sudrez de la Torre (2004).



engany, sind episodis frapants i sorprenents on la credibilitat de la ficcié és posada a
prova. En el cas de Cnémon és precisament un personatge ali¢ al drama del jove
Hipolit qui esvaeix els seus dubtes. Aquest personatge és Teagenes i li replica:

«OV mavon» €pn 0 Osayévng «dyav avdpilouevog eidwAA te Kal okiag evAafovpevog;
oV yap 01 KAUE Te Kol TNV EUNV SP1v €IT01§ &V WG EYONTEVOEV, 0DIEV KOLVwVOoDVTa TOD
dpapatog. AAN' N pev keitar odpa vekpov wG GANO®OS kal tovtov ye €veka Odpoet
navtoiwg, & KvAiuwv». HId. 1111, 3.

Teagenes va dir-li: «Es que no deixaras, Cnémon, de fer-te el milhomes i de recelar
d'imatges i d'ombres? Perque no diras que també jo tinc embruixats els ulls, quan no
tinc res a veure amb aquest drama. De veritat que aqui jeu ella, un cos mort; aix{ que
aixo és un motiu perque estiguis esperancat».

En I'expressié tnv éunv dynv no es parla dels ulls com a organ fisic, siné de la visid,
de la imatge que es genera a partir de 'objecte fisic mitjancant el sentit de la vista.
Teagenes, amb aquesta expressid, pretén esborrar primer el dubte a proposit de la
visié i de la possibilitat que estigui embruixada i, després, a proposit d’'un engany
conscient, d'una ficcié que Tisbe hagi pogut ordir.

De fet, el cos mort de Tisbe i la mort de Demeneta anunciada en la carta que té la
serventa a la ma és una intrusié en el drama de Teagenes i Cariclea. Com hem
explicat, Teagenes i Cnémon baixen a la cova per cercar Cariclea, que havia estat
tancada alla baix. Quan veuen el cos mort d'una noia, creuen que és ella, tanmateix,
senten la veu de la jove i Teagenes corre a buscar-la. En aquest desenllag feli¢ d'una
mort que resulta no ser la de la protagonista, es cola sobtadament i d'improvis el
desenllag d'un altre episodi alie i extern a la trama central de la novella. La clara
consciencia dels protagonistes de la novella a proposit de la intrusié d'una part d'un
drama que no els afecta ni els pertany és expressada per Cariclea en els termes
seglients:

Tfig 8¢ XapikAeiog ékmemAnyuévng kai «m@g v eikdg, & KvAiuwv,» eimodong «tnv éx
uéong thg ‘EAAGSoG €n' €oxdrtolg yijg Alyomtov kabdmep €k unxaviig avameppofvat;
QG O¢ kol EAdvOavev NUAG deTpo KATIOVTAG»

HId. 118, 3

I Cariclea, molt sorpresa, va dir: «;Com pot ser, Cnémon, que hagi arribat del bell mig
de I'Héllade fins a l'altra banda de la terra, a Egipte? Es com si I'haguessin llancat
d'una maquina ;1 com pot ser que no ens adonéssim que era aqui quan nosaltres hi
vam baixar?

En les paraules de la noia podem resseguir la tradicié aristotelica a proposit de 1'is
de la maquina teatral. D'una banda, hem comentat ja 1'habilitat d'Heliodor a 1'hora
d'incloure episodis aliens a la trama central de manera que quedin integrats en
aquesta i, de I'altra, no hem d'oblidar els consells d'Aristotil que semblen seguir-se

per a aquest episodi. La historia de Cnemon, el motiu pel qual es troba lluny de la



seva Atenes i entra a formar part de les aventures de Teagenes i Cariclea, és un
episodi extern a la trama central que és actualitzat en la mateixa ficcid i que passa a
formar part de les aventures dels protagonistes gracies a aquesta unxavn de que
parla Cariclea i que entronca directament amb els preceptes d'Aristotil:

GAAG pnxavi] xpnotéov éml ta €€w to0 dpduatog, fj Soa Tpo Tod yEyovev & ovY 0idv Te
avOpwmov eidévat, fj Goa Votepov, & deitatl Tpoayopevoews Kal ayyeAiag.
Arist. Po. 1454b 2-5

Perd sera bo d'usar la maquina per a tot allo exterior a 1'accié dramatica, o per allo
que, havent-se esdevingut anteriorment, no pot ésser conegut d'un home, o per allo
que, havent d'esdevenir-se després, ha d'ésser predit o anunciat.

Si les aventures del jove Hipolit sén alienes a l'accié dramatica de la novella, la
millor manera de fer coneixer al personatge i, de retruc, a 'audiéncia allo que s'ha
esdevingut, el final de la historia, és emprant la maquina teatral per enviar Tisbe i la
seva lletra a l'epicentre de I'accid. De fet, tal com afirma el mateix Cnemon, la mort
tant de Tisbe com de Demeneta és una bona noticia per a ell™ ja que amb aixo
aconsegueix desfer-se del seu desti de personatge tragic i recomengar de nou. I,
potser, fins i tot Heliodor segueix conscientment Euripides en atribuir als seus
personatges un final felig, sense importar-li massa les critiques que el seu
predecessor rebé; unes critiques recollides en el segiient escoli que el comentarista
jas'encarrega de discutir:

<KEKPUUHEVOLG>: Ol @aVAWG Umopvnuatioduevol éykalolbol t@ EOpimidn @dokovteg
ML TPAYIKOIG TPOoWTOLG KwHwdiav avTov dratedeiobart.
Schol. E. Andr. 32

Els comentaristes mediocres blasmen Euripides dient que ha traslladat a personatges
tragics una comeédia.

El final felic de totes les aventures dels personatges principals és quelcom
insdiscutible en la novella. De quina manera es resolgui el desenllag és en mans del
seu autor, que, en aquest cas, es serveix de les tecniques dramatiques d'Euripides i

d'alguns preceptes recollits per Aristotil.

b. Morts truncades

* ExEecucid DE CLITOFONT: Ach. Tat. VII 12-13
Com ja hem explicat, la tercera mort de Leucipe empeny Clitofont a declarar-se'n
culpable i a demanar com a castig la seva propia execucid. Un cop ha tingut lloc el

judici, es decreta per poca diferencia de vots la pena de mort. Pero, quan Clitofont ja

%S HId. 1111, 1.



és al lloc on s'ha d'executar la senténcia, una processé en honor d'Artemis
l'interromp. L'escena es descriu com segueix:
&pti 8¢ yov SSGéVtog Kal tﬁq éoQﬁtog 700 GWUATOG YEYUUVWUEVOL UETEWPOL TE €K TV
PpOXwWV KpEUAUEVOL Kol TAV psv pdotiyag KOplZOVtwv OV 8¢ mlp Kai tpoxov
avomwﬁavroq 3¢ to0 KAewviov kal émkaAobvtog touc GSOUC, 0 tnq ApTéutdog iepevs
dapvnv € sotsppevoq npomu)v opatoa onueiov d¢ toTo €oTIv mcovonq Gswpw(c 0] 0.
todto 8¢ Stav ysvntou mxor]q etvat delv tlpu)plocq SKSXSIplO(V fipep&v Tosoutwy, Sowv
o0k énetédecav TV Busiav ol Bewpol. oltw uiv 81 téte TOV deou®dv EAVONV. Av 8¢ 6
v Bewplav dywv TWoTPATog, O TG Acukinmng tathp.
Ach. Tat. VII 12, 2-3

Un cop vaig estar encadenat, despullat i penjat de les cordes, mentre duien uns el fuet,
els altres el foc i la roda, i Clinias cridava i invocava els déus, vet aqui que apareix un
sacerdot d'Artemis amb una corona de llorer. Aixd és un senyal que informa de
l'arribada d'una processé en honor de la dea. I, quan aixd succeeix, cal postposar
qualsevol pena tants dies com els membres de la processé triguin a acomplir els
sacrificis. Va ser d'aquesta manera, doncs, com vaig ser alliberat de les cadenes. I qui
encapcalava la comitiva era Sostrat, el pare de Leucipe.

L’audiencia de la novella a aquestes alcades de la narracid ja no deu esperar de cap
manera que el protagonista i narrador de la historia mori. Pero, tenint en compte la
llarga llista de morts truncades o falses morts en aquesta obra, si la comparem amb
la resta de novelles d'aventures, la manera com aquesta mort quedara truncada posa
a prova la capacitat i els recursos literaris de 1'autor. Si, pel que fa a Leucipe, es
tracten totes de morts ficticies, en el cas de Clitofont 1'esquema no es torna a repetir.
D'aquesta manera, si en alguna tragedia d'Euripides un deus ex machina és 'eina
emprada per aturar una accié terrible just en el mateix instant en que esta a punt
d'acomplir-se, en aquesta novella, tot i que, com ja hem comentat, la intervencid
directa dels déus ja no és creible, la providéncia i la gracia divina™® si que sén eines
versemblants per a aturar un acte atrog. Aixi, en comptes d’'un deus ex machina,
Aquilles Taci, com també Heliodor fa, llanca des d'una maquina un personatge, les
peripecies del qual queden al marge de les aventures dels protagonistes, per aturar
la mort. De fet, no hem d’oblidar que és Sostrat, el pare de Leucipe, qui, a través
d’una carta, explica a l'inici de 'obra per qué envia a casa del pare de Clitofont la
seva filla i la seva dona. Sostrat, que és el motor causant de totes les peripécies dels
protagonistes, ja que pren la decisié d’enviar la filla a casa del germa, es converteix

al final en 'encarregat de coronar un final felic per als joves.

%6 A proposoit de la relacié entre novella i religid, i el caracter de la novella com a iniciaci6 en els
misteris vegeu Kerényi (1927), Giangrande (1962), Merkelbach (1962 i 1994), Hikichi (1965), Antoniou
(1995), Edsall (2000-2001). Dowden (2005) analitza l'univers religidés que mostren les novelles.



I el caracter de deus ex machina que podem atribuir-li, com en el cas de Calasiris™’
en el combat fratricida, se li pot assignar secundariament pel fet que es tracta del
sacerdot d’Artemis, dea a qui els joves protagonistes han consagrat la seva castedat
fins que no s'hagin casat. Perd és també important que es tracti d'una comitiva i que
I'escena acabi en un banquet, ja que el recurs de les processons festives i del banquet
és tipic de la comedia.

Una altra connexié comica d’aquest episodi la trobem en la fugida de Leucipe,
relatada just a continuacié de I'aparici6 de Sostrat, quan es refugia en el temple de la

mateixa dea’®

. Tot i que el motiu del refugi en un temple és tipic i topic, no només
en tragedia, és emprat també en clau comica. Per exemple en les Tesmofories el
parent d'Euripides corre a refugiar-se al temple quan és descobert per 1'assemblea de
dones.

A diferéncia de la novella d'Heliodor™, on trobem llargues descripcions de
processons festives i religioses, Aquilles Taci no dedica ni mitja ratlla a descriure la
processé que salva la vida del protagonista. De fet, d'aquesta comitiva interessen tan
sols les seves conseqiiéncies —el retrobament entre els protagonistes, d'una banda, i
el retrobament de filla, pare i gendre, de I'altra— i la motivacié: en un somni Artemis
s'apareix a Sostrat i li diu que trobara la seva filla i el fill del seu germa.

Pel que fa aquest episodi, podem considerar que el narrador es cenyeix als
preceptes d'Aristotil a 'hora de construir el desenllag de manera que el déu no hi
intervé directament, sind que, a través d'un somni i en la seva condicié d'ésser
omnipresent, explica al pare on es troba la seva filla:

Pavepdv o0V 8Tt kal TaG Adoelg T@V pobwv £€ adtod dei Tod uvbov cupPaively, kai un
womep €v tff Mndeiq 4mo unxavig kai év tfj TAddt ta mepl OV andmAovv. GAAX
unxavi] xpnotéov émi t& #w tod dpduatog, i Soa mpd ToD yéyovev & ody oidv te
avBpwmov eidéval, i Soa Uotepov, & deital mpoayopevoews Kal ayyeAiag dmavta yap

anodidopev Toig Og0ig Opav.
Arist. Po. 1454a 37-b 8

Evidentment, doncs, cal també que el desenllag de les faules resulti de la faula
mateixa, i no com en la Medea de la intervencié d'una maquina i en la Iliada de la
proposta de reembarcament. Perd sera bo d'usar la maquina per a tot alld exterior a
l'accié dramatica, o per allo que, havent-se esdevingut anteriorment, no pot ésser
conegut d'un home, o per alld que, havent d'esdevenir-se després, ha d'ésser predit o
anunciat; perque als déus concedim la facultat de veure-ho tot.

%7 Per a aquest espisodi vegeu en aquest mateix capitol I'apartat titulat Calasiris i el combat entre els
germans.

8 Ach. Tat. 13.

% Per a les descripcions de processons en aquesta novel'la vegeu Bartsch (1989) i Bowie (2006).



Aixi, el recurs a la divinitat en aquest episodi de la novella es cenyeix a
esdeveniments exteriors a ella. De fet, tenim tan sols noticia de la cerca que el pare
de la noia du a terme per Clinias, que se n’ha assabentat mentre rodava després del
naufragi, i que ho explica a Clitofont un cop es retroben, just després de la segona
mort de la noia.

Per tant, Aquilles Taci empra per resoldre felicment el que havia de ser una mort,
la combinacié de recursos dramatics (tragics i comics): la intervenci6 d'una divinitat

en forma de processd religiosa que acaba en banquet.

*  ELSACRIFICI DE CARICLEA: Hld. X 7-17
El sacrifici truncat de Cariclea ocupa una bona part del llibre X. Es tracta d'un episodi
forca complex on s'inclou també el reconeixement de Cariclea’ per part dels seus
vertaders pares, reis etiops.

Teagenes i Cariclea arriben a la terra dels etiops com a presoners de guerra.
Segons els costums d'aquest poble, en ocasié d'una victoria militar contra una terra
estrangera, cal oferir a Helios, Selene i Dionis victimes humanes. Entre els presoners
triats per al sacrifici es troben Teagenes i Cariclea, després que Teagenes passi la
prova que demostra la seva virginitat i que Cariclea faci el mateix embolcallada
d'una epifania quasi divina. La noia, un cop ha demostrat la seva virginitat, per tal
d’imperdir que sigui sacrificada es dirigeix als gimnosofistes alla congregats per
obrir un proces judicial amb el qual vol demostrar que no és just que sigui
sacrificada. En aquest judici on es troben els pares de Cariclea i un gimnosofista,
Sisimitres, el mateix que 1'acompanya fora de la ciutat quan ella era petita, la noia fa
mostra de la seva habilitat retorica, seguint els topics judiciaris. Tanmateix, per al
reconeixement de Cariclea com a filla dels reis, no basten les paraules i calen els
objectes de reconeixement —els que la mare li posa en abandonar-la—, i la seva
semblanca amb la imatge d'Andromeda que presideix el sacrifici, juntament amb la
marca al brag. Heliodor es serveix aqui per al reconeixement de Cariclea de senyals
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externs que segons Aristotil no sén els més adients™’, pero si els més emprats per

tota la tradici literaria, tant en epica com també en tragedia, en la nea.

%% Sobre les implicacions d'aquest reconeixement i la seva significacié en la novella sencera vegeu
Reig (en premsa i 2010: 114-116).
’*! Arist. Po. 1454b 19-25.



Malgrat tots aquests senyals, Idaspes, el rei dels etiops i pare de Leucipe,
persisteix en la idea de sacrificar la noia ja que aixi ho ha promes al poble.
Tanmateix, el clamor popular ho evita. L'escena és decrita com segueix:

Kal tadta einwv 0 pev EnéPaile tf] XapikAela tag xeipag, dyetv pev €ml tovg Pwpols
Kal TNV €n' avt@v mupkaiav €vOelkvouevog mAelovt 8¢ avTog mupl TQ TAber ThV
kapdiav ouvxduevog kai tryv Emtuxiav TOV €vndpevuévwv tf] dnunyopla Adywv
anevyouevog. To 8¢ mAfBog t@v AiBdnwV €oelobn mpog ta eipnuéva kai ovOE TPOg
BpaxL tiig XapikAeiag dyouévng dvaoyduevol uéya ti kai adpdov é€€kpayov «ZHle Tv
képnv» dvaBodvteg, «o®le TO facielov aiua, o®Le Thv OO Oe®@V cwOeTcav».

Hld. X 17,1

I després de parlar aixi, va agafar Cariclea de la ma, fent veure que la conduia cap a
Ialtar i cap a la pira que hi havia. Perd, en el seu sofriment, un foc encara més ardent
li cremava el cor i mirava de conjurar 'exit davant la gent dels seus mots enganyosos.
La gentada va quedar sacsejada pel discurs i de cap manera va permetre ni una sola
passa més de Cariclea; i cridava alhora: «Salva la noia, preserva la sang reial, salva qui
ja ha estat salvada pels déus!».

El discurs del pare on afirma que, com que ha promeés un sacrifici amb victimes
humanes al seu poble, tot i saber que es tracta de la seva filla, el matindra, és tan sols
una estratagema per fer particip el poble de la decisié de no sacrificar la filla, tal com
suggereix loracié tnv émrtvxiav t@v évndpevpévwv tf dnunyopia Adywv
amevyouevog. Es tracta d'un discurs capcids, que pretén ensarronar el poble per tal
de donar la sensacié que és escoltat i que el rei compleix la seva voluntat. Aixi, les
paraules del rei provoquen l'efecte desitjat —evitar la mort de la filla—, tot i que
l'expressat sigui el contrari.

Perd Heliodor en aquesta escena explora les diverses maneres que Aristotil
proposa per a les accions dewva 7 oiktpa® i plenes de nabn. En el llistat d'aquests
episodis el filosof construeix una gradacié del més intens al menys. Segons afirma
l'estagirita, abans de proposar la gradacié d'intensitat en les accions dewva 1) oiktpa,

cal buscar aquells 1d0n que es donin entre @iAioig™ (

entre germans, de pare a fill o
al'inreves, etc.). I Heliodor, en la situacié que planteja, el sacrifici d'una filla per part
del pare, construeix un episodi destinat a suscitar des del principi grans nddn. En un
primer moment, abans que Cariclea reveli la seva veritable identitat, planteja la
possiblitat que sigui sacrificada i, per tant, que, sense que el pare ho sapiga, mati la

seva propia filla. De manera que el reconeixment es produeixi a posteriori. Segons el

%2 Ibid. 1453b 15.
%3 Ibid. 1453b 19-20.



filosof, aquesta és una opcié millor que matar a consciéncia t6 te yap piapov ov
TPOGESTIV Kal 1] Avayvip1olg EKTTANKTIKOV ™,

Després, pel discurs que posa en boca del pare on expressa la seva voluntat de
seguir amb el sacrifici, explora la possibilitat que inclou Aristotil de cometre I'acte a
consciénica’”. Perd amb linclusié del discurs del pare i de la intencionalitat
amagada, Heliodor complica l'accié i sembla barrejar l'opcié en que el
reconeixement es déna just en el precis instant de cometre I’accié, de manera que
queda truncada —que és la que considera millor’*—, amb la que el filosof considera
pitjor: malgrat saber que es tracta de la filla, tanmateix, sacrificar-la, ja que per a

%7 Tanmateix, com hem vist en

l'estagirita aquesta accid és o0 tpayikdv: anabeg ydp
el text del passatge citat, el discurs del pare no revela les seves veritables intencions
que sén deixar lliure la seva filla un cop 1'ha reconeguda com a tal. De fet, que es
produeixi el reconeixement just en el precis instant en qué s'esta a punt de cometre
I'acte, és la millor, segons Aristotil™®,

Aixi{ Heliodor, potser conscient del seu joc, introdueix la temptativa de donar un
desenlla¢ en qué la mort és truncada per un canvi de parer i, d'oferir un episodi o0
tpaykdv: anafeg ydp. Tanmateix, habilment el narrador inclou en el moment
d'aquesta accié mateixa el veritable desig del rei: no sacrificar Cariclea un cop 1'ha
reconeguda com a filla seva. D'aquesta manera, Heliodor juga a explorar en la
plasmacié de l'episodi tot el plantejament teoric que Aristotil fa a proposit de les
accions doloroses i carregades de forts mabn. D'altra banda, ens ofereix un gir éx
duotuyiag eig evtuyiav considerat una mica abans en la Poética el contrari del que ha
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de contenir una tragedia’”. Aixi, prenent els mecanismes que el filosof identifica en

la Poética i seguint la petja d'Euripides, Heliodor construeix un episodi del qual
podem extreure les mateixes interpretacions que 1'escoliasta de I'Alcestis:

10 d¢ dpdpa €0TL catuplkOTEPOV, OTL €1¢ Xapav Kal NOOVNV KATACTPEPEL TAPA TO
TpaylkOV. EkPAAAeTaL WG dvoikelx TG TpayikilG motoews & te 'Opéatng Kal 1] AAKESTIG,
WG €K OLPPOPAC UEV dpxOueva, €ic evdatpoviav O kal xapav An€avta, <d> €ott pdAAov
Kwpwdiag €xdueva. Arg. E. Al. 7-10

*** Ibid. 1454a 31 4.

°%° Ibid. 1453b 27-29.

%% Ibid. 1454a 4-8.

**" Ibid. 1453b 38-40.

°%® Ibid. 1453b 34-35.

%% Aquesta afirmaci d'Aristotil entra en contradiccié amb el passatge citat anteriorment. Tanmateix,
aquesta manca de consisténcia en la Poética, a la qual hem alludit al capitol dedicat a Aristotil, no crea
problemes en la novella, ja que no es tracta de posicionar-se en la controveérsia, siné d'emprar els
mecanismes dramatics ben identificats per estudiosos i comentaristes, reflectits també en els escolis.



L'obra és més aviat satirica, perque, a partir d'un inici tragic, acaba en alegria i
complaenca. S'han suprimit del génere de la tragedia perque sén inusuals tant 1'Orestes
com |'Alcestis, perque tenen més de comedia, atés que comencen en desgracia i canvien
cap a la bona sort i l'alegria.

Aquest happy end mancat completament de tragicitat és reforgat per les reaccions de
joia de l'espectador, el poble congregat en el lloc del sacrifici:
‘0 8¢ Yddomng €xwv e kal xaipwv mpooieto TV ATTAV, TV €0KTNAV TavTtnvi Plav
avBaipetog LTMOMEVWYV Kal Toug drjuovg EmaAArdoig taig €kPorioect XpovidTepoOV
EVIPLPOVTAG Kal TaiG eDENUINIG AyepwXOTEPOV EMIOKIPTOVTAG Op®dV TOUTOI UEV
gupopndiivar thic ndovic €vedidov, katactaAfjval mote mPOG Novxiav Ekdvroag
avapévwy.
Hld. X 17,3

Idaspes, de bon grat i complagut, accepta la derrota, sotmetent-se voluntariament a
aquella imposicié que tant havia desitjat. Contemplava el poble que l'afalagava durant
una bona estona amb crits ara d'uns ara dels altres i que 1'assaltava amb lloances ben
ostentoses. I s'hi lliurava emportat pel plaer, esperant que fos el poble qui, per
iniciativa propia, es tranquilitzés.

L'audiéncia de la novella que en aquest passatge gaudeix d'un punt de vista més
precis i exacte que no pas el poble davant el final tan esperat somriu complagut, amb
una ndovn semblant a la del rei Idaspes i sense una exaltacié tan gran com la del

poble que desconeix les veritables intencions del discurs del rei.

*  CALASIRIS I EL COMBAT ENTRE ELS GERMANS: Hld. VII 4-8
El combat entre Tiamis i Petosiris, els fills de Calasiris, és un episodi molt
paradigmatic de la manera com 'autor de la novella articula i organitza els elements
dramatics i la dimensié espectacular. 1, de fet, comptem des de fa uns anys amb
alguns articles que analitzen de manera molt clarificant els conceptes dramatics i el
tractament que 'autor fa de I'espectador. Aixi, Montes Cala en el seu article «En
torno a la impostura dramatica de la novella griega. Comentario a una Ecfrasis de
espectdculo en Heliodoro»’”® analitza no només la composicié de les escenes i el léxic
del teatre que s’hi reflecteix, siné també els seu hipotext tragic: les Fenicies
d’Euripides. També Sudrez de la Torre’ en un article més recent dedica unes
pagines a examinar en aquest episodi les diverses menes d’espectadors que s’hi
individuen, I'espectador collectiu, el poble congregat a les muralles de la ciutat,
d’una banda, i I'espectador individual i amb nom propi, Arsace, que contenpla
I'espectacle des de dalt de la muralla. Tal com els estudiosos que acabem de citar

expliciten en la seva analisi del passatge, es tracta d’'un episodi extremadament

7 Montes Cala (1992).
1 Sudrez de la Torre (2004: 217-219).



complex en la composicié de les escenes, d'un macrodrama, podriem dir, en que
convergeixen diversos personatges i on es resolen amb un final feli¢ conflictes que
afecten els personatges principals de la novella: Calasiris, Teagens i Cariclea.

Helidor ens presenta dues escenes: una tragedia amb final felic —el combat
fratricida entre els fills de Calasiris per recuperar l'un i mantenir la dignitat
sacerdotal 'altre— i el retrobament de la parella protagonista, un napeykOxAnua tod
dpapartog, tal com és definit en la novella mateixa®”.

Tal com afirma Montes Cala’”, I'hipotext d’aquesta tragedia amb final feli¢ és la
Iliada i les Fenicies d’Euripides, una tragedia que, tal com hem vist en el resum que en
conservem””, és definida com a mepinafeic dyav. De fet, que aixo sigui aixi no ens ha
d’estranyar si tenim en compte que, tal com deixa clar Cribiore’” a partir d’un estudi
detallat dels papirs de I'Egipte greco-roma, aquesta tragedia no només fou molt
emprada en el context de I'educacid, siné també molt llegida pel public en general, ja
que és el text d’Euripides que més apareix des del segle 11 aC fins a finals del s. VII dC.

El final feli¢ del dpaua d'Heliodor és coronat amb I'escena de reconeixement entre
els dos protagonistes, de reminiscencies tant euripidies —Helena, Ifigenia entre els
Tauris— com cOmiques, ja que es clou amb una processé festiva on Eros n’és el
protagonista. De fet, aquestes tragedies que acabem d’esmentar, no només pel seu
final feli¢, sind també per I'estratagema de que es serveixen els protagonistes per
escapolir-se d'una mort segura en un pafs estrany, pertanyen al grup de les peces
d’Euripides de dificil catalogacié i que suscitaren controversia entre els estudiosos
antics, tal com succeeix amb 1'Orestes i I’Alcestis. Per tant, servint-se de referents
literaris molt populars en el seu moment, el novellista hi aplica 1'esquema de les
peces més hibrides d'Euripides.

Pero si hem dit que el macrodrama del llibre VII de les Etiopiques conté referéncies
també a I'épica, cosa que posa de manifest una vegada més com en la novella es
reflecteix aquest esborrament de barreres de génere entre épica i trageédia —aspecte
que trobem també reflectit en els escolis per comentaris amb léxic teatral que
s'inclouen en l'épica—, no podem oblidar que ja en la tragédia d’Euripides hi ha
evidents referéncies a la teiyookomia del cant III de la Iliada i al combat entre

Aquilles i Hector. Per tant, si ja en el drama el seu autor era capa¢ d’intergrar

2 HId. VII 7, 4. A proposit d’aquest sintagma vegeu Montes Cala (1992)
7 Montes Cala (1992: 221).

7% Arg. E. Ph. 18-22.

%75 Cribiore (2001b).



referéncies d'un génere no dramatic perd marcat, tanmateix, per una gran
teatralitat i dimensié espectacular, visual, és encara més significatiu per al nostre
estudi tenir en compte que la preferéncia del novellista és en tltima instancia el text
tragic, per bé que, evidentment, els passatges de I'epica a que alludeix en el seu
episodi li eren ben coneguts. Comprovem, d’aquesta manera, com la novella, el
génere hibrid per excelléncia, recorre en episodis de caire dramatic i amb fort
protagonisme visual a textos de referencia que inclouen ja una forta
intertextualitat™.

Centrem-nos ara en la manera com 'autor disposa tots dos episodis: insereix en
un mateix espai dues peces que pertanyen, com hem dit, a dos moments culminants
de la historia de Calasiris, d'una banda, i de Teagenes i Cariclea, de I'altra. Aquest tret
no és poc important ja que ens pot remetre al mén dramatic d’epoca imperial, molt
ric, on no era estrany representar espectacles de diferents mena. Aixi, era habitual,
segons podem extreure dels textos en defensa de la dansa, representar en un mateix
espai i dia diversos espectacles de dansa i també peces tragiques i comiques, i fins
espectacles de lluita i de combats que reproduien escenes mitiques®”’.

Vejem ara de quina manera Heliodor transforma en comic, en felic, la tragedia
dels germans. Es I'aparicié de Calasiris —com des d’'una maquina teatral (&omep €k
unxavic”®)—, que es mostra, despullant-se de la seva disfressa de mendicant i
mostrant la seva vertadera identitat, el que aconsegueix aturar el combat fratricida.
L’anagnorisi, per tant, entre el sacerdot i els seus fills, resol el conflicte. De fet, pero,
és TUxn qui concedeix al pare dels nois, a diferéncia del que succeeix amb Jocasta en

la tragedia d’Euripides i igual com en el cas de la mort truncada de Clitofont™”

, que
arribi en el moment precis per aturar la tragedia. D’aquesta manera, TOxn, la
mascara de 'autor™, mou els fils per tal de transformar una escena destinada a la
mort en joia i alegria. La interrupcid del vessament de sang entre els germans es

déna precisament gracies al reconeixement de Calasiris, un reconeixement que

¢ De fet, la mateixa descripcié de la lluita d’un i altre germa amb clars ressons a la persecucié
d’Hector i d’Aquilles relatada en la Iliada ens pot remetre a un tipus d’actors que escenificaven
escenes homeriques, no només les relataven. Un personatge d’aquesta mena apareix en Leucipe i
Clitofont (I1I) quan els amics expliquen a Clitofont d’on van treure les disfresses i 'atrezzo per muntar
I’escena del sacrifici. Per a aquesta mena d’actors vegeu Hillgruber (2000).

77 Sobre la diversitat d'espectacles en época imperial vegeu Lib. Or. 64, 60 i 115. Per a un estudi
modern, vegeu Dupont (1985).

8 HId. V1l 6, 5.

°7 Vegeu una mica més amunt en aquest mateix apartat b.

%% Sobre la identificacié de la Fortuna amb ['autor en aquesta novella vegeu Winkler (1998).



provoca I'ékmAnéic —un efecte ben connotat en Aristotil™ precisament en aquesta
part de la tragedia—, no només entre els espectadors congregats en la muralla, siné
també en els fills:

TdTe o1 PV mapeibnoav kal KatevexBfval HIKpOV ATOATOVTEG TPOGEMITTOV AUPW TR
TaTpl Kol TOIG YyOVaol TEPLPUVTEG TPGOTA UEV ATEVECTEPOV EVOpPAOVTEG dinkpiBodvto
TOV AVayVWPLopoV, wg 8¢ o0 @doua thv SPiv aAndetav d¢ Eyvwpioav, TOAX dua Kol
¢¢ gvavtiov Emacyxov: fidovto émi t® @Uvti cwlouévw map' éAmidag, €9' R
katehapPdavovro mpdéet kai RvViOVTO Kal Noxvvovto, Tth§ adnAiag T@v drofrnoopévwy
eig dywviav kabictavro. Kai tadta €Tt TtV €k Th¢ mOAews Bavpaldvtwy kal Aeydvtwv
UEV obdeV 00OE mpatTdvTwy, Womep d¢ dxav@v UM’ ayvoiag kal Toig yeypapuévolg
napanAnciwv mpog uévny tnyv Béav Entonuévwy, €tepov €yiveto mapeykOKAnUa tod
dpduartog -1 XapikAela.

Hld. V11 7, 3-4

Llavors ells van deixar-se anar i els ana de ben poc que no es desplomessin. Van caure
tots dos davant el pare i li abragaren els genolls, mentre l'esguardaven primer de fit a
fit per assegurar-se que l'havien reconegut. I, quan van estar certs que veritablement
veien el seu pare i no una aparicid, els sobrevingueren molts sentiments alhora i
encontrats: estaven contents de trobar sa i estalvi contra tota esperanca el seu pare,
pero es dolien i s'avergonyien d'haver estat enxampats per ell en aquella situcacid, i
eren preses de |'angoixa per la incertesa de com acabaria tot allo.

I el mateix experimentava la gent de la ciutat: n'estaven admirats, callaven i ni tan
sols es movien. Estaven com bocabadats, perqué no en sabien res i, com els
personatges d'una pintura, embadalits, tans sols mirant. I vet aqui que va afegir-se a
I'escena, com des d'una altra maquina, Cariclea.

Es tracta d'una reconeixement ple de mdadn (fidovto, AvidvTo Kai foxdvovto,
aywviav kabiotavto, Oavualdviwy, Entonuévwv) que causa EkmAnéig no només en
els personatges protagonistes, siné també en els espectadors interns i, de retruc, en
'audiencia de la novella que, d’aquesta manera, pot sentir la illusié de pertanyer a
un grup d’espectadors que assisteix a una peca dramatica on els td®n adquireixen
una gran dimensid. La reaccié dels germans, tant pel que fa als signes fisics —perden
les forces i sén a punt de caure— com a la barreja de sentiments davant de
I'inesperat i el sorprenent de la situacié esta inserida de ple en la tradicié literaria.
Aixi, en els escolis a la Iliada, de la reaccié d’Andromaca, en la conversa que manté
amb Hector abans del combat, es destaca aquesta barreja de sentiments davant d’'una
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situacié que genera emocions encontrades. Recuperem I'escoli®” on es comenta

I'escena:

<dakpudev yeddoaoca:> duvat@®g pnbev dvepurveutdv €otiv: o0 yap amAodv to ndbog,
aAA& oOvBetov €€ évavtinv mabdv, Ndoviig kal AUmNG €ig yéAwta pev yap avthv
nporyaye to Bpépog, i dakpuov d¢ 1 mepi tod “Ektopog. Schol. A bT I1. VI 484

**! Arist. Po. 1454a 2-4.
%2 Per a aquest escoli vegeu 2.2. d. Andromaca i Hector.



El que es diu és possiblement inexplicable. Perque no hi ha una tnica emocid, siné una
coincidencia d'emocions encontrades, plaer i pena. El nadé la porta a riure, perd
l'angoixa per Hector, a les llagrimes.

Pel que fa als simptomes fisics, la reaccié dels germans, que perden les forces, esta
inserida en la tradicié de la reaccié fisica davant d'un dolor que fulmina, la mateixa
que comenta l'escoli a proposit de I'escena on es descriu com Andromaca, en sentir
els plors del casal, abans fins i tot que se li faci saber la mort del marit, colpida pel
dolor, perd les forces. Precisament el vers en que es descriu aix0 és identificat com el
punt algid del td0o¢™:

<tfig &' EAeAixOn yvia <xaual O oi €knece kepkic>:> avumépPAntov to ndbog Evvoeiv
yap xpn, modann €otal émtyvodoa Trv cUUPopAV, OTdte €v Au@1POAw tf) bmovoliq
KateiAnmrat pev tpduw, 6mep onuaivel dia tod tiig §' <éAeAixOn yvia,> dkpatng 6
YEYove TQV €V Xepoiv.

Schol. bT Il. XXII 448

El pathos arriba al seu climax. Perque cal tenir en compte de quina manera esdevindra
coneixedora de la desgracia, quan és presa d'una tremolor que l'envaeix a causa de la
sospita, que és el que significa "els membres li tremolaren", i es queda sense forca a
les mans.

La sensacidé que experimenta el public de la ciutat és la perplexitat expressada a
través del silenci i de la paralisi. Precisament, aquestes expressions fisiques sén en la
tradicid literaria la visibilitzacié de l'astorament, de I' £&kmAnéic. Aixi ho hem vist, per
exemple, en la Iliada quan es decriu la reaccié d'Aquilles en assabentar-se de la mort

de Patrocle’™

, un model que segueix de ben a prop Aquilles Taci quan inclou
I'episodi de la mort de Caricles, I'estimat de Clinias®. Pero la perplexitat pot estar
relacionada també amb la incredulitat quan es presencia quelcom que traspassa els
limits de I'habitual. Aquesta mena d’emmudiment, semblant a la reaccié del public
congregat a les muralles, és assenyalat per un escoli com a signe fisic del ndfog quan
es presencia un fet extraordinari™.

Pel que fa a la paralisi corporal, trobem un exemple mitic en la reaccié de Niobe,
paralitzada com una estatua, després de veure morir els seus fills; un exemple que
treuen a collacié Aquilles en la conversa amb Priam® i Clitofont quan descriu la

seva reaccié davant el sacrifici de I'estimada’™. La simptomatologia de 1'éknAn&ig és,

doncs, un lloc comti que apareix en aquells moments d'alta intensitat de sentiments.

°% Per a aquest escoli vegeu 2.2. d. Mort d’'Hector i reaccié d’Andromaca.

*** Vegeu 2.2. d. Mort de Patrocle i reaccié d’Aquilles.

% Vegeu 3.2.4. a.

%6 Schol. T 0d. X 246: 514 tfig dpwviag Tod dyyélov kai tdv dakplwv peilov @aivetar to ndbog. Sobre
aquest escoli vegeu 2.2. a.

" Vegeu 2.2.b.

% Ach. Tat. 11 15, 6.



Heliodor, a més, hi introdueix una variant ja que, si bé normalment es déna en
esdeveniments frapants i dolorosos al mateix temps, inassumibles per part de
l'espectador, en el cas d'aquest passatge es déna també en un moment de joia,
malgrat que l'imprevisible del desenllag —hem de pensar que estan en un combat no
només entre dos germans, sind també entre diferents territoris, ja que Tiamis i
Petosiris han involucrat els territoris més propers a Memfis— és la part que més pes
té.

D’altra banda, tal com assenyalavem ja en un treball anterior®, aquest passatge
esta marcat per les referéncies gestuals i els moviments, i tan sols trobem dues frases
en qué un personatge es dirigeix a l'altre. Es tracta de Calasiris que amb la seva
paraula s'acaba fent reconeixible als seus fills i de Cariclea que aconsegueix ser
reconeguda amb una frase que fa allusié al senyal d'identificacié acordat pels
enamorats: la torxa. Sén precisament els dos Unics personatges que van disfressats
els que empren la paraula, una sola frase, per intervenir en l'escena i resoldre-la
felicment.

No podem deixar de comentar d'aquest passatge, d'acord amb tot el que hem dit
ja respecte a 1'8yug, 'expressid 00 @doya thv 8Yiv aGAndeiav (Hld. VII 7.3). Com en la
novella d'Aquil‘les Taci on la visié no sempre garanteix 1'a¢Affeia —dins de la ficcié
de la narracié—, els personatges de les Etiopiques sovint dubten d'allo que veuen.
Aix{, si, com hem vist per a la mort de Tisbe, Cnemon, un jove atenes familiaritzat
amb el teatre, dubta de I'éAnOe1a de veure morta la serventa i tem que no li succeeixi
com a alguns personatges d'Euripides que passen d'espectadors del drama a

%, els fills del sacerdot han d'assegurar-se

protagonistes desgraciats del mateix™
també de no ser traits pel sentit de la vista en un moment d'exaltacid. El joc, pero,
que els dos novellistes estableixen amb 1'6{1g segueixen, al nostre parer, un cami
d'anada i de tornada. En el cas de Leucipe i Clitofont és el narrador qui intorudueix el
dubte a posteriori en aquells episodis on no sén els sentits els qui enganyen el
subjecte de 1'6¢1g on es produeix una manipulacié de la realitat, la construccié d'una
ficcid. Pensem en el sacrifici fingit i en la tercera mort de Leucipe, especialment. En

el cas d'Heliodor sén els personatges qui, malgrat produir-se una dynv aArbeiav, en

dubten, ja que sén molt més conscients que els personatges d'Aquilles Taci no

% Homar (2015a).
"0 Pensem, per exemple, en el cas de Penteu en les Bacants. A proposit de la ficcié dins la ficcié en
Euripides, vegeu Napoli (2007 i 2010).



només de la possible manipulacié de la realitat i, per tant, de la inclusié deliberada
de la ficcid, sind també de la feblesa dels sentits.

Tornant al final que presenta Heliodor d'aquest episodi, ens centrem ara en la
inclusié de Cariclea. Potser per mirar d’assuaujar les fortes sensacions que deixa en
'auditori I'episodi de Calasiris i els fills i, per tal de marcar una transicié entre uns
esdeveniments i altres, I'autor colloca una escena de reconeixement on Eros és al
centre. Una escena plaent, d’exaltacié amorosa. Aixi, igual com en comentar

! identificavem que certes escenes de caire amords

l'estructura de Leucipe i Clitofont
es produieixen precisament després d'esdeveniments de forta intensitat dramatica,
en Heliodor aquesta escena amorosa, de joia i alegria, segueix un moment d'alta
tensié on la barreja de sentiments deixa expectants i sense ale els espectadors
interns de I'episodi i, possiblement, els lectors. A més, la consciéncia escénica no és
abandonada en cap cas i, aixi com Tisbe, que apareix morta a la cova on hi ha
Cariclea es considera un personatge que pertany a un altre drama i que ha anat a
raure a un de diferent mitjangant una maquina, també Cariclea, que no té massa a
veure amb el reconeixement de Calasiris per part dels seus fills —sobretot a ulls dels
espectadors congregats a les muralles, que no coneixen de res la noia ni les seves
desventures—, és definida com un napeykOxAnua de I'accié principal que, d’aquesta
manera, canvia sobtadament de tema i de protagonistes. Heliodor, per tant, igual
com en el cas de Tisbe, recorre a una ecciclema per introduir un personatge alie al
combat perd relacionat amb Teagenes, I'encarregat de guardar les armes de
Petosiris.

D'altra banda, si el reconeixement del pare per part dels fills no es produeix per la
sola presencia fisica de Calasiris i es necessita que ell mateix digui que és el seu pare i
els mani aturar el combat fratricida, Cariclea és capag de reconeixer el seu estimat de
lluny, a través del moviment corporal (kivnua) i de la figura (oxfjua). Teagenes, en
canvi, necessita que Cariclea li mostri com a senyal de reconeixement una torxa, ja
que la seva disfressa de mendicant n'impedeix el reconeixement. Aixi, si les paraules
de Calasiris basten per a ser reconegut, en el cas dels enamorats, I'autor ha recérrer
a un altre recurs dramatic, emprat tant en tragédia com en comedia: I'objecte. Sobre
I"as d’aquest recurs en tragedia Aristotil afirma el segiient:

Avayvwpiolg d¢ T uév €otiy, gipntal mpdtepov: €10n d¢ avayvwpicewg, TpwTH UEV 1)
atexvotdrtn kai N mAgiotn xpdvrtar 8t' amopiav, 1 dia TOV onpeiwv. ToTWV d¢ TA YEV

! Vegeu el capitol 3.2.1.
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Arist. Po. 1454b 19-25

Que és la Reconeixenga (anagnorisi) ja ha estat dit més amunt. Quant a les espécies de
Reconeixenga, la primera és la menys artistica i la que més usen els poetes a causa de
llur pobresa d'invencié: la reconeixenga per mitja de signes. Alguns d'aquests signes
son naturals com "la llanga que porten marcada al cos els fills de la terra", o els estels
de que parla Carcinos en el Tiestes; els altres signes sén adquirits, i, d'aquests, els uns
sén sobre el cos, com les cicatrius; els altres sén exteriors, com els collarets o com en
la Tiro la reconeixenca per mitja de la cistella.

Gracies a aquest doble reconeixement, les escenes dramatiques culminen amb una
processé festiva on participen tots els personatges (Tiamis, Petosiris, Calasiris,
Teagenes i Cariclea) i la multitud congregada.

Heliodor, doncs, empra tots els recursos dramatics al seu abast per tal de plasmar
una escena dramatica amb un inici desesperancador i capgirar-la en un final
exultant. Si, segons Aristotil’?, 1'anagnorisi, juntament amb la peripécia, és el que
més sedueix, en aquesta escena l'autor duplica l'anagnorisi de manera que l'efecte
que generi en |'auditori sigui superlatiu. D'altra banda, aixi com en el cas de la mort
de Tisbe, també en aquest fa s d'una doble estructura, és a dir, de la juxtaposicid i
de la inclusié d'esdeveniments que afecten personatges diferents, una técnica no tan
sols dramatica, sind també propia de I'épica que, segons 1'estagirita, és més propia de
la comeédia que no pas de la tragedia, tot i que els tragics també en facin Gs*”.

D'altra banda, com hem apuntat ja, I'element visual és cabdal en aquesta escena
on les paraules sén escassissimes. Aix{, la manca de paraules per part dels
protagonistes de I'escena, la disfressa de Calasiris i Cariclea i 1'ds de terminologia de
'ambit també de la dansa —el kivnua i el oxfua—sén elements tots ells que ens
remeten també al mén dels espectacles mimics, com ja Crismani apuntava™, pel que
fa a I'escena del combat. Al nostre parer, no és tan sols aquesta escena, sind que tot
I'episodi tant el del combat com el del reconeixement dels protagonistes reflecteix
'ambient espectacular i dramatic d’época imperial. En la seva defensa dels ballarins,
Libani ofereix una panoramica prou acurada de com devia ser encara al segle IV dC
—precisament segle en que se sol datar aquesta novella—, la vida dramatica i
espectacular de l'imperi: ens descriu un ambient ric i variat on els combats, les

exhibicions d'acrobacies i les representacions dramatiques omplen els carrers i els

92 Arist. Po. 1450a 35.
3 Ibid. 1453a 30-36.
4 Crismani (1997: 107-108).



teatres. De fet, en les exhibicions dramatiques I'espectador pot assistir gairebé sense
solucié de continuitat a peces de tota mena, quan posa al costat de les

representacions de dansa, combats de boxa, cacera de bésties ferotges, curses de

cavalls® i representacions escéniques de caire festiu i també tragic:
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Lib. Or. 64, 115

Agafa un home orfe d’amics o de possessions, o un ultratjat o ferit, porta’l al teatre i
assenyala-li a través del ballari les desfetes dels antics reialmes, és aixi com
I'alleugeriras. Fes que la seva atencié es distregui dels sobirans i es centri en cerca-
viles i festes, i aviat veuras que la seva tristor potser no desapareixera del tot, pero si
forca. El ballari, doncs, segueix molt de prop l'orador a I'hora d’ajudar a endurar les
dissorts.

Heliodor, en aquest episodi, ofereix a la seva audiencia un espai on, igual com en la
dansa, tota la tradicié literaria i dramatica es posa en moviment per atreure la seva
atencid, per endinsar-lo en un espai fet de mdfn que ara l'emmudeixen i el
corprenen, ara l'assuaujen i el transporten a 'exaltacié festiva de la joia i de 'amor. I
el seu model per resoldre les peripecies dels seus personatges no és altra que
Euripides, el poeta que depassa els limits de la tragedia i transgredeix I'uniformitat i
la regla del seu genere; I'Euripides que genera en comentaristes i escoliastes
controversies literaries sobre el limit de la tragedia i el de la comedia. Tal com afirma

Reig per al conjunt de la novella, en aquest episodi es posa de manifest com:

mimesi i écfrasi van de la ma, sén la mateixa cosa [...] i produeixen un plasma que

provoca pistis en el lector”™,

% A proposit de la diversitat d’espectacles en época de Libani, vegeu Lib. Or. 64. 58, 60 i 119.
¢ Reig (2010: 106).



RECAPITULACIO

En els apartats dedicats a la novella hem resseguit com es plasmen tots aquells
motius i reflexions que els escolis fan a proposit del ndboc en peces epiques i
tragiques.

Aixi, d'una banda hem vist pel que fa a la distribucié d’escenes en Leucipe i Clitofont
com lautor, seguint la tradicié narrativa de I'épica i les teécniques que els
comentaristes assignen a Homer, insereix entre aquells episodis on el ndBog és
marcat o entre aquells episodis que representen una innovacié respecte I'estructura
i els topics habituals de la novella, escenes que permeten a I'dxpoatrg reposar o
rebaixar I'atencid i la tensid. Aquestes escenes que reposen I'auditori sén topiques i
es tracta d’exercicis retorics facilment identificables. Si els escolis identifiquen que
aquells passatges de I'épica que podrien considerar-se digressius o prescindibles
tenen una funcid important i essencial per al context de tranmissid, aquesta mateixa
consideracié podriem extrapolar-la a la novella i considerar també que aquells
passatges digressius on s’exploten motius i temes tipics dels exercicis de retorica
tenen una funcié especifica en el context de tranmissié de 'obra, un context que el
novellista dominava.

Una altra qiiestié rellevant que hem posat de manifest, pel que fa a
esdeveniments marcats pel ndfog, és la manera com s'articula I'énayyeAia d’aquest
nabo¢ a través de la lletra escrita on s’opera una assimilacié entre el léxic visual fisic,
que refereix a la lectura, i la visié mental, mitjancant les formes PAénw, 0pdw. Aixi,
pel que fa a la lletra de Leucipe (Ach. Tat. V 19, 6), a través de la visi6 de les lletres
Clitofont genera una visié de l'accié mateixa. Aquesta 6y1g del maBog provoca
I'#kmAnéic, el mateix efecte que li produeix la visié fisica —amb la narracié farcida
del léxic també visual—de la mort de la noia, en I'escena del sacrifici (Ach. Tat. III 15).
D’aquesta manera, la carta, com a objecte amb que s’identifica la noia mateixa,
esdevé una émayyeAia, igual com en la mort de Tisbe el cos mort de la noia,
acompanyat d'una carta, és avtdyyeAog. A més, la lletra de Leucipe provoca també
tota mena de n&6n en el lector (Ach. Tat V 19, 1), igual com I'escena del seu sacrifici,
que també causa €kmAngic. Perd la descripcid, encara que sigui oral, si és plena
d’évépyeia és capag també de generar una visié mental (pavrtaocia); i la forma amb
que és definida aquesta descripcié ens remet al mén de la tragedia (katatpaywdéw

Ach. Tat. VI 4,4). A més, la identificacié del cos mort o de la carta en termes d’objecte



fisic i tangible genera una miotig de la mateixa mena que 'urna funeraria d’Orestes
en el vers 1098 de I'Electra de Sofocles, per contraposicié a 'anunci de la seva mort.
Igual com en I'escoli a aquest vers, en la novella I'objecte tangible, escrit, actualitza
els esdeveniments i 'acci6 de veure (0pdw) genera una miotic més fiable que no pas
el discurs sentit (Ach. Tat. VI 3, 4). De fet, pel que fa a la primera i a la segona mort de
Leucipe, on hem ressaltat la presencia constant del lexic relacionat amb opaw,
potser aquest interes per I'element visual és una manera d’induir alguna mena de
miotig sobre uns esdeveniments paradoxals. Precisament, en la tercera mort,
presentada com un relat definit amb el terme udfog que, com hem vist, en la
definicié mateixa que es déna en els Progymnasmata queda vinculat a la mentida
(Theon Prog. 72.28; Aphth. Prog. X 1, 6), la técnica del distanciament platonic potser
indueix credibilitat en Clitofont, perd en absolut en 'audiéncia. A més, el relat oral
d’aquesta tercera mort ens connecta amb la dicotomia que hem resseguit al llarg de
la novella a proposit de la niotig d’allo vist per oposicié al sentit. Si aixo és aix{ en
Leucipe i Clitofont, hem de dir que la falsa mort de Cariclea en Etiopiques, a banda de
contenir la técnica del suspens, no és en cap cas —tampoc en la mort real de Tisbe,
amb qui és confosa la protagonista—, un engany, sind una confusié explicada per la
reaccié irracional i el judici erroni que causen en Tiamis tot un seguit de nabn —
€pwg, CnAotumia, Buudg— i perque, en el cas de Cnemon i de Teagenes manca I'dyng
ja que no veuen el rostre de la noia. Aixi, tot i que Heliodor no empra la mort d’'un
personatge en termes d’engany, la consciéncia tragica del personatge Cnémon, perd
també de Cariclea, el porta a dubtar de la seva veracitat (II, 11, 2). En aquest mateix
sentit tant Cnémon com Tiamis i Petosiris, en I'escena del reconeixment del pare, no
consideren que 1’6y generi niotig i en dubten sistematicament (VII 7, 3).

La mort, doncs, és en la novella el lloc per excelléncia del mdbog, igual com
succeia en els escolis a Homer, especialment a la Iliada. Aixi ho hem vist en els dos
subapartats dedicats integrament a aquests esdeveniments. En els passatges on es
posa de manifest la mort i el seu relat, 'épica i la tragedia, en aquells passatges on
s’escenifiquen també aquests esdeveniments funestos, sén la referéncia directa i
immediata per a la composicié de I'episodi (Ach. Tat. I, 7-14). 1, igual com en els
passatges on una carta n’és el vehicle de transmissid, el relat d’aquestes morts
comporta una £ékmAnéic que es manifesta en la manca de paraula de la persona que

rep la noticia o que presencia l'escena (Ach. Tat. 113, 21 VII 14, 1). De fet, a les morts



de la novella sempre segueixen els Opfjvot dels personatges afectats, uns discursos
que clouen l'escena tragica i entronquen, d’aquesta manera, amb la tradicié que
pallesen els escolis segons la qual el final de la tragedia és un 0pfjvog sobre el abog
(schol. E. Or. 1691). I aquests monolegs de plany de la novella tenen sempre una
empremta dramatica i tragica; es tracta de vertaders solos en qué el personatge, en
una estanca solitaria i mancada de llum, s’esplaia exhibint les seves dots retoriques.
La connexié amb la tragedia és innegable i, de fet, molts d’ells sén introduits amb
formes com tpayikdv yonpdv, émrpaywdeiv (HId. I 3, 4; 1 3, 2; VII 14, 7). D’aquesta
manera, en la novella, el Bpfjvog es converteix en I'expressié retorica del mabog
enteés com una npa&ig eOapTIK.

D’altra banda, les morts de la novella, aquelles que sén reals dins de la ficcid,
serveixen per invalidar un determinat tipus d’€pwg, aquell que no és representat pels
protagonistes. Es tracta de relacions homoerotiques i de personatges afectats per un
€pw¢ o purament carnal o identificable amb el de la Fedra de la tragedia d’Euripides.
Sén les morts de Demeneta, d’Arsace, de Caricles i de Quéreas.

Pero, tot i que hem dit que en les escenes de mort de la novella es posa de
manifest un ndOo¢ tragic, hem de tenir en compte que, per diferents motius, com
hem vist, la mort de Calasiris (HId. VII 11, 3-4) i la de Quéreas (Ach. Tat. VIII 16, 4) no
ho sén en absolut. Pel que fa a la mort de Tisbe (Hld. I 5-6 i 8-11), la cosa és més
complexa. En el context de la tragedia de Cnemon, convertit en un Hipdlit
actualitzat, la mort d’aquest personatge que ’ha perjudicat implica precisament la fi
de la seva tragedia particular. De fet, Heliodor juga amb el seu referent i, a diferencia
de la tragedia d’Euripides on la carta i la mort de Fedra provoquen la fi dissortada
d’Hipolit, en la tragedia de Cnemon és precisament la mort de Demeneta i de Tisbe,
per una banda, i la carta de la serventa, de l'altra, alld que atura el desti tragic del
personatge. Aixi, igual com en I'escoli a ’Andromaca es deixa constancia de 'opinid
d’algun estudiés segons la qual Euripides ha aplicat una comedia a personatges
tragics (schol. E. Andr. 32), Heliodor opera un procediment semblant.

A més, tot i que, com acabem de dir, les morts sén essencialment en la novella el
punt algid de la manifestacié del nd0og, els novellistes estalvien sempre la mort real
als seus protagonistes, de manera que empren tot un seguit de recursos per
transformar en comic, en felig, 'esdeveniment tragic. Aixi, pel que fa al sacrifici de

Leucipe, el mecanisme de 'autor per passar del tragic al comic és descobrir la ficcié



escénica; trencar la illusié teatral en una mena de parabasi comico-novellesca (Ach.
Tat. I1I 16-23).

Pel que fa a les morts truncades, els procediments d’un i altre novellistes sén
forca semblants, malgrat que en el cas de les Etiopiques, el fet d’unir nepinéteia,
avayvwpiolg i truncament de la mpa&ig Oaptikn contribueix a fer les escenes molt
més riques i complexes. En I'execucié truncada de Clitofont (Ach. Tat. VII 12 i 13),
I'aparici6 de Sostrat com un deus ex machina per aturar I'accid, el refugi al temple de
Leucipe —un recurs tan comic com tragic—, més la processé festiva sén tots tres
recursos dramatics que, a banda d’evitar la mort, sén els ingredients que provoquen
el retrobament entre pare i filla, d'una banda, i el retrobament definitiu dels
enamorats, de 1'altra. També en el combat fratricida entre Tiamis i Petosiris (HId. VII
4-8) el procediment és forga semblant. Com hem vist, els referents d’aquesta escena
sén les Fenicies, considerada mepinadeic dyav (Arg. E. Ph. 18-22). Calasiris és enviat
també com un deus ex machina per aturar el combat fratricida en el mateix moment
en el qual es produeix el reconeixement de Calasiris per part dels fills. Aquest és un
reconeixemnt ple de ndBn, un final felic que és coronat amb una escena de caire
amords, el reconeixement i retrobament dels dos amants. Aixi, el final de caire
amords, acompanyat de la processé festiva, és un recurs ben tipic de la Comedia
Nova.

Pero el mabog en la novella tampoc no es limita a una npa&ig @Oaptiky f dOduvnpa
i és identificat també amb I'’épw¢ que hem analitzat en els escolis d’épica i tragedia.
Aixi, amb els exemples més significatius dels personatges de novella que es veuen
arrossegats per passions que no condueixen al matrimoni, hem comprovat com en la
tradicié de la novella, que correspon a la d’época imperial, com hem vist per un text
de Libani, els personatges femenins i el masculi que segueixen el model de Fedra
estan mancats de cw@poovvr, la virtut per excelléncia de la dona com cal®”. Aix{, les
protagonistes de la novella tenen per damunt de qualsevol altra aquesta virtut que
les porta a contenir tant el seu desig carnal com el dels seus estimats fins que el

matrimoni no sigui establert. Si la cw@pocVvn permet refrenar qualsevol passié que

7 Per exemple, les dones de Plutarc sén totes owy@povec (Plut. Mul. Virt.). Sobre aquesta qiiestié en els
escolis de la Iliada, vegeu de Jong (1991a). A proposit d’aquest concepte i del seu tractament a la
literatura grega vegeu North (1996). Per a la virtut i la castedat en la novella vegeu Kasprzyk (2006),
Ramelli (2006), Woronoff (2006), Temmerman (2014: 50-60; 158-161; 258-266). Sobre les passions i les
virtuts en la novella vegeu Briand (2006).



afecta i enterboleix I'anima i la conducta, els personatges del prototip Fedra
representen 'antimodel en la novella.

D’altra banda, la relacié d’aquestes escenes amb la tragedia d’Euripides i amb les
idees que transmeten els escolis a proposit de la vinculacié entre desig i bogeria
satirculen en la novella a través del lexic —bogeria, pathos—, dels models de
personatges involucrats: els joves nois objecte de desig que no poden defugir les
desgracies, les serventes que juguen un rol important en el desencadenament dels
esdeveniments i el grup de dones, que com les del cor, viuen impotents i, fins i tot,
amb desconeixement el dolor que agullona la companya; i de la seqiliencia
d’esdeveniments: desig illicit, malaltia, revelacié del secret, posada en perill de la
vida del jove’® i mort de la dona. Finalment, en la novella l'antimodel serveix per
educar en el refrenament i la seva eficacia sembla ser, dins la novella, igual
d'important com el model que representa la parella de protagonistes. Tanmateix, la
baixa consideracié que tenia la novella per part de les elits intel'lectuals, la mateixa

1, porta els critics tant de I'espectacle

de que gaudia la dansa d'epoca imperia
teatral com de la novella a considerar el mateix que l'escoli b Il. XIV 304-306c,
segons el qual, és perillés plasmar escenes de desig ja que incentiven aquest
sentiment entre els seus lectors. En aquest mateix sentit va la critica expressada per

Foci'® en la seva Biblioteca a proposit de Leucipe i Clitofont.

% A diferéncia de la tragédia, el jove no mor; possiblement la causa n’és la bona reputacié de que
gaudia Hipolit en eépoca imperial com a model del jove assenyat i refrenat en els seus impulsos.

% Sobre els aspectes en comu d'ambdés generes d'época imperial vegeu Ruiz Montero (2014). Per a la
relacié entre novella i mim, vegeu Beacham (1991a) i més recent Webb (2013).
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CONCLUSIONS

Tant en la Metafisica (1022b 15-21), com en la Retorica (1378a 19-24) i en la Poética
(1452b 10-13) Aristotil associa el ndBog amb els adjectius PAaPnpdg i Avnnpde, i amb
el substantiu cuugopa. En els escolis que hem revisat, sovint el nafog té també
aquestes connotacions (schol. E. Or. 1; schol. A. Th. 5; schol. AT IL. 1, 1). I la definici6 de
na0og que ddna l'escoli en el vers 1 de I'Orestes bé podria aplicar-se per definir les
aventures dels protagonistes en la novella: kol maBog pev Aéyetar ta voonuata,
ouupopa d¢ ai tol Plov duotuyiot kai mepinételat. I és precisament a través d’aquest
nabog que els protagonistes segueixen un aprenentatge vital i, tal com s’observa en
I'escoli al vers 374 de I'Hipolit, mapa yap TG GUUPOPAG YVWHUIKWTEPOL YIVOUEDX, TAG
PUoEWG MUEG d1x ToD Tdboug ékmaidevolong.

D’altra banda, si el td0og en la Poética (1452b 10-13) és definit com una mpacig
@Oaptikr )| 68vvNpd, com ara Bdavatot kal at mepiwdvvial kai TpWoeLg, en els escolis
tant d’epica com de tragedia és precisament en aquestes escenes on es es concentren
més comentaris a proposit del nd0og. En molts d’aquests passatges, a més, els escolis
assignen una alta importancia a la manera com aquest td0o¢ es manifesta i es fa
visible. També en la novella, aquesta mena d’esdeveniments es plasmen de manera
que el visible es realitzi a través del relat i de la descripcid. De fet, en els escolis
d’épica i trageédia i també en la novella, sovint, les morts generen una €knAnéig que
es manifesta en la manca de paraula (schol. T 0d. X 246; Ach. Tat. 113, 21 VII 14, 1;
HId. VII 7, 3-4). Aixi, el pavepdg o la visibilitat (61g) d’aquestes accions doloroses és
destacat pels escolis (schol. S. Aj. 815) i el visible, expressat a través de termes com
Opdw i Ogdw (i els seus derivats), és un element molt important en la tranmissi6 del
nafog en el public (schol. S. Aj. 60a i 346a; A. Eu. 14). Aixi mateix, en la novella es
produeix també en determinats passatges marcats pel ndBog una vinculacié entre
SYng, mabog i ExkmAnéig (Ach. Tat. 11 15 i V 19, 6; HId. VII 7, 3-4). La importancia de
I'element visual és reivindicada també per part dels defensors de la dansa, un
espectacle que defineixen com una érnayyeAia d’'fon, ©ddn i npdypata mitjancant la
d¢i€1q i la vmokpioig (Luc. Salt. 67). Perd aquesta definicié de la dansa podria servir
també per a la novella, tot i que la manera com es plasma és a través d’una dirjynoig
o d’'un udBog molt proper al de I'epica. Tanmateix, com hem vist en el passatge de la
carta de Leucipe (Ach. Tat. V 19, 6), en aquest i en d’altres contextos s’opera en la

novella una assimilacié entre énayyelia i visid: en els casos en que es tracta d’'una



enayyeAia escrita, '6yng que es genera sembla més fiable, mentre que en els casos en
que es tracta d’'una énayyeAia oral, la @avtacia que genera no és tan fiable i provoca
uns naOn més perillosos que en la reaccié a I'énayyelia escrita (Ach. Tat. 11 13, 1i VI
4, 4). De fet, I'assimilacié de la carta amb un objecte, en la mesura que és un
testimoni tangible i identificable amb la noia, genera credibilitat per ell mateix com
succeeix en 'Electra de Sofocles en el vers 1098 on s’afirma que I'urna funeraria que
conté les suposades cendres d’Orestes és més digne de confianca que no pas el relat
de la seva mort. També la dansa, en la mesura que presenta un espectacle en que la
visid n’és el centre, es considera superior ja que segueix la premisa d’'Herddot segons
la qual el vist és més digne de confianca que no pas el sentit (Luc. Salt. 78, 6-8).
Tanmateix, en les Etiopiques, els personatges com ara Tiamis i Petosiris desconfien,
fins i tot, de I'6yng en un moment de forts na6n, de manera que s’arriben a plantejar
si aquell que veuen és realment el seu pare (Hld. VII 7, 3). També Cnémon, conscient
plenament de ser un personatge de tragedia, dubta de I'6yng de Tisbe i del relat
mateix que conté la carta de la noia (Hld. I 11, 2). De fet, el dubte sobretot de
Cnémon sorgeix segurament de la seva consciencia de personatge tragic, de
personatge euripidi a qui la representacié d’escenes en les quals es converteix en
espectador poden, al capdavall, convertir-lo, altra vegada, en protagonista de les
seves propies desgracies.

Tornant al ndBog i a la reflexid literaria que suscita, seguint la tradicié de la
Poética on el m&Bog no es considera un element exclusiu de la tragedia, els escolis
identifiquen aquest element en diferents escenes d’épica marcades per la mort,
essencialment, o per forts dolors fisics i emocionals. També en la novella i en la
dansa els referents d’aquesta mena d’escenes sén essencialment les tragedies i els
poemes éepics. Per tant, els escolis i també les manifestacions artistiques d’epoca
imperial comparteixen la tradicional idea expressada ja per Platd i per Aristotil
segons la qual Homer és tragic (Arist. Po. 1459b 8-11; PL R. 595b 10-c 2 i 598d; schol.
AT Il.11a).

Prenent ara la definicié que Aristotil déna dels mdbn en la Retorica —&ot1 d¢ ta
md0n 81" Soa peTaPdArovteg Sragépovat mpdg TG kpioelg oig Emeton AOTn kai HdovA
(1378a 19-24)—, hem vist que tant en els escolis com en la novella i en la dansa, els
nadn en els quals es manifesta de manera més clara aquest canvi de judici i que

reben més comentaris o més elaboracié literaria sén els que produeixen una



petafoln tragica (¢€ ebtuyiag eig Suotuyiav) en termes aristotelics. En la dansa, els
nadn que posen de manifest aquesta interpretacid sén la pavia, molt desenvolupada
en els paragrafs 81 i 83 de I'obra de Llucia, i 'épw¢ (Lib. Or. 64, 109: GkoVvwv yd&p
CWUATWYV Kal XPNUATWY Kal Ttupavvidwv €pwtag €ig cuugopav Toig teTuxnkoot
televtrioavtag). L'altra cara de la moneda d’aquests mdbn que podem considerar
tragics en la mesura que generen una petafoln €€ evtuyiag €ig duotuyiav, és sempre
la sw@poovvn, la virtut per excelléncia en época imperial. Precisament 1'€pwg, com
hem vist, és explotadissim en novella. Tant en aquest génere com en els escolis
(schol. E. Hipp. 457; schol. bT Il XIV 315b), on I'¥pwg i la pavia sén associats a un
V600G 0 TaBog (S. Aj. 66; schol. E. Hipp. 405 i Andr. 220), es manifesta com el desig és
una forga que ho supedita tot i que en aquells personatges que segueixen el model de
la Fedra, origina vertaderes tragedies (en Leucipe i Clitofont trobem I'exemple de
Tersandre, en les Etidpiques, el de Demeneta i Arsace). A més, que el referent dels
personatges femenins, principalment, que es deixen endur per un €pwg que els porta
a la pavia sigui la Fedra de la tragedia d’Euripides no fa altra cosa que reafirmar
aquest tragic com el model principal per als novellistes i també per a la dansa, de la
qual cosa podem extreure la mateixa conclusié a la qual arriba Pseudo Longi en el
Sobre el sublim on afirma que Euripides fou el tragic que més plasma aquestes dues
pulsions (Ps. Longin. Subl. 15.3).

També el Buudg, assmiliat a '6pyn i a la pfvig és un nadbog molt comentat en els
escolis a la Iliada a proposit de la colera d’Aquilles (schol. bT 1. XVIII 112-113), i
suscita comentaris de caire moral que segueixen de prop les teories de I'estagirita
(Arist. Rh. 1368b 20, 1370b 11, 1379a 16-19). També en la novella aquest Ovudc inserit
en un context de desig erotic, assimilat tant a I'6pyn com a la {nAotunia (Tiamis, en
Etiopiques. 1 30, 7 i Tersandre, en Leucipe i Clitofont Vi 19, 1) és plasmat en passatges on
s’exemplifica la forca destructora d’un €pw¢ inadequat. De fet, totes aquelles escenes
que tenen com a protagonista I'’épw¢ en un context de desig sexual, ja sigui en els
escolis, en la dansa o en la novel'la, contenen també reflexions de tipus morals. D’'una
banda, com hem dit, I'épw¢g es considera una forca a la qual tot queda supeditat
(schol. E. Hipp. 457; schol. bT II. XIV 315b; Ach. Tat I 2, 1-3) i, de laltra, el fet de
plasmar escenes de caire amorés suscita comentaris de tipus moral i pedagogic: en
uns casos, els escolis veuen una voluntat pedagogica en 'escena de la A1d¢ dndtn

segons la qual el poeta pretén ensenyar als joves com n’és de poderosa aquesta forga



(cf. Carmides en Leucipe i Clitofont.). Pel que fa a la dansa, els seus detractors, seguint
la petja de Platé (R. 606d), consideren perillés posar en escena aquesta passid, ja que
presenciar escenes de to erotic fa néixer en I'audiéncia / espectador aquest mateix
sentiment (cf. schol. bT Il. XIV 304-306c), mentre que els seus defensors reivindiquen
precisament el contrari (Luc. Salt. 79). En la novella, la cosa no esta tan clara, ja que
en el proemi de Longus és forca ambigu al respecte; tanmateix, I’afirmacié de Foci no
deixa cap mena de dubte de la lectura i interpretacié moral que feia de les novelles
(Phot. Bibl. Cod. 94. 73b 26-31). I tant la novella com la dansa ens mostren que
aquesta mena de mdfn sén sempre més poderosos que la rad, una reflexié que es
conté en 'escoli als versos 745-720 dels Set (kpeloow ydp T ndON TGOV Aoylop@v).

Aquestes reflexions de caire moral ens han portat també a comentar aquells
passatges on es reclama una vessant pedagogica per a la dansa i on s’estableix també
una connexié entre aquest génere i la tragedia. Aixi{, Libani, que atribueix a la
tragédia una vessant pedagogica en la tranmissié dels mites grecs (Or. 64, 112), igual
com hem vist que els escolis atribueixen una vessant pedagogica més aviat de tipus
moral tant a I'épica (schol. Il bT Il. XIV 315b) com a la tragédia (schol. S. Aj. 646a;
schol. A. Th. 745-720; schol. E. Or. 2), perd també de coneixement de mites (schol. bT
Il. VI 119b), transfereix aquesta capacitat a la dansa i tant ell com Llucia reivindiquen
alhora una pedagogia moral (Luc. Salt. 6 i 19; Lib. Or. 64, 109 ). Pel que fa a la novella,
per a la qual no hem conservat textos que reflexionin sobre les seves
caracteristiques i continguts, sembla que se li podrien atribuir tant les critiques dels
detractors de la dansa com també les reivindicacions pedagogiques que en fan els
seus defensors. De fet, si I'escoli al vers 646 de I’Aiax afirma que aquells que es veuen
sotmesos a forts taOn es perden (dmoAis0dvovoiv), les escenes de novella que tenen
com a protagonistes personatges dominats per €pwg i Ouudg, especialement, i que
acaben en vertaderes tragedies, ratifiquen I'opinié dels escolis i potser podrien
generar una cw@pocvv en el receptor, com reivindica Llucia per a la dansa. També
en aquesta vessant pedagogica que els defensors atribueixen a la dansa, el lexic
emprat és el d’Aristotil (Po. 1447a 26-28): 6 yap 31 TEMANPWUEVOG TAG TOV NPWWV Kal
YVOUNG Kal TOXNG aueivwv optAfioat Tpdyuacty év toig ékeivwv tabriuact tov avtod
Biov 6pB&V (Lib. Or. 64, 109).

D’altra banda, si en 'escoli al vers 2 de I'Orestes el comentarista identifica la

voluntat del poeta de posar de manifest que «fins els que semblen benaurats i felicos



tenen assignat com a lot desgracies i patiments», aquesta mateixa premissa es pot
mantenir per a la novella on els seus protagonistes passen d’una situacié confortable
i feli¢, en la seva patria i sota la cura dels seus pares, cap a un estat on les desgracies i
les peripécies s’acumulen. Es més, la mena de protagonistes que presenta la novella

s’apropa forca a la d’aquells personatges que Aristotil considera tragics:

€ott d¢ towodTOg O uNTE apetf] da@épwv kal dikatooOvy unte dd kakiav kol
poxOnpiav yetaPdAAwv eig thv dvotvyiov dAAX di'auaptiav Tivd, TdOV év ueydAn 36&n
Svtwv kai evtuyia (Arist. Po. 1453a 7-10)

Tanmateix, si els personatges de tragedia, segons Aristotil, han de patir desgracies
sense possibilitat de tornar a I'estat de benauranga, els autors de novella, malgrat
plasmar la mena de personatges a qué es refereix Aristotil i de fer-los passar per tota
mena de desgracies, els reserven un final felic. Com hem vist, pero, en parlar de
I'estructura de la novella d’Aquilles Taci i en comentar el final d’aquesta obra, el
lector no esta del tot segur que, malgrat que la parella protagonista es retroba i rep
la benediccié com a parella, el seu protagonista masculi hagi trobat la fi de les seves
peripécies.

A banda de les reflexions morals que susciten aquelles escenes on es presenta un
personatge que s’ha vist arrossegat pel mafoc, en els escolis, per als personatges que
es troben en aquesta situacid, els comentaristes identifiquen una manera de parlar
caracteristica que el transmet (schol. E. Hec. 689; Tr. 343; S. Aj. 560; bT II. IV 146a i b
155). Per definir la mena de discurs que produeixen sovint empren I'adverbi
nepnad@g; en altres casos, el verb tpaywdéw assenyala on comencga aquesta mena
de discurs afectat (schol. E. Or. 810; Andr. 103; Hipp. 601 i 656; S. Aj. 421; bT IL. XXIV
249-251). De fet, en la novella molts dels monolegs de plany, tots ells construits
retoricament en una reelaboracié dels procediments tipics d’aquests discursos, sén
introduits o definits amb formes relacionades amb la tragedia —tpayikov,
gmrpaywdeiv— (HId. I 3, 2; 11 3, 4 VII 14, 7). A més, tots els mondlegs de plany de la
novella, inclosos els Bprjvor, segueixen la mateixa posada en escena: el personatge
que declama es troba sol, sovint, en una estanga solitaria. Aixi, no només la manera
com aquests planys sén introduits, siné també “I’escenificacié” que se’'n descriu
confirmen que la manera de construir-los estava ben tipificada, la mateixa idea que
es desprén en els escolis, on els comentaristes ja n’identificaven en Homer el topic
(schol. bT I T 349b). En aquells casos en que els discursos sén un 0pfjvog per la mort

d’algt, aquest Bpfivog esdevé I'expressid retorica del maBog. Que aquesta mena de



discursos fan visible allo que es descriu ens ho deixa ben clara la reaccié a la
descripcié que un servent fa a Tersandre de la bellesa de Leucipe (Ach. Tat. VI 4, 4),
una descripcié que és presentada amb la forma katatpaywdéw. D’altra banda, tots
els Bprjvor de la novella en que un personatge es lamenta de la mort d’algun altre
clouen l'escena tragica d’aquesta mort, seguint, d’aquesta manera, la reflexié
tradicional plasmada en els escolis segons la qual el final de la tragedia és un 8pfjvog
del td0o¢ o un nabog (schol. E. Or. 1691).

A més, si com diu Aristotil el ndBog és un element més del pdbog juntament amb
la mepinétera i Uavayvapioig (Po. 1452b 10), en la major part d’episodis de novella en
que d’un final tragic (la mort o I'expectativa indefugible de la mort) es passa a un
final felig, juntament amb el naBog, hi apareix també la nepinéteia i I'avayvpiorg
(mort truncada de Clitofont en Leucipe i Clitofont, sacrifici truncat de Clariclea i
combat fratricida entre Tiamis i Petosiris en Etiopiques). I precisament en aquesta
mena de finals que capgiren el final tragic, jugant aixi amb les fronteres de géneres
—una qliestié molt debatuda, com hem vist, en els escolis i en els arguments a la
tragédia—, els mecanismes sén sempre dramatics.

D’altra banda, si els escolis identifiquen en alguns passatges d’epica i de tragedia
com el ndBog que plasma o posa en escena el poeta té en compte, per a 'efecte que
causa, el coneixement del mite de 'auditori (schol. bT Il. VII 79a i XXIV 85a; schol. S.
OT. 251; schol. E. Hipp. 566 i Hec. 80), en Leucipe i Clitofont i en les Etiopiques els seus
autors, a través de la seqiienciacié d’escenes i de la distribucié dels episodis i del seu
desenllag, tenen també sempre en compte l'auditori, ja sigui jugant amb les

expectatives del genere, ja sigui generant un efecte de suspens i de sorpresa.

Tot aquest recorregut, doncs, ens ha servit per constatar que no només els
manuals de retorica i els Progymnasmata ens donen informacié valuosa a proposit de
la manera i de la base retorica sobre la qual es construeix la novella, siné que els
escolis, en tant que formen part d’aquesta tradicié de lectura i de reflexié a proposit
de les obres literaries classiques, de la seva estructuracid i creacid, ens permeten
resseguir tota una tradicié literaria en la plasmacié del nafog, ja sigui a través de
motius, de procediments o de construccions d’escenes; un mdafog que genera en
I'auditori determinades reaccions. Fins i tot, la manera com els novellistes desfan
aquest caracter patetic o tragic té en compte les reflexions que pallesen els escolis a

proposit d’allo que assuauja o agreuja aquest ntaBog. Aixi, les reflexions a proposit de



les escenes patetiques, tant en un geénere eépic com tragic, i el tractament i la
manifestacié del n&0oc¢, sén molt dtils per analitzar la manera com la dansa i la
novella es construeixen, construeixen el seu discurs i plasmen totes aquestes teories
literaries antigues. De fet, pel que fa a la novella com a text literari i a la dansa, tant
des del punt de vista de 'espectacle com del discurs interpretatiu que se’'n fa en les
obres de defensa, trobem represes dels principis establerts en la Poética i en la
Retorica a proposit del nabog, de la seva plasmacié i dels conceptes que se li associen
en la creacid literaria; unes represes que entronquen també amb la tradicié de critica
literaria que reflecteixen els escolis respecte als grans textos de la tradicié. Aixi, si en
el centre mateix de I'obra, de la seva creacid, tant en la dansa com en els escolis,
s’atribueix una consciéncia clara del poeta o de I'agent creador respecte al receptor,
a qui fa part activa en la recepcié de I'obra, 'autor de novella, inserit de ple en tota
la tradicié no només creativa sind també reflexiva a proposit de I'obra literaria,
devia tenir plena consciencia, i aix{ ho palesen els passatges estudiats en aquest

treball, del rol actiu del seu receptor.
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REsSuUM

El n&boc, entés com a emocid, com a afectacid, esta intimament relacionat amb la
teoria d'Aristotil a proposit del que s'ha anomenat la catarsi tragica. Es aix{ que en un
context literari especificament tragic aquest concepte ha estat assimilat
tradicionalment amb la compassié i el temor, les emocions tragiques per excellencia.
Es una idea tradicional també associar la tragédia amb esdeveniments desafortunats,
dramatics, com ara morts, guerres, desgracies. 1, de fet, Aristotil en obres que no
reflexionen sobre literatura defineix aquest concepte com una desgracia, un patiment.
D'aquesta manera, el tafog, tot i contenir I'empremta tragica, és un concepte que es
pot aplicar també a l'épica en aquells passatges on es descriu alguna mena de
desgracia amb un estil que aconsegueix generar en l'espectador una emocié en termes
de dolor. D'altra banda, la Retorica és una obra on el filosof reflexiona a proposit de
diverses emocions, les defineix i explica que sén mecanismes utils per emprar en
aquelles parts del discurs en que es vol influir en 1'emocié del jutge.

Es aix{ que en la tradicié aristotelica el nd@og s'ha vinculat amb alld tragic i amb
I'emocid, especialment dolorosa, que es manifesta en un personatge, en una escena, i
que es transmet a l'auditori. Aquesta tradicié ha perdurat en el mén grec i es
reflecteix en la lectura que els antics feien dels textos classics per excellencia: epica i
tragedia. Tota aquesta tradicié d'interpretacié i comentari de textos literaris a
proposit d'aquest concepte queda molt ben definida i es pot resseguir en el que
anomenem escolis antics, comentaris de diferents époques (época hellenistica i
imperial basicament) a determinats versos, passatges i episodis de les grans fites
literaries de I'hellenitat.

Pero tota aquesta tradicid a proposit del ndBog no es reflecteix només en aquests
comentaris erudits, siné que es pot resseguir també en dues manifestacions
artistiques d'época imperial que foren precisament titllades —no només en el seu
moment, sind també recentment per part d'estudiosos del mén antic— de produccions
poc exquisides i poc serioses amb 1'inic objectiu d'entretenir un public amb una
formacié cultural i literaria més que modesta: es tracta de la dansa d'epoca imperial
(8pxnoig) —anomenada en la part occidental de 1'imperi pantomima— i de la novella
d'amor i d'aventures (Aquilles Taci i Heliodor), també d'época imperial.

Aixi, si els escolis antics de textos d'eépica i de tragedia reflecteixen tota una

tradicié de lectura i de critica literaria que s'estengué fins a epoca imperial i més



enll3, en la dansa i en la novella, com a produccions artistiques i literaries, podem
resseguir aquesta tradicié del nafog i la reflexié de que fou objecte des del punt de
vista de la creacid literaria. Aixi, malgrat que es tracta de manifestacions artistiques
recents i novedoses en el seu moment, no per aquest motiu eren alienes a tota la
tradicid literaria anterior, ans al contrari. I, de fet, de la mateixa manera que els
escolis que estudiem en el treball a proposit del naBog reflecteixen fins a quin punt és
un concepte que transgredeix les barreres de geénere, malgrat mantenir una
empremta tragica —en el sentit que avui dia apliquem nosaltres a aquest adjectiu—, en
la novella i en els textos que reflexionen sobre la dansa com a creacid artistica,
retrobem que els moments de tensié, de dolor, d'angoixa i de mort sén construits
d'acord no només amb els criteris aristotelics expressats en la Poética i la Retorica, sind
també amb els criteris i reflexions reflectits en els escolis.

I no només aixo, ja que, la novella especialment, pero també la dansa, juguen en la
creacié d'escenes i d'episodis amb la controversia de tradicié aristotelica a proposit
del que ha de ser tipic de la tragedia i dels limits entre aquesta i la comedia,
controversia reflectida també en els escolis de tragedia.

Aixi, doncs, amb la revisié d'aquest concepte en les obres esmentades d'Aristotil i
també en els escolis d'épica i de tragedia, i amb 1'aplicacié d'aquestes reflexions en la
lectura de les novelles d'Aquilles Taci i d'Heliodor, i en els discursos de Llucia i de
Libani en defensa de la dansa, s'estableix en aquest treball de quina manera aquestes
manifestacions artistiques d'epoca imperial integren tota la tradicié precedent a
proposit d'un concepte que, tot i mantenir la petja tragica, dramatica i espectacular,
és aplicable també a I'épica. D’aquesta analisi es pot inferir que la preparacié cultural i
literaria d'Aquilles Taci i d'Heliodor era for¢a semblant al que podien representar en

época imperial els critics literaris dels generes classics per excellencia.



