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Vita mimica

“Sara lo stesso cuscino a raccontarci una storia!” —
Cosi l'usignolo inizio a parlare dal fondo del cuscino

Da un’antica fiaba aramaica di Ma’lula

Uipoc ot pipnoig Biov
TG T€ CLYKEY®PTUEVA KOl AGVLYYDPTTA TEPIEXDV

mimo e mimesi della forma di vita
che comprende il lecito e lillecito

Le mime est l'essence du thédtre qui, lui, est l'accident du mime

ETIENNE DECROUX, Paroles sur le mime
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Introduzione

1. Nascita della filosofia platonica dal mimo siracusano antico

1. 1. Non ¢ forse piu possibile, oggi, interrogarsi sulla cosa della filosofia, se non
ponendo da capo la questione della sua forma. Al suo culmine, essa si era destinata al
genere letterario del dialogo, il cui accesso tuttavia appare precluso al nostro tempo. E
possibile che tale apertura sia stata ostruita dall’oblio — di cui la rimozione storiografica
non ¢ che emblematica testimonianza — dell’antico mimo di Sofrone.

Eppure era stato lo stesso Aristotele, in un frammento superstite tratto dal primo libro

del perduto dialogo De Poetis, ad esprimersi in questo modo:

0VKDV 000E EUUETPOVE TOVG KUAOVUEROVG ZAPPOVOC HIHOVS Ui @AUEY Eival AdYoug
kol ppnoelg, 1 tovg Arebaunvod tod Tniov TOoVC TPMTOVE YPAPEVTAG TOV
ZoKpaTiK®V dStoddywv; (Ateneo, X1 505¢c=fr. 15 Gigon)

E non diciamo forse che i1 cosiddetti mimi di Sofrone, che non sono in metri, sono
logoi e mimeseis, ovvero quelli di Alessameno di Teo, che furono i primi fra i dialoghi
socratici ad essere composti?

Il passo ¢ particolarmente prezioso. Per la prima volta, ricorrendo al nome di
Alessameno di Teo, vi € posto vistosamente in questione quello che ¢ forse il luogo piu
comune e praticato dalla storiografia filosofica, ossia che la forma di scrittura del dialogo
—del dialogo come trascrizione filosofica dei prachthénta e dei lechthénta di Socrate, dei
detti e dei fatti puntualmente accaduti — sia inscindibile dal nome di Platone. E probabile,
come suggerisce un papiro di eta imperiale, che Aristotele, mosso da baskania (malizia),
stesse qui tentando di screditare il maestro, sottraendogli la paternita del genere al di 1a di

. T .1
ogni Ver051m1g11anza storica .

' Cfr. M. W. Haslam, Plato, Sophron and the dramatic dialogue, in «Bulletin of the Institute of
Classical Studies», n. 19, 1972, p. 18.
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Decisivo ¢ pero il frammento per una tutt’altra ragione: esso istituisce un nesso inedito
tra due generi letterari, in apparenza del tutto eterogenei: quello del dialogo socratico e i
«cosiddetti mimi di Sofrone». La forma letteraria che rende di comune dominio la filosofia
nella citta di Atene vi ¢ cio¢ sorprendentemente fatta corrispondere a un’arte scenica di
ridotta diffusione, un endemismo siracusano, e nel nostro tempo ai piu ignota.

Ma in che cosa puo consistere la somiglianza di dialogo e mimo? In quale circostanza
arte teatrale e prassi filosofica sembrano potersi incontrare? Aristotele si premura di
precisarlo in una endiadi: «/égous kai miméseis» — «discorsi e imitazioni» (o piuttosto
“immedesimazioni”, “personificazioni”’) sono ci0 che costituirebbe, definendoli
entrambi, la zona d’ombra ove forma filosofica e forma scenica vengono a confondersi.

E stato proposto di leggere nel frammento la struttura di un chiasmo: dei mimi
sarebbero proprie in massimo grado le imitazioni; dei dialoghi, invece, 1 discorsi’. Eppure,
la particella “f|”, cui compete la facolta grammaticale di legare le due parti
dell’affermazione aristotelica e insieme i due generi, riferisce di una condivisione piu
essenziale, attribuendo 1’endiadi in egual misura all’uno come all’altro genere.

E in direzione di una qualche origine comune che il frammento aristotelico pare
pertanto indicare; e se I’osservazione ivi contenuta non fu solo pretestuosa, la prossimita
dei due generi segnalata dall’endiadi suggerisce I’esigenza di ripensare da capo la
filosofia platonica a partire dal suo nesso essenziale con il mimo. Poiché ¢, forse, proprio
I’ascolto di questa inattesa congiunzione cio che custodisce 1’accesso — la cui esigenza
non cessa di rinnovarsi a ogni rilettura dei dialoghi — all’essenza della forma dialogica e,

con essa, all'evento in questione nella nascita della filosofia platonica.

1. 2. Che il dialogo platonico fosse in un qualche senso imparentato al mimo di Sofrone
pare aver costituito un luogo comune per il mondo antico.

Colui che per primo vi si riferi esplicitamente fu lo storico Duride di Samo (ca. 340-
270 a.C.), nato circa un decennio dopo la morte di Platone e discepolo di Teofrasto. In un
passaggio della sua opera su Agatocle di Siracusa, ove ¢ in questione la coloritura stilistica

per le narrazioni storiche, egli cosi testimonia:

2'S. Dubel, Le voix de Socrate : Remarques sur le dialogue socratique comme forme dramatique, in
Dialogue et théatralité / Lucien (de Samosate) et nous, «Revue éponyme Cahiers FoReLL», Université
de Poitiers, n. 1, 2014.
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Kol ToVg Mipovg [...], obg del d1d xepog Exew [...] Tov copov [MAdtova (Athen. XI,
504b=ft. 72 Jacoby)

e 1 Mimi, che il saggio Platone aveva sempre fra le mani [...].

All’aneddoto di Duride, precocemente interrotto, fa eco un passo decisivo di Tzetzes,

di molti secoli piu tardo (ca. 1110-1180):

aveltor [0 TTAdtov] kol Tovg pipovg 68, t0 Tdepovog Pipriov, avopog copod
Yoepovog, dviog XZvpokovciov. kol todto 0 1@ [TAdrovi didwowy [0 Alwv] ag
noBodvrta

[Platone] intende acquistare anche i mimi, I'opera di Sofrone, che ¢ uomo sapiente
di Siracusa. Cosi [Dione] dona quest'opera a Platone che la desidera ardentemente,

e aggiunge:

4¢'o0mEP EUUNGATO YPAPELY TOVG SLAAGYOVS, (g &v Toig TiAhoig aivetar 6 Tipnwvy
Staypdoov. dumg kol dvtew map'adtod Katevnpyetnuévog 10D Aimvog, odmep
gpnuev, 0 Taveopog 0 ITAdtmv 0K avapydpovg 00d'adTd 5100V TOVG GPOVG AOYOVG
(Chiliades, vv. 806-13).

Dalla quale [opera] precisamente imito lo scrivere i dialoghi, cosi come dice nei Silli
Timone il trascrittore. Pertanto, poiché Dione gli aveva fatto una cortesia, pare che
I’onnisciente Platone non gli abbia reso indietro alcun denaro, ma i soli discorsi.

Il rilievo biografico del filologo bizantino ¢ particolarmente generoso, consentendo di
tessere le fila della tradizione che accomuna sotto lo stesso genere i mimi di Sofrone e la
filosofia platonica. La testimonianza del peripatetico Duride ¢ infatti ora completata da
quella dello scettico Timone di Fliunte, suo contemporaneo. Di questi sappiamo che si
riferi a sua volta ai mimi quale modello letterario per la composizione dei suoi Silli, versi
scherzosi che recitano la parodia delle dispute filosofiche, elogiando i soli discorsi
platonici’.

Il coro delle testimonianze ¢ dunque inequivocabile: Platone conobbe i mimi di

Sofrone e ne trasse degli elementi per dar forma alla propria filosofia. Stando alle fonti,

Timone condivise con Platone 1’epiteto di diagraphon, avendo anch’egli “trascritto” i discorsi di un
maestro, nel suo caso Pirrone, il quale seguendo I’esempio di Socrate si era rifiutato di mettere per
iscritto i propri insegnamenti.

15



egli ne era venuto in possesso per mano dell’amico Dione allorché si trovava a
soggiornare a Siracusa presso la corte di Dionisio il vecchio, in occasione del suo primo
viaggio in Sicilia (datato al 387 a.C.). A quel tempo Sofrone doveva essere gia morto (il
lessico bizantino denominato Suda lo ricorda come contemporaneo di Serse e di
Euripide), ma non ¢ escluso che Platone lo avesse conosciuto centenario. Ad ogni modo,
¢ certo ch’egli ebbe la possibilita di assistere alla rappresentazione dei suoi mimi durante
il lungo soggiorno, e di manifestarne interesse (nella sua Apologia Mimorum, Coricio di
Gaza descrive il filosofo «innamorato» (erastén) di Sofrone ~ ivi, 3, 10), avendone colto
una qualche potenzialita®,

Ma ¢ con una nota biografica di Diogene Laerzio (180-240 d.C.) che la tradizione, che
qui si ¢ provata a ricostruire, di un discorso intorno alla comune origine di mimo e
dialogo, dovette infine acquisire autorita, essendo in essa la stessa ragione di quell’inedito

legame esposta, per la prima volta, in modo conciso, e ornata di fiabesco:

Aokel 8¢ [TAatov kol 10 Zdepovog Tod ppoypaeov Bifiia nueinuéva TpdTOC €ig
AbMvog daxopicatl kai nlomotfjcat Tpog avtdv ™ 6 kol evpedijvarl Vo Tf| KEQOAT
avtod (111, 18).

Pare che Platone per primo abbia portato ad Atene i libri, fino ad allora trascurati,
del mimografo Sofrone, e che da questo abbia tratto il modo di comporre i caratteri.
Si dice, inoltre, che questi libri furono ritrovati sotto il suo cuscino.

L’aneddoto biografico pud ora esprimere tutta la sua valenza emblematica: il mimo
occupa, secondo Diogene, lo spazio che contiene, anzi oltrepassa, 1’intera vita del
filosofo. La eco di un approdo, favorito dallo stesso Platone, dei libelli di Sofrone nel
mondo letterario ateniese — il quale fu concomitante, secondo la datazione degli storici,
con la pubblicazione del suo primo dialogo —, riesce persino a travalicare I’evento della
sua morte: gelosamente custoditi sotto il capezzale, i mimi, come ’usignolo profumato

di un’antica favola aramaica, ne custodiscono tutt’ora la voce narrante.

1. 3. E possibile che 1’attenta rilettura della nota di Diogene, tesa fra la nascita ¢ la

morte, la biografia e la fiaba, riesca a sciogliere il nodo istituito dall’endiadi aristotelica

* Cfr. Paul Schuster, Heraklit und Sophron in Platonischen Citaten, in «Rheinisches Museum fiir
Philologie», n. 29, 1874, pp. 613-6.
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di logoi e mimeseis. Ancora Aristotele, proponendosi di precisare quel legame originario,
invitera nella Ars poetica i suoi studenti a provarsi nella formulazione di un nome comune
che possa definire il luogo proprio in cui mimo sofroneo e dialogo socratico si

confondono:

accade che non via sia fino ad oggi alcun nome (&v@vopOL TVYXAVOLGL PEXPL TOD VDV)
per le arti [che fanno uso] di nude parole oppure per quelle [che fanno uso] di metri,
o mescolandoli tra loro o utilizzandone uno solo; cosi, non disponiamo di alcun nome
comune per chiamare i mimi di Sofrone e Senarco e i discorsi socratici (003&v yap
av £yopev OVOUAoOL KOWOV TOLG ZOQPOVOG Kol ZEevapyov HIHOLS Kol TOLG
2OKpatikovg Aoyovc) (1447a 29-b 4).

A questa singolare proposta, che Friedrich Schleiermacher accolse — il solo tra i
moderni, se si eccetta Hermann Reich — nel nome sincretico di «philosophischer Mimusy,
aveva forse inconsapevolmente risposto la stessa nota del Laerzio. In essa si
puntualizzava, infatti, che Platone «éthopoiésai pros autén»: da Sofrone apprese,
precisamente, come comporre, se non “poetare”, i caratteri (fd éthé).

Ci0 suggerisce che la filosofia platonica non fu propriamente, secondo il canone degli
antichi, né solo mimo — mimésis — né solo discorso — logos —, ma piuttosto quel terzo che
corrisponde a qualcosa come la mobilitazione della mimesi contro il logos, e del logos
contro la mimesi, ovvero all’arresto e al superamento di ogni loro differenza. Ad esso
volle conferire Diogene Laerzio 1’appellativo, che sara nostro compito precisare, di
“ethopoiia”.

Se compito dei dialoghi — della dialektiké téchné — & cioé quello di sperimentare il
limite proprio del linguaggio provandosi a cogliere I’idea, e se d’altronde ¢ vero che
Platone, come le testimonianze non si stancano di riferire, apprese da Sofrone a descrivere
i caratteri (éthé), sara allora la stessa questione ontologica a dover essere iscritta da capo
all’interno di una questione etica. Come se I’ontologico potesse affiorare solamente nel
mezzo di una ricerca dell’origine comune di /ogos e mimesis, cio vale a dire dal fondo di
una “poesia di caratteri”.

Ma che cos’¢ propriamente — cosa fu e cos’¢ tutt’ora — un “mimo”? Quale aspetto
doveva avere lo specifico sofroniano, e cosa poté realmente colpire la fervida
immaginazione di Platone nell’assistervi, su invito dell’amico Dione, presso le coorti di
Siracusa? Quale arcano ¢ custodito nella malizia della fiaba dell’amore del filosofo

ateniese per il Sofrone?
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2. Mimus vitae

2. 1. La familiarita di filosofia e mimo non resta tuttavia confinata all’esperienza
platonica. Essa sembra piuttosto percorre latentemente I’intera storia della filosofia antica
per riapparire (spesso in forma negata) ogniqualvolta il pensiero si provi a riflettere sul
proprio presupposto.

Alcuni secoli dopo Platone, al mimo si sarebbe riferito anche Seneca, il quale, pur noto
tragediografo egli stesso, sembra aver prediletto di gran lunga I’arguzia sottile e concisa

degli aforismi del mimo Publilio Siro ai versi di tragediografi e commediografi:

Publilio, una delle menti piu fervide tra i poeti comici e tragici (tragicis comicisque
vehementior ingeniis) [...] fra le tante cose, superiori non solo alla commedia, ma
anche alla tragedia, dice: “accade a uno, puo accadere a chiunque!” (De tranquillitate
aninmi 11, 8)

I poeti dicono molte cose che sono gia state dette dai filosofi o che dovrebbero esserlo
[...] Ma che quantita di detti pieni di arguzia sta nei mimi! (disertissimorum versuum
inter mimos iacet) Quanto di Publilio dovrebbe essere detto non dagli scalzi, ma dagli
stessi coturnati! (non excalceatis, sed cothurnatis) (Epistulae 8, 9)’.

Cosi come Platone, anche Seneca dovette subire il fascino anzitutto letterario del mimo
— come se, ancora una volta, il mimo trattenesse il segreto della forma della filosofia.
Secondo I’assioma benjaminiano sulla scrittura filosofica, del resto, i filosofi sarebbero
chiamati a confrontarsi, a ogni svolta epocale per il pensiero, con la questione della sua

esposizione letteraria’. Con Seneca e Platone, cid sembra avvenire ogni volta nel

> Interi proverbi quali: iniuriarum remedium est oblivio; avarus animo nullo satiatur lucro (Epist. 94);
desunt inopiae multa, avaritia omnia; Quod vult, habet, qui velle, quod satis est, potes (Epist. 108),
sono prelevati dalle Sententiae del mimografo. Come ¢ stato notato, le stesse tragedie di Seneca
«trasgrediscono il precetto aristotelico di una trama ben strutturata»: la prevalenza di monologhi, la
sospensione dell’azione, la giustapposizione di singole scene a discapito dell’unita drammatica, hanno
condotto Alessandra Zanobi a ipotizzare I’influsso diretto del mimo sul loro componimento (Sereca’s
Tragedies and the Aesthetic of Pantomime, Bloomsbury 2014, p. 69). L’intuizione ¢ proficua e merita
un approfondimento generale: che cosa puo significare, infatti, introdurre un mimo all’interno di uno
schema tragico? Che cosa ¢ realmente in gioco nella contrapposizione tra mimo e trama? Che cos’¢
gropriamente una “trama” e in che modo la stessa filosofia si relazionerebbe ad essa?

«...¢ proprio della scrittura filosofica trovarsi da capo, a ogni mutamento, dinanzi alla questione

dell’esposizione» (Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, GS vol. 1. 1, p. 207).
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singolare confronto col genere para-teatrale e minore qual ¢ quello, teso tra il silenzio e
il vaneggio, il balletto e la farsa, del mimo.

Come se filosofo e mimografo avessero a cuore la medesima esposizione, 0 ancor
meglio il filosofo, condotto dinanzi alla questione fondamentale del rapporto tra
linguaggio e mondo, non si ritrovasse per le mani nient’altro che un mimo.

Tuttavia, ’interesse di Seneca per il mimo sembra superare — al pari di Platone — la
sola questione della forma. Se per Platone in questione non era che un dialogo tra caratteri
tenacemente legati all’ambiente siracusano, il mimo di Publilio concedeva a Seneca lo
sguardo tagliente e straniero di un liberto di Antiochia trapiantato nell’urbe. Se 1’uno
intendeva provocatoriamente introdurre nell’ Atene tragediofila un genere minore e per
giunta siracusano, 1’altro esaltava delle Sententiae la frugalita mista a sagacia di cui
difettavano le lettere latine. E non ¢ forse un caso che la riscoperta del mimo da parte
della filosofia sia spesso avvenuta in concomitanza con il darsi di una crisi istituzionale,
quale era quella che Atene e Roma allora stavano attraversando — come se il mimo, cioe,
potesse a un tempo rispondere a una qualche esigenza non soltanto letteraria, ma a un

tempo anche sempre politica.

2. 2. Seneca, a ben vedere, si spingera oltre Platone, tentando di definire cio che in
quello doveva restare solamente presupposto. Lo Stoico sembra infatti legare il mimo a
una questione ben precisa, e per noi del piu grande interesse: che cos’¢ la vita? ma
soprattutto, in che modo conviene viverla?

Ricorrendo in una delle sue Epistole morali a Lucilio al motivo, allora largamente
diffuso nello stoicismo latino, della similitudine tra la vita e la fabula teatrale, I’'uomo e
la maschera’, Seneca si trova a elogiare il volto disteso e imperturbabile del povero, il
quale ride spesso e piu volentieri del ricco, che i piu ritengono fortunato e felice, essendo
invero tristissimo e segretamente logorato. L’esempio del vultus pauperum riporta alla

sua mente proprio la figura del mimo: questi ¢ definito come colui che assegna all’uomo

7 Panezio, fir. 107, 121 in: Cicerone, De officis 1, 97, 124. Cicerone, Cato maior 2, 5; 18, 64. Per una
genealogia del concetto di vita come recita drammatica cfr. Silvana Fasce, Il motivo del «dramma
della vitay, in: V. Lanternari, M. Massenzio, V. Sabbatucci (a cura di), Religioni e civilta. Scritti in
memoria di Angelo Brelich, Edizioni Dedalo, Roma 1982, pp. 171-184.
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la stessa vita (humanae vitae mimus adsignat), la cui parte, tuttavia — come nel caso del

ricco che finge d’essere felice —, viene spesso recitata male:

confronta il volto dei poveri con quello dei ricchi: il povero ride piu spesso e piu
sinceramente; nel suo intimo non ha turbamenti, e anche se gli arriva qualche
preoccupazione, questa passa via come una nube leggera. L’allegria di coloro che

\

vengono definiti felici ¢ invece finta, oppure gravata e infettata da una segreta
tristezza, tanto piu penosa perché alle volte non possono mostrare apertamente di
essere miserevoli, ma devono recitare d’essere felici anche in mezzo agli affanni che
gli rodono il cuore. Dovrei ricorrere piu spesso a questo esempio, poiché esprime piu
efficacemente di qualunque altro il senso del mimo della vita umana, in cui vengono
assegnate delle parti che poi recitiamo male®.

A differenza di Panezio e Cicerone, Seneca ha il merito di precisare che nella vita
umana non sarebbero in gioco un dramma o una fabula (come per la tragedia e la
commedia), ma specificamente un “mimo”, proprio come quello che allora poteva vedersi
a Roma con Publilio Siro e Decimo Laberio’.

Proprio poiché la vita sembra essere nelle mani del mimo, la parte che a ciascuno ¢
data da recitare non puo piu essere sostenuta dalle maschere (dramatis personae), ma
deve piuttosto assomigliare al volto (vultus), e ovvero al volto ridente del povero e dello
schiavo, il quale sara subito dopo puntualmente distinto dall’attore teatrale. Lo schiavo,
infatti, «ricompensato con appena cinque moggi di farina», coglierebbe anch’esso, come
il povero, il «mimo della vita», mentre 1’attore, pagato a giornata e trasportato come un
eroe in lettiga sopra la testa della folla, sarebbe intimamente logorato dal successo non
meno che il ricco. La felicita di costoro, continua Seneca, € solo «mascherata (personata
felicitas): se li spogli (si despoliaveris) 1i disprezzi» (ibid.).

Il passo di Seneca trova un’immediata corrispondenza con quello ben noto in cui
Platone definisce il giusto come colui che «deve essere spogliato di tutto eccetto della

giustizia» (Resp. 361 c 3), a costo di apparire come il piu ingiusto tra gli uomini, e che

8 «Compara inter se pauperum et divitum vultus: saepius pauper et fidelius ridet; nulla sollicitudo in
alto est; etiam si qua incidit cura, velut nubis levis transit: horum qui felices vocantur hilaritas ficta
est aut gravis et suppurata tristitia, eo quidem gravior quia interdum non licet palam esse miseros,
sed inter aerumnas cor ipsum exedentes necesse est agere felicem. Saepius hoc exemplo mihi utendum
est, nec enim ullo efficacius exprimitur hic humanae vitae mimus, qui nobis partes quas male agamus
adsignat» (Epistulae, 1X, 80).

Come scrive Giancarlo Mazzoli, per Seneca «la vita € un mimo e il mimo imita la vita» (G. Mazzoli,
Seneca de Ira e de Clementia. la politica negli specchi della morale, in A. de Vivo e E. Lo Cascio [a
cura di], Seneca uomo politico e I’eta di Claudio e di Nerone, Edipuglia, Bari 2003, p. 128).
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Simone Weil ha interpretato come una prefigurazione del Cristo in quanto zaddiq (Zc 9,
910

Come intendere, perd, la relazione tra mimo e vita che questi passi sembrano
inequivocabilmente suggerire? Che cosa significa che nel mimo vengono “assegnate le
parti”, e in che modo queste hanno a che fare con la vita del servo, del povero, del giusto

e del ladro? Come ¢ possibile distinguere 1’attore teatrale dal mimo?

2. 3. Tutto lascia intuire — e dovremo ritornarvi spesso nel corso del nostro studio —
che il mimo, nello stringere il proprio rapporto con 1’esistenza umana, possa liberare la
vita proprio dalla fictio della “persona” (la maschera giuridica e la teatrale, da cui la prima
discende), la quale sarebbe ora ricondotta al volto inerme dello schiavo, non a caso
definito dagli antichi giuristi “aprosopon” (lat. sine persona, cio¢ letteralmente “senza

maschera”):

i servi, essendo senza maschera (aprosopoi), sono caratterizzati (charaktérizontar)
dalla maschera (ek t6n prosépon) dei propri padroni (Inst. 3, 17)"!

E possibile che Seneca, nel designare il mimus vitae con il corpo del servo e della
bestia, abbia voluto alludere alla definizione giuridica di servo come essere privo di
maschera. Come se i mimi — i quali infatti non indossavano la maschera —, e con essi la
vita umana, fossero nella loro stessa essenza nient’altro che «servi»: se qualcosa — un

qualche “padrone” —, avesse costretto i mimi a vestire una maschera, costoro, restando

' Nelle pagine densissime del manoscritto Descente de Dieu risalenti al 1942, Weil lega il passo della
Politeia sul giusto a quello del Teeteto (176 a-177 a) sulla fuga dal mondo e I’assimilazione mimetica
dell’uomo a Dio (homoiosis theoi): «Perché la giustizia divina possa essere per gli uomini un modello
da imitare, non ¢ sufficiente che si incarni in un uomo. Bisogna altresi che in quest’uomo sia manifesta
I’autenticita della giustizia perfetta. Per questo bisogna che in lui la giustizia si mostri senza prestigio,
nuda, spoglia di tutto lo sfavillio conferito dalla reputazione della giustizia, senza onore [...] Nei giorni
in cui il Cristo fu interamente spogliato di ogni apparenza di giustizia, come aveva vaticinato Platone,
persino i suoi stessi amici non ebbero piu coscienza che egli era perfettamente giusto; altrimenti
avrebbero forse potuto dormire, darsi alla fuga, rinnegarlo mentre egli soffriva?» (Intuitions pré-
chrétiennes, Editions du Vieux Colombier, 1951, trad. it. La rivelazione greca, Adelphi, Milano 2014,
pp- 229-30).

' Come concisamente nota Antonio Piras, i servi «non hanno un proprio “volto”, ma esistono nel
“volto” dei loro padroni, come se ne assumessero anche i tratti distintivi (karaktér)» (A. Piras, Le
parole del volto. Spigolature storico-linguistiche a margine di un campo semantico, in D. Vinci (a
cura di), /1 volto nel pensiero contemporaneo, 11 pozzo di Giacobbe, Trapani 2010, p. 58).
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fedeli all’impersonalita del servo, 1’avrebbero gettata liberando I'uomo dal carattere in
direzione di qualcos’altro.

Come ¢ stato puntualmente notato, il termine aprosopon deve essere stato coniato dallo
stesso Platone per esemplificare nientemeno che I’idea. A raffigurarlo ¢ il palestrite
Carmide, il quale, spogliatosi delle sue ingombranti vesti, appare agli occhi di Socrate
nella fulgida nudita, a un tempo corporea e piu che corporale del bello ideale, designato
come “aprésopon” (Chrm. 154 d)"2.

Alcune altre questioni sono cosi enunciate: che cos’¢ un volto e come ¢ possibile
distinguerlo dalla maschera? Che cos’¢ un carattere e che cosa resta di esso nella
éthopoiia del mimo? In che senso Proclo poté definire la filosofia platonica nei termini di
una «mimesi di volti» (In Remp. 1. 14, 23-24)? In che modo, cio¢, filosofia € mimo

cospirerebbero in direzione di una teoria del volto?

2. 4. Quel giorno — racconta Agostino — fece la sua comparsa in citta un mimo garbato
e faceto (mimi facetissima urbanitas). Terminati gli abituali motteggi, costui si risolse
nella promessa che 1’indomani avrebbe indovinato quale fosse il desiderio piu intimo di
ciascuno degli spettatori (quid in animo habent et quid vellent omnes). 1l giorno prefisso,
guardatosi tutt’intorno, il mimo ruppe il silenzio: «voi amate solo comperare a buon
mercato e vendere a caro prezzo (omnes vultis vili emere, et caro vendere)y. Tutt’altro
che offesi da quelle sferzanti parole (ma ¢ verosimile che le avesse piuttosto inscenate),
gli spettatori, «come prodottasi per miracolo dinanzi ai loro occhi la stessa verita (vera
ante oculum omnium constituta ... tamen improvvisa), ritrovarono piena coscienza della
loro vita (omnes coscientias invenerunt) e applaudirono con favore il mimo» (Agostino,
De Trinitate, 13, 3, 6).

Cosi Agostino, descrivendo le doti del mimo, e pur rendendolo complice della sua
opera moralizzatrice, sembra in esso cogliere il luogo in cui viene a esibirsi cio che dimora
nell’animo umano (quid in animo habent), ovvero il tratto piu propriamente etico della

vita, cui sara imprescindibile rivolgersi nel corso del nostro studio.

12 Cfr. Davide Stimilli, The face of immortality: Physiognomy and Criticism, SUNY Press, 2005, pp.
1-2.
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2. 5. 1l pensiero del mimo non fu tuttavia prerogativa esclusiva degli antichi. Anche
Gilles Deleuze si ¢ riferito, e in modo sorprendente, al mimo. Esso viene a occupare nella
Logique du sens lo stesso luogo che spetta a un concetto ancora una volta tratto dallo
stoicismo: quello di “incorporale” (asomaton), o “evento” (tynchdnon).

Sviluppando il celebre passo Platonico del Sofista (247 d), ove lo Straniero si rivolge
ai materialisti distinguendo tra enti che posseggono un corpo ed altri (come le virtu i vizi)
che ne sono privi, gli Stoici interpretano i corpi come delle cause e gli incorporei come i
loro effetti. Ammessa dunque 1’interazione dei corpi, il problema aristotelico della loro
sostanza non ¢ affatto essenziale, sicché la domanda che si pongono gli Stoici non ¢ tanto
“che cos’¢ un corpo?”, quanto piuttosto “come interagisce, come si effettua un corpo?”
Nella prospettiva dello stoicismo, cio€, non esistono né corpi isolati, né¢ degli universali
da questi separati: la realta conoscibile ¢ costituita solamente da corpi in relazione, sempre
colti in determinate situazioni, sempre disposti in un certo modo; ed ¢ questo loro stesso
essere-in-situazione a costituire 1’effetto, o evento.

Del corpo “uomo”, o ancora meglio del corpo “Socrate”, di per sé nulla interessa. Cio
che importa, piuttosto, nella lettura che Deleuze ne da, ¢ che questo corpo abbia appena
effettuato o sia in procinto di effettuare un evento. Se ad esempio camminasse, cio che di
Socrate potrebbe realmente interessare non ¢ che il fatto del suo camminare, cio¢ il modo
in cui Socrate si da in quella situazione, come portatore di un andamento — ora lento,
I’attimo dopo scattante, ora ancora nel suo improvviso sostare.

E precisamente in questa prospettiva, qui a grandi linee accennata, dell’ontologia
stoica, che Deleuze allude al mimo — essendo lui stesso, d’altronde, secondo la bella
definizione di Foucault, nient’altro che un mimo del saggio stoico'’. Ma cid suggerisce
che per Deleuze il mimo rappresenta, anzitutto, nientemeno che il luogo ontologico

fondamentale.

2. 6. Quando Deleuze introduce il mimo per la prima volta, egli lo fa a proposito di
una corsa, quella immaginifica del “Caucus” descritta da Lewis Carroll in Alice — ove i

corridori partono quando vogliono, stazionano e si fermano a piacimento. Tale corsa ¢

13 Cfr. Michel Foucault, Theatrum philosophicum, in Dits et écrits, Gallimard, Paris 1994 (1970), vol.
L, p. 99.
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ricondotta alla sfera del «gioco ideale», e cio poiché la forma di gioco — e, di riflesso, di
mimo — su cui I’autore riflette non ha nulla a che vedere col gioco normale, «caricatura o
controparte del lavoro e della morale»'*. E quanto doveva suggerire un’importante nota

di Mallarmé sul mimo:

Qui percorrendo, li rimemorando al futuro, al passato, sotto una falsa apparenza di
\ . . . .. Cge . . 15
presente — cosi opera il mimo, il cui gioco si limita a un’allusione perpetua .

Ci0 che del mimo mallarmeiano interessa Deleuze ¢ il fatto che la sua vita, proprio
come ’evento stoico, non possa mai svolgersi nel presente. Poiché 1’evento-effetto ¢
sempre il segno o la traccia dell’azione di un qualche corpo, non ¢ infatti possibile che
questo sia colto nella presenza, ma sempre e soltanto a margine di un’azione svolta o in
procinto di svolgersi'®. Non “Socrate cammina”, ma “Socrate ha appena camminato”
oppure “Socrate sta arrivando, ¢ gia all’imbocco della strada”: sara in ogni caso la sagoma
di Socrate — o forse piuttosto, tolto di mezzo Socrate con una dissolvenza, la traccia
fantasma o le impronte evanescenti del suo cammino — ci0 che interessa Deleuze e la sua
lettura degli Stoici, per i quali I’evento, secondo la bella definizione di Frédérique
Tldefonse, altro non & che una “postura dei corpi™'’.

Ma cio significa che il mimo non rappresenta che 1’ombra di azioni avvenute o a
venire. Detto altrimenti, il mimo deleuziano (per rimanere nell’ambito podistico) del
centometrista sara tanto piu bravo quanto meglio riuscira a inscenare la postura tipica
dell’esausto, manifestandone i segni della stanchezza, ovvero di colui che si dispone
elettricamente alla corsa.

Nel momento stesso in cui cerca di svincolarlo da essi, Deleuze sembra legare
inscindibilmente il significato del mimo ai corpi e alle azioni. E se le azioni, come si
vedra, designano il luogo proprio della tragedia, il mimo di Deleuze sembra ora, a

differenza di quello di Sofrone, legato ai caratteri, indicare proprio verso di essa.

" Gilles Deleuze, Logique du sens, Les Editions de Minuit, Paris 1969, p. 75.

1 Stéphane Mallarmé, Mimique, in Euvres completes, Bibliothéque de la Pléiade - Gallimard, Paris
1945, p. 310 in: G. Deleuze, Logique du sens, p. 80.

' Come bene sintetizza Emile Bréhier, da cui Deleuze attinge la propria teoria, «le fait incorporel est
en quelque fagon a la limite de I'action des corps» (E. Bréhier, La théorie des incorporels dans
[’ancien Stolcisme, Picard, Paris 1907, p. 12).

7 «nous ne connaissons que de postures de Socrate, Socrate en situation» (Frédérique Ildefonse, La
naissance de la grammaire dans I’ Antiquité grecque, Vrin, Paris 1997, p. 162).
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Un passaggio, tuttavia, sembra emanciparsi per un momento da questa prospettiva:
«dipingere senza dipingere, non-pensiero, tiro che diviene non-tiro, parlare senza parlare
[...] questa frontiera, questa superfice dove il linguaggio diventa possibile e, divenendolo,
non ispira altro che una comunicazione silenziosa immediata»'®; ¢ difficile in questa
descrizione non ritrovare il pantomimo mallarmeiano o un ipotetico mimo sofroniano del
pittore e dell’arciere.

Le peripezie di Deleuze, allora, ci rendono indietro alcune buone domande e qualche
suggerimento: quale sia anzitutto la relazione tra mimo e gioco, e che cosa vi sia posto in
questione. In che modo, ancora, i mimi possano, da Platone a Mallarmé, realmente

riferirsi alle idee, alla dimensione conoscibile delle cose.

2.7. Nel breve testo del 1886 citato da Deleuze, Mallarmé si riferisce al mimo di Paul
Margueritte “Pierrot assassin de sa femme” presentato al thédtre de Valvins nel 1882. Ne
possediamo un’illustrazione di Adolphe Willette (anch’egli noto Pierrot): Pierrot,
dall’inconfondibile camice bianco, volto infarinato € socchi a becco d’anatra, ¢ seduto
cavalcioni su una donna distesa a letto, cui cerca di rapire I’anima solleticandole i piedi.
Qualche anno piu tardi, Margueritte stesso confida di aver sempre nutrito per il mimo una
«vocazione eccentrica»'’. Non ancora scrittore, questi era infatti solito esibirsi in
«monomimi» privati e pubblici, da cui un discreto numero di amici letterati cerco di
dissuaderlo riguadagnandolo all’attivita letteraria. Eppure, i personaggi dei suoi futuri
romanzi dovevano ancora recare la memoria di quel Pierrot assassin, cosi «personale,
conforme al mio stato intimo ... tale ¢ quale lo percepivo, e che tradussi»™.

Come gia in Seneca e in Agostino, anche Margueritte sembra suggerire uno stretto
rapporto tra il mimo e la vita dell’individuo. In costui, quel rapporto concerne anzitutto
la sua stessa vita biografica, la sua vita in quanto ¢ divenuto scrittore: il mimo ¢, in
Margueritte, mimo di uno scrittore, e lo scrittore € colui il quale, essendo il mimo che non
¢ piu, non puod mai mancare di riferirsi al mimo che ¢ gia sempre stato.

Quest’immagine, lungi dall’essere un dettaglio circoscritto alla biografia di

Margueritte, esibisce in verita un carattere esemplare per la natura del mimo: quando egli

'8 G. Deleuze, Logique du sens, p. 162.
' paul Margueritte, Notice, in Pierrot Assassin de sa femme, Calmann-Lévy, Paris 1886.
20 yq

1bid.
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traspone la figura del Pierrot assassin nel personaggio di Paul Violas del suo romanzo
Tous Quatre, passando definitivamente dal mimo praticato e vissuto al mimo nella
scrittura, in questione non ¢ forse altro che lo stesso movimento che dal mimo di strada
siracusano aveva condotto al pescatore del Sofrone; o forse ancora dal Socrate ateniese
al Socrate platonico. In ciascuno di questi poeti, di questi “scrittori”, ¢ come se venisse
ogni volta catturato un mimo, come se ogni letteratura si sostenesse, anzitutto, su una
mimografia. La storia dei generi letterari, che Platone iscrive non a caso nella scissione
tra mimésis e diégésis, sembra dover essere ripensata da capo, a partire proprio dallo

scarto, che qui viene ad annunciarsi, di mimo e aedo.

2. 8. E proprio a questo stato di cose che fa riferimento Jacques Derrida quando, a
margine dello stesso testo di Mallarmé citato da Deleuze, torna, anch’egli, sulla figura
del mimo. Il seminario, 0 meglio il vero e proprio «mimodramme»*', di Derrida si svolse
non a caso lo stesso anno di pubblicazione della Logique du sens. Non ¢ certo questo il
luogo per calcolare la vicinanza del concetto derridiano di “dis-location” al deleuziano di
“distribution nomade”; cid0 che preme piuttosto sottolineare ¢ che entrambi gli autori
sembravano aver tastato nel mimo 1’esperienza di una comune via di fuga: dal primato
del soggetto e del tempo cronologico 1’uno, dalla priorita metafisica dell’ente come
presenza I’altro.

Nell’indagare il rapporto tra letteratura e verita, Derrida pone infatti in questione, nel
nome del mimo, la traccia che insospettabilmente legava Platone a Mallarmé. Pur
ignorando la relazione tra Platone e Sofrone, il mimo apparira ai suoi occhi come I’indice
segreto della scrittura di entrambi, e in generale il paradigma del «bianco su nero», la
«scrittura del bianco»®?, o ancora, con Mallarmé, «il fantasma bianco di una pagina non
ancora scrittan”.

Il nostro mimo, come si vedra, non pud seguire su questo punto il mimodramma (che
rimane, del resto, un “dramma”) di Derrida, poiché non ¢ in direzione della scrittura — la

presenza di una lettera presupposta — che i mimi sembrano indicare, quanto della voce,

2 Jacques Derrida, La double séance, («Tel Quel» 1970) in La dissémination, Editions du Seuil, Paris
1972, p. 225.

2 Ivi, p. 219.

3. Mallarmé, Mimique, p. 310
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che a quella si oppone e quella precede, e che in essi ¢ maculata e variopinta. Malgrado
albeggi, la scrittura rinvia sempre alla presenza di una pagina, un proscenio, che perd il
mimo non ha mai né visto né tastato. Che cosa puo essere, allora, per un mimo, il
linguaggio? Che cos’é realmente un silenzio — «seul luxe aprés le rimes»™* — e qual & la
differenza tra mimo parlato e pantomimo muto? Che cosa puo significare, per I’uno,
albergare, senza lettera, nella lingua, mentre per I’altro il ritrovarsi, senza voce, nel
discorso? Che cosa indicano 1’abito bianco del mimus albus e quello multicolore del
mimus centunculus, ovvero il Pulcinella e 1’ Arlecchino? In che modo concepire da capo

la relazione tra gesto e voce, corpo e linguaggio?

2. 9. Quando nel 1923 Etienne Decroux (1898-1991) si iscrive all’Ecole du Vieux-
Colombier di Parigi, il corso d’art corporel era stato appena assegnato a Marie-Hélene
Copeau, figlia del fondatore della scuola, Jacques Copeau, che ne aveva fissato i canoni.
La figura praticata dagli allievi era chiamata “la maschera”. «In confronto alle maschere

cinesi perdy, scrive in una sua memoria Decroux,

la nostra era inespressiva. Il corpo era nudo fintanto che la decenza lo consentisse.
Misura indispensabile. Affinché, una volta annullato il volto, il corpo non avesse
troppe membra per rimpiazzarlo. Si mimavano azioni modeste: un uomo
punzecchiato da un moscone che vuole liberarsene; un mestiere, un
incatenamento di movimenti da macchina. Il gioco tendeva alla lentezza del
ralenti del cinema. Ma se quello era un rallentamento dei frammenti del reale, il
nostro era la produzione lenta di un gesto nel quale altri e numerosi venivano
sintetizzati. Questo gioco, appena comprensibile, era bello. Si riproducevano i
rumori della citta, della casa, della natura, i versi degli animali. Con la bocca, le
mani, i piedi. In un rapido conciliabolo — al massimo tre minuti — gli scolari
componevano lo scenario che avrebbero immediatamente eseguito. Cio che
poteva o non poteva attenderli, erano solo loro a saperlo: dovevano essere i propri
drammaturgi. Al termine della stagione ’23/°24 diedero uno spettacolo privato.
Non avendo alle spalle che un solo anno di studi, non potei parteciparvi. Mi misi
tranquillo in poltrona e vidi uno spettacolo inaudito. Si trattava di un mimo e di
alcuni suoni. Il tutto senza una parola, senza trucco, senza costume, senza gioco
di luci, senza accessori, senza mobili e senza un solo addobbo. Lo sviluppo
dell’azione era abbastanza intelligente per far si che piu ore fossero contenute in
qualche secondo e pit luoghi in uno solo. Dinanzi ai nostri occhi comparirono
simultaneamente il campo di battaglia e la vita civile, il mare e la citta. |

2% Ibid.
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personaggi passavano in tutta verosimiglianza dall’uno all’altra. Quel gioco era
commovente, comprensibile, plastico e musicale. Era il giugno del 1924

Nel racconto di Decroux, il corpo del mimo si rivelava nella sua nudita: 1I’espressione
del volto, rigorosamente velato, era annullata, come gia nella lucida intuizione di Seneca,
che al mimo aveva tolto ogni maschera (si despoliaveris). Cid non soltanto consentiva ai
movimenti del corpo di emergere in quanto tali, ma a un tempo di congedarsi dallo
spettacolo comunemente inteso, quasi testando I’aver luogo nello spazio, a sé invisibile,
della stessa corporeita: «invece di vedere nel nostro mimo una delle preparazioni al teatro,
io vidi in quest’ultimo una delle preparazioni al nostro mimo: essendosi questo di fatto
rivelato pit difficile»™.

L’inversione dell’ordine mimo/teatro corrispondeva al rovesciamento dello stesso
rapporto mimo/mimato, interprete/modello. La messinscena o messa in opera di un eidos
premeditato, 1’esecuzione di una partitura, non erano piu necessarie al mime corporel.
Ogni ordine di «pre-séance de I'imité»*’ — cio¢ la precedenza del modello sul suo
interprete (dell’idea sul fenomeno), che secondo Derrida regolerebbe fin da Platone la
storia della filosofia — era con esso stravolto.

Il mime di Decroux chiudeva pertanto i conti con la storia occidentale del dramma e
riconvocava nei gesti del suo corpo, «statua greca sotto vetron™®, direttamente il mimo
delle origini come fossile in un’ambra. Compito del nostro studio sara mostrare che, a
dispetto dell’interpretazione (a quello schema dualistico fedele) derridiana, il mimo si
colloca, fin dalle sue remote origini e in ogni sua epoca, sullo stesso piano del modello (o
meglio del paradigma), nell’aderenza metessica ad esso. Ogniqualvolta il mimo ¢
convocato a riapparire sulla scena, ¢ lo stesso teatro metafisico a cadere inesorabilmente

1n rovine.

2. 10. 1l volto della figura di Copeau era stato velato per consentire al corpo nudo di

emergere. La figura, ciononostante chiamata “masque”, continuava a esercitare il ruolo
2

2 ftienne Decroux, Paroles sur le mime, Gallimard, Paris 1963, pp. 17-8.
% Ivi, p. 33.

277, Derrida, La double séance, p. 236.

B, Decroux, Paroles sur le mime, p. 58.
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di ancilla theatri. Decroux decise di spingersi oltre e di fasciare I’intero corpo. Della
preséance del mimo non restava che una filiforme silhouette di tessuto aderente. Quanto
piu questo aderiva al corpo, tanto piu i gesti potevano distaccarsene.

Cosi, con una intuizione filosofica imprevista, Decroux doveva ricongiungere nel
proprio mimo la vita dell’iniziato agli antichi misteri (ove in gioco era una serie di
velamenti) con quelle del servo e del condannato a morte; I’aprosopon di Platone con lo
schiavo di Seneca e il ladrone della Weil.

Se I’emancipazione del mimo dall’attore di fatto sanciva la fine della drammaturgia,
cio che veniva ora a mostrarsi non era che I’arché stessa del teatro, la quale scindeva
I’esibizione della vita umana in mimesi e dramma, improvvisazione e recita — due forze
in costante tensione, sempre da capo in procinto di collidere I’una sull’altra.

Cio che al di 1a di esse si dilatava, cid che al di 1a del mimo si spandeva, era la stessa
atmosfera che consenti ai mimi di tutte le epoche — da Sofrone a Rintone, da Eroda a

Publilio Siro, da Debureau a Decroux — di risorgere dalle ceneri del dramma.

2. 11. Che cosa resta oggi, a cinquant’anni dalla Logique du sens e da La double
séance, del mimo in filosofia? Che cosa resta del “gioco ideale” e che cosa della “scrittura
bianca”?

Siamo convocati per conto dei mimi di Decroux a testimoniare di una facolta dei corpi
che, pur esprimendo il tratto forse pit comune all’esperienza quotidiana, sembra
ciononostante nutrirsi dell’impossibilita di rendersi praticabile altrimenti e altrove che nel
mimo. Tale facolta sembra anzi precedere la stessa definizione di gioco come «agire
libero», «azione temporanea» e «fine in sé», fornita da Johan Huizingazg. Contro I’idea
che il gioco, istituendo una sfera dell’agire separatamente regolamentata, possa costituire
il modello della religione e del diritto, cid verso cui il mimo, piuttosto, ci spinge, ¢ la
ricerca di una soglia in cui gli atteggiamenti umani non sembrano piu condividere nulla
né con 1’azione né col sistema dei fini.

Ma come immaginare allora il rapporto di questi corpi tra loro, ovvero qual ¢ la

relazione tra mimica e politica? Come si fronteggiano mimo e sovrano? Quanto piu il

7. Huizinga, Homo Ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel, Rowohlt Verlag, 1956 (1938), pp.
15e 16.
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sovrano, ereditando la lezione del teatro, pretende di introdursi nella sfera del mimo
normando i corpi e catturandone i1 gesti nello spettacolo, tanto piu la mimica sembra
riappropriarsi di cid che I'uvomo politico doveva, sperimentando la forma di vita
dell’attore, destinare ad altro.

E in questa costellazione che vanno carpiti, come segnali di un sismografo, i
suggerimenti di Giorgio Agamben. Nelle sue ultime opere, il mimo sembra
progressivamente essere venuto a occupare il luogo dell’esigenza stessa di ogni filosofia
politica.

Nel volume L uso dei corpi (2014), I’autore conclude (o meglio, come egli stesso
suggerisce, abbandona ad altri) il ciclo di Homo Sacer con un’esegesi mimologica del
mito platonico di Er il Panfilo (Resp. 614 a-621 d). Il racconto ¢ celebre: nel suo mirabile
viaggio ultraterreno, Er giunge, dopo quattro giorni di cammino, al cospetto della Moira
Lachesi, dalle cui ginocchia pendono le sorti e gli esempi dei modi di vita (klérous te kai
bion paradeigmata). «Non sara il demone — dichiara I’araldo — a scegliere voi, ma voi a
scegliere il demone» (617 e 1). Cosi, dopo aver lanciato le tessere ai loro piedi, ha luogo
uno spettacolo «pietoso, ridicolo e insieme meraviglioso» (620 a 1-2): ciascuna anima si
accinge, non senza il peso della vita appena trascorsa, a pescare la propria esistenza futura
dalla lotteria della sorte.

Soffermandosi sul carattere «ridicolo» (geloian) del «miraggio», o «spettacolo»
(théan, lo stesso termine da cui discende théatron), Agamben ricorda, a dispetto della
tetra atmosfera del luogo e della necessita che sembra accompagnare ogni scelta, «la
preferenza che Platone sembra accordare alla commedia, e in particolare al mimo». Segue
il passo di Diogene Laerzio da cui siamo partiti. «Si potrebbe dire», continua, «che Er
assiste a uno spettacolo comico, in cui era in questione una “etologia”, una “descrizione
di caratteri” o una mimesis biou, una imitazione delle forme di vita»*°.

Agamben sembra suggerire che nel mito di Er — nel racconto, cio¢, con cui Platone
conclude, o abbandona anch’esso, la propria teoria politica — non ¢ che in questione un
gesto comico, come se la politica dovesse infine rinvenire nella commedia e nel mimo il
proprio mistero. Questo concernerebbe la scelta di una forma di vita, la quale non

dipenderebbe piu, come nella tragedia, dall’azione ineluttabile del destino, bensi dal

0G. Agamben, L 'uso dei corpi. Homo Sacer IV, 2, Neri Pozza Editore, Vicenza 2014, p. 325.
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carattere personale dell’individuo. Nella filosofia, conclude 1’autore, «& in questione
piuttosto una salvazione ironica che una condanna senza appello del carattere» (ibid.).

L’ipotesi di Agamben ¢ per noi preziosa. Che Platone potesse riferirsi al mimo non
soltanto ¢ confermato dagli attributi — gli stessi dello “spettacolo” di Er — che le fonti
assegnano ai mimi (generalmente detti gelaiopoioi e thaumatopoioi, produttori di cose
ridicole e meravigliose), ma la stessa compresenza di “pietoso” e “ridicolo”, una qualche
indistinzione di tragico e comico, rappresenta, come vedremo, la caratteristica essenziale
del mimo.

Cosi come i mimi di Decroux divengono — scelgono — volta per volta la vita degli
alberi, dell’ippocampo, dell’operario e degli amanti, allo stesso modo le anime di Platone
assumono, nel proprio mito, la forma di vita del tiranno, del cigno, dell’'uomo privato e
del filosofo. Una mescolanza di necessita e contingenza, una qualche «pseudo-liberta»’’,
accompagna la loro scelta.

Ma che cosa significa propriamente [’espressione “mimesis biou”? Che cos’¢
realmente un “carattere” e in quanti modi puo dirsi? Non sono, piuttosto, il comico e il
mimico carattere, la maschera e il senza-maschera, due forme contigue, eppure distinte
dell’ethos?

E ancora, che cosa rappresenta, al di qua — o al di la — di una vita politica, la vita del
mimo? In che modo nella nostra vita sarebbe in gioco nient’altro che la relazione tra mimo
ed esempio, mimus vitae € bion paradeigmata?

Appare evidente come ’abbandono di quel cantiere possa per noi costituire un

ritrovamento e un nuovo punto di partenza.

2.12. E utile a questo punto fare un passo indietro e ritornare brevemente sulla Logique
du sens. Nel paragrafo Sul problema morale negli stoici, Deleuze si chiede che cosa
significhi per il saggio stoico “fare uso delle rappresentazioni”. Egli aveva in precedenza
gia distinto tra rappresentazioni ed espressioni: se le rappresentazioni (significazioni e
designazioni linguistiche) si riferiscono ai corpi — esse sottendono sempre una qualche
somiglianza corporea —, le “espressioni” devono piuttosto confarsi agli eventi.

«L’espressione — precisa ancora I’autore — [...] agisce come cio che ¢ avvolto nella

1 Ivi, p. 324.
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rappresentazione. Per esempio, la percezione della morte come stato di cose e qualita o il
concetto di mortale come predicato di significazione, restano estrinseci (privi di senso)
se non comprendono I’evento del morire come cid che si effettua nell’uno e si esprime
nell’altron*?. Si rappresenta, cio¢, sempre qualcosa di qualcosa: una qualita, una sostanza,
un soggetto; si esprime invece sempre 1’evento che nella cosa ¢ in questione, e con esso
il senso.

Ora, poiché¢ il saggio stoico conosce 1’assetto cosmico di causalita corporali ed effetti
incorporei, e sa distinguere tra rappresentazioni ed espressioni, egli fara uso delle
rappresentazioni ogniqualvolta comprendera in esse I’espressione di un senso: «sapere
che siamo mortali ¢ un sapere apodittico, ma vuoto e astratto ... finché non si concepisce
il morire come evento impersonale»’>. Cosi, una volta afferrato 1’evento, il saggio puo, n
ei termini di Deleuze, “raddoppiare i corpi” — cio¢ raggirare il piano di cause e azioni —e
rendere istantanea 1’effettuazione.

E a tal proposito che Deleuze suggerisce la possibilita — che per ovvie ragioni non pud

lasciarci senza interesse — di qualcosa come “un’etica del mimo”:

il saggio stoico non soltanto comprende e vuole 1I’evento, ma lo rappresenta e
dunque lo seleziona, e un’etica del mimo prolunga necessariamente la logica
del senso. A partire da un evento puro, il mimo dirige e raddoppia
I’effettuazione™.

Benché Deleuze non mostri di conoscere il passo di Seneca sul mimus vitae, il saggio
stoico ¢ in definitiva presentato come un mimo per la sua capacita di venire fuori dal
piano delle cause raddoppiando gli effetti dei corpi. Il mimo cio¢ ¢ pensato come colui
che “raddoppia”, cio¢ allude (Mallarmé), aggira e vanifica le rappresentazioni, i corpi e
le loro cause, esprimendo la loro immanenza agli eventi.

Malgrado la matrice ideale del libro di Agamben riposi proprio nella teoria stoica
dell’usus sui (uso di sé), € curioso che L uso dei corpi non rechi traccia del concetto di
uso sviluppato da Deleuze. Eppure, vi ¢ sicuramente piu di una qualche coincidenza se

I’«uso viventey» deleuziano e 1’«uso di sé» agambeniano, 1’'uso degli effetti e ['uso dei

32 G. Deleuze, Logique du sens, pp. 170-1.
33, .

Ivi,p. 171.
* i, p. 173.

32



corpi, debbano infine entrambi ripiegare nella figura paradigmatica del mimo come
convocati dinanzi 1’esigenza di una nuova, possibile, etica.

E allora opportuno provarsi a raccogliere i suggerimenti di entrambi gli autori e tesserli
in un nuovo discorso: come intendere la relazione tra usus sui ¢ mimus vitae? Che cosa

condivide la mimesi con uso ed espressione? Come figurarsi un’etica del mimo?

2. 13. Verso la fine del II secolo a.C. il poeta e drammaturgo Lucilio conia dal greco
il vocabolo exodium, col quale saranno da allora in poi definiti a Roma i giochi inscenati,
su modello del dramma satiresco, a termine delle tragedie (fabulae togatae).

Questi ludi prendevano spunto dalle cosiddette fabulae atellanae, farse mimiche in
voga presso i Sanniti che mettevano in scena, esattamente come i mimi siracusani, le
figure paradigmatiche dell’esistenza umana (personae osce): Macco, ovvero il buono a
nulla, ingenuo e sempliciotto; lo stolido e folle Bucco; 1’anziano e petulante Pappo; e
infine il gobbo, a un tempo sapiente e ladro, Dosseno. La farsa iniziava, solitamente, con
la tavola imbandita di leccornie, e finiva spesso con 1’ostentazione dell’ingordigia della
maschera, riducibile in fondo all’unica figura di Manduco, il mangione (“macco”
significa peraltro ancor oggi in alcuni dialetti italiani “polpa”, “poltiglia” e il
“maccherello” ¢ il bastone che stende la pasta).

E da questa figura ultima (o forse prima) dell’esistenza umana che Albrecht Dieterich
crede, in un suo studio importante sul comico, possa derivare il Pulcinella napoletano. Lo
ha certamente seguito Giorgio Agamben in un testo recente, insolito nella sua forma e
agile nella lettura, dedicato alla figura di Pulcinella. A dispetto delle apparenze, 1’autore
confida al testo «ilare e scherzevole»” un compito decisivo. Con esso, la serie di
archeologia politica in otto volumi sviluppatasi intorno alla figura giuridica dell’homo
sacer giunge infatti realmente a compimento, o forse ¢ piuttosto il caso di dire a uno
stadio di impedimento. «Sebbene fossi convinto che ¢ meglio tenere sotto il cuscino i
mimi dei comici che le tragedie, I’oscurita dei tempi in cui mi era stato dato di vivere mi
aveva costretto a ricerche che sono apparse a taluni tradire un animo non privo di

tetraggine — il che, come i miei amici sanno, ¢ evidentemente falson’’,

¥ G. Agamben, Pulcinella ovvero Divertimento per li regazzi in quattro scene, Nottetempo, Roma
2015, p. 10.
3% Ivi, pp. 9-10.
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Pulcinella rappresenta un exodium Atellanium, la fine di una togata, o di una tragedia.
Che al ciclo tragico di Homo Sacer — I’autore sembra suggerirci — possa d’ora in avanti
seguire quello comico di Pulcinella. Questi compare solo in exodium, nell’ultimo giorno,
ricapitolando e raddoppiando, come una statua sotto vetro, la vita dell’'uomo occidentale
sotto la lente del diritto. Ma nel farlo, esso a un tempo mostra, con farse, frizzi e lazzi,
che I’essere politico dell’'uvomo comincia proprio laddove la nostra stessa esistenza,
anonima e impersonale, assuma, e insieme neghi, I’essenza teatrale del diritto.

Ricondurre le forme politiche alla loro natura teatrale e provarsi a mostrare, con un
passo ulteriore, che cosa ne possa restare laddove spingessimo lo sguardo al di 1a di esse
— questi sono 1 suggerimenti dell’autore che intendiamo prelevare e svolgere nel presente
studio.

La vita filosofica dell’'uomo, la vita in quanto tale — questa comincerebbe davvero solo
se fossimo in grado di lasciare esibire una volta per tutte la stessa natura mimica del
pensiero. E cid che doveva ogni volta annunciarsi nel legame Pulcinella-Agamben,

Pierrot-Deleuze, Publilio-Seneca, Sofrone-Platone.
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1. Per una critica della Ars poetica

§ 1. 1. Mimo e poeta

Potremmo sgomberare il campo da ogni malinteso intorno ai cosiddetti “generi

poetici”, se solo riponessimo a capo della loro espressione i concetti, che dai Greci
prendiamo in prestito, di mimico e mimetico.
Accade, tuttavia, che sia lo stesso concetto di piunoig, da cui quelli discendono, a
precorrere, € insieme valicare, la stessa formazione di qualcosa come un “genere poetico”.
Il mimico tuttavia non designa, o perlomeno non gia immediatamente, qualcosa come un
“genere dei generi”, né solamente ¢ possibile estrarvi un presunto a priori poetico. Esso
tende a nominare, piuttosto, qualcosa che la stessa categoria filosofica di genere poetico
doveva finire per occultare.

Ogni lettura critica della Ars poetica aristotelica, da cui discende la catalogazione dei
nostri generi letterari e teatrali, deve pertanto esordire dalla costatazione del fatto che in
alcun modo vi sia indagato cid che da solo costituirebbe il presupposto dell’intera
trattazione. Aristotele infatti, pur rilegando tutti i generi poetici sotto la dicitura di
“mimeéseis”, tendera nel corso della trattazione a escluderne ogni forma propria, essendo
questa immediatamente declinata, per mezzo della poiésis, nella costruzione di praxeis o

dramata; ovvero, in un componimento (letterario o scenico) di azioni:

Ne va della stessa poetica e delle sue forme, di che cosa sia in potere ciascuna di esse
[...] I’epica, dunque, la composizione (poiésis) della tragedia e della commedia, la
poetica ditirambica, la maggior parte dell’auletica e della citaristica sono nel loro
complesso tutte delle mimesi (pasai ... mim&seis t0 synolon) (Arist. Poet. 1447 a 8-
16).

Alla stessa nozione aristotelica di “arte poetica” spetta cio¢ il compito di catturare
quella che sembrerebbe designare 1’origine stessa dei generi letterali — origine che qui
resta rigorosamente presupposta e negata.

Non stupisce, pertanto, che del solo genere che quel primato avrebbe fatto vacillare, e

che dalla mimésis direttamente discende, prelevando da questa il suo stesso nome — cid
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vale a dire del mimos —, non solo non vi sia traccia di argomento alcuno, ma che la sua
unica, accidentale, menzione consista nel paragonarlo, non senza malizia, al genere

filosofico del dialogo socratico:

non disponiamo di alcun nome comune per chiamare i mimi di Sofrone e Senarco e
1 discorsi socratici (Poet. 1447b 3-4).

L’esistenza di una relazione congenita tra il mimo e le altre forme poetiche restera a
lungo nascosta. Lo stesso Filodemo (I a.C.), il quale potra ancora definire il
componimento poetico nei termini di «cid che, per quanto possibile, mima (to
mimoumenon hos endéchetai)» (De poemat., V, coll. XXV 30-XXVI 11 Mangoni),
considerera proverbialmente il mimo, accanto al genere delle operette morali
(aretalégos), come la forma piu abietta della letteratura greca (col. IX Jensen)®’. Cosi,
persino laddove, come testimonia un codice manoscritto del X secolo (7ractatus
Coislinianus), la filologia alessandrina si decidera per classificarlo accanto a commedia,
tragedia e dramma satirico, la relazione immanente che, nel solco di Aristotele, avrebbe
legato il mimo allo stesso costituirsi di ogni genere poetico, restera fatalmente elusa’®.

Tutto accade, nella tensione tra mimo e poesia — tra il polo della mimésis e quello della
poiesis —, come se, affinché la stessa poesia — il poetico — potesse esistere, ogni singolo
poeta dovesse acquisire e insieme disattivare la propria, naturale, relazione con il mimo
— con il mimico.

Occorrera attendere un intero millennio affinché il grammatico latino Diomede possa
risolutamente registrare, in un paragrafo inatteso della sua Ars grammatica dedicato alla

poesia, I’inderogabilita del mimo per i generi poetici:

il “mimo” ¢ chiamato cosi dal mimeisthai, poiché in qualche modo imita, come anche
gli altri generi poetici fanno (alia poemata idem faciant). Eppure esso solo possiede

37 Graziano Arrighetti e Nicola Pace hanno mostrato come il lemma mimésis tenda col tempo a
significare la mera composizione se non I’imitazione di un’opera poetica altrui. Cfr. G. Arrighetti, La
mimesis nel [lepl mompdrov di Filodemo e Aristotele, in «Cronache Ercolanesi», n. XLI, pp. 69-82;
N. Pace, La mimesi in Filodemo di Gadara, in «Dionysus ex machinay», n. VII (2016), pp. 57-69. Per
I’Ars poetica di Filodemo, cfr. R. Janko (ed.), Philodemus. On Pomes. Book I and Books III-1V, Oxford
2010-11; C. Jensen, Philodemusiiber die Gedichte, Fiinftes Buch, Berlin 1923,

3% Per una ricostruzione del codice anonimo, edito da John A. Cramer nel 1839, cfr. Jacob Bernays,
Ergdnzung zu Aristoteles’ Poetik, in 1d., Zwei Abhandlungen iiber die Aristotelische Theorie des
Dramas, Berlin 1880, pp. 133-86; Lane Cooper, An Aristotelian Theory of Comedy with an Adaptation
of the Poetics and a Traslation of the Tractatus Coislinianus, New York 1922, pp. 10-18; 224-286.
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quasi per privilegio cio che fu loro comune (quod fuit commune possedit), allo stesso
modo in cui colui che fa versi (is qui versum facit) & detto poietés poiché ¢ artefice
(...), sebbene colui che faccia comunemente qualcosa non si dica “poeta”
(Comicorum grec. frag. 1, p. 61 Kaibel).

Il passo di Diomede (forse tratto dalla Ars poetica di Svetonio) si propone di
radicalizzare il punto di vista aristotelico fino a capovolgerne il segno. Non ¢ piu, ora, il
mimeisthai a eclissarsi nei generi poetici, bensi questi, tutt’al contrario, a ricadere nella
sfera del mimico. Al mimo sarebbe cio¢ accordato il “privilegio” (quasi solus privilegio)
di afferrare alla radice cid che negli altri generi poetici sarebbe dissolto, gia sempre
declinato nelle forme di una poiésis.

Lo ripetera, di i a poco, anche Cassiodoro (480-593 ca.), distinguendo il pantomimo

tanto dalla tragedia quanto dalla commedia:

\

La tragedia ¢ cosi nominata dalla forza della voce (ex vocis vastitate) [...] la
commedia ¢ cosi chiamata dal villaggio (a pagis): “comus”, infatti, si dice anche
“pagus” [...] il pantomimo, invece, deve il suo nome a una variegata imitazione (a
multifaria imitatione) (Variae, 1V, 51)39.

Se nelle sue note Cassiodoro ha il merito di ribadire la discendenza diretta del mimo
dal fatto stesso della mimesi (lat. imitatio), ¢ il passo di Diomede a indicarne un possibile,
fino ad ora insospettabile, svolgimento etico e politico. Nel considerare il mimo come il
punto di fuga dei differenti generi poetici, Diomede suggerisce di situare in esso la soglia
a partire dalla quale possa essere decisa ’esistenza di ogni loro singola forma. E tuttavia,

nell’accostare il nome del mimo a quello del poeta, ovvero, per loro tramite, la facolta del

3% Di seguito si riporta il passo nella sua interezza. Il facere in questione nella imitatio del pantomimo
vi ¢ specificato come exponere, componere, praesentare. Cfr. A. Giardini, G. A. Cecconi, 1. Tantillo
(a cura di), Cassiodoro, Varie, Vol. 2: Libri 111, IV, V, Roma 2014.

Pantomimo igitur, cui a multifaria imitatione nomen est, cum primum in scaenam plausibus invitatus
advenerit, assistunt consoni chori diversis organis eruditi. tunc illa sensuum manus oculis canorum
carmen exponit et per signa composita quasi quibusdam litteris edocet intuentis aspectum, in illaque
leguntur apices rerum et non scribendo facit quod scriptura declaravit. idem corpus Herculem
designat et Venerem, feminam praesentat in mare, regem facit et militem, senem reddit et iuvenem, ut
in uno credas esse multos tam varia imitatione discretos.

Il pantomimo dunque, che deve il suo nome a una variegata imitazione, viene incitato con applausi a
comparire in scena, lo accompagnano cori armoniosi € musicisti esperti in diversi strumenti. Cosi,
posta mano ai sensi, egli espone attraverso gli occhi i versi canori, istruisce lo sguardo dello spettatore
con gesti composti quasi fossero lettere, nei quali si raccolgono le sommita delle cose; non scrivendo
fa cio che la scrittura dichiarava. Il medesimo corpo indica sia Ercole che Venere, ora presenta una
donna in mare, ora fa re e soldato, ora rende insieme il vecchio e il giovane: potresti credere, tanto
mutevoli ne sono le imitazioni, che in un solo corpo sia possibile distinguerne molti.
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mimeisthai a quella generica del poiein, Diomede sembra suggerire che nel mimo sia in
questione I’esistenza stessa di ogni singolo “artefice” (gr. poietés). Come se il contenuto
piu autentico di ogni meditazione intorno al mimo e alla mimesi fosse nient’altro che lo
stesso statuto del fare umano. Cosi, coloro che “fanno” (gr. poiéousi) — 1 vasai, ad
esempio, in quanto artefici di vasi o 1 medici in quanto artefici di guarigioni— sarebbero
anch’essi, originariamente, “poeti”, e i poeti sarebbero, nella loro stessa arché, nient’altro

che “mimi”.

§ 1. 2. Sul concetto greco di “poiein”

Le lingue indoeuropee dispongono di almeno due vocaboli morfologicamente distinti
per designare i movimenti e gli atteggiamenti di un corpo. Alfonsina Braun ne ha
ricondotto le sfere ai radicali indoeuropei *k"ey- e *werg, cui corrispondono i verbi greci
poieinlergdzesthai™.

Il senso originario del lemma poiein ¢ quello di “ammucchiare”, “affastellare™: cosi, tra i
primi “poietés” che si attestino nelle fonti greche, compare nell’lliade, accanto
all’architetto del palazzo di Efesto e ai Ciclopi che forgiano lo scudo di Achille, un
bambino che gioca con la sabbia a costruire castelli (/I. XV, vv. 362-63). Come attestano
le numerose iscrizioni, il verbo penetra fin dal VII secolo nella sfera della statuaria.
Erodoto vi distinguera lo scultore dal pittore (agalmatopoios/zographos) (11, 46); e su
questa stessa linea Pindaro coniera il vocabolo, che trovera largo impiego,
“andriantopoios” (produttore di sagome d’uomo) (Pind. Nem., 5, v. 1).
Nell’apprendimento aristotelico della nozione di poiein, che Platone annuncia nel

Sophista:

«tutto cid che, non essendo in principio alcunché, qualcuno successivamente
condurrebbe al suo proprio essere (eis ousian dgéi), colui che conduce diciamo
“poiein”, quel che ¢ condotto, invece, diciamo “poieisthai” (fatto, costruito,
prodotto) [...] “Poietiche”, dunque, chiameremo per sommi capi tutte codeste arti»
(Soph. 219 b 4-11)

0 Cfr. Alfonsina Braun,  verbi del “fare” nel greco, in «Studi italiani di filologia classica» n. XV,
1938, pp. 243-96.
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centrale ¢ il senso che con Aristotele viene ad acquisire il vocabolo greco “ousia”. Nel

libro Z della Metaphysica, iquesti svolge come segue il suggerimento platonico:

Le cose che vengono ad essere (t0n de gignoménon), vengono ad essere o per natura,
o per arte, o da se stesse; e tutte [...] vengono ad essere per qualcosa, da qualcosa o
qualcosa [...] Le genesi naturali sono quelle il cui venire ad essere ¢ dalla natura.
Ci0 da cui queste vengono ad essere ¢ chiamata “materia” (hylé), cio per il quale
vengono ad essere ¢ qualcuno degli esseri per natura [...] Tutte le cose che vengono
ad essere e per natura e per arte hanno materia. [...] In questo modo, dunque,
vengono ad essere le cose venute ad essere per natura; le altre genesi, invece, sono
dette “poiéseis”. Tutte le poiéseis sono dall’arte o dalla facolta o dal pensiero. [...]
Dall’arte vengono ad essere quelle cose la cui forma ¢ nell’anima. Chiamo “forma”
(eidos) I’essenza di cascuna cosa e la sostanza prima (protéen ousian). [...] Perfino
dei contrari la forma ¢ la stessa [...] cosi, la sostanza della malattia ¢ la salute; infatti
la malattia ¢ assenza di quella. [...] Il sano viene ad essere se si ragiona cosi: [...] se
si vuole ottenere guarigione occorre un certo equilibrio e, per I’equilibrio, un certo
calore; il medico continua a ragionare in questo modo fino a giungere a cio che egli
puo infine produrre (poiein). Il movimento (kinésis) che ne viene, quello dall’atto del
guarire, ¢ chiamato poiésis (Metaph. Z 1032a 15-b10).

In questione, nella distinzione aristotelica tra le tre forme del venire ad essere
(geénesis), ¢ I’iscrizione delle facolta e degli atteggiamenti di un corpo nel dispositivo
della causa e del fine. Cio che definisce la facolta in questione nel poiein ¢ cio¢, anzitutto,
una qualche relazione causale che lega la materia (hylé) del fare al pensiero (noésis)
dell’artefice (il poietés). In modo tale, perd, che la materia — essa & lo ypokeimenon, cid
che a ogni fare soggiace — sia da questi collocata nel regno dei fini. Il poiein, come nota
Alfonsina Braun, ¢ «essenzialmente transitivo, anzi diremo meglio “risultativo”, in
quanto ¢ sempre preso in considerazione 1’oggetto risultante da questo “costruire” e
“fabbricare”»*'. Al dispositivo causa/fine corrisponde puntualmente quello
sostanza/opera: cosi come ogni fine rimonta alla propria causa prima, allo stesso modo
ogni opera (érgon), o prodotto finale del poiein, deve risalire alla propria “ousia”: essa ¢
la sostanza, causa prima o formale, che determina I’attitudine dell’artefice a porre in opera
una sua determinata forma (tode ti). L’opera dello scultore consisterebbe, ovvero, per

Aristotele, nel materiarsi di una qualche premeditata forma marmorea; mentre quella

dell’architetto nel tramutare la materia della pietra in qualche premeditata forma di casa.

*! Braun, I verbi del “fare” nel greco, p. 257.
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Cosi, quando Aristotele si trovera a discutere direttamente della téchné poietiké, e a
comprimere in essa una presunta “arte mimetica”, sara la stessa nozione metafisica di
poiein ad agire in controluce nel proprio trattato. L’Ars poetica non designa, cio¢, una
mera riflessione intorno ai generi letterari e teatrali. Essa sancisce, piuttosto, la loro
appartenenza, tutt’altro che scontata, alla sfera del fare e al fare precisamente finale del
poiein. Come Enzo Melandri aveva gia intravisto, con consueta lucidita, I’intento ultimo
di Aristotele sembra dunque essere quello di «confidare interamente alla mimesi le sorti
della téchné poietiké, dell’arte poetica o della tecnica produttiva in generalen*.
L’affermazione di Melandri esige di essere precisata: la mimesi sembra infatti raccoglie
le sorti della poiesi, a patto, pero, di demandare integralmente ad essa la propria facolta.

E per questo che I’esposizione di una teoria della mimesi pud presentarsi anzitutto nei
termini di una critica della nozione ereditata dall’Ars poetica. Un’idea di letteratura che
riuscisse a restituire la poesia — il linguaggio — alla sfera presupposta e negata del mimo,

puo rinvenire in essa la propria legittimita.

§ 1. 3. Sul concetto latino di “facere”

La definizione che nel loro Dictionnaire étymologique de la langue latine Alfred
Ernout e Antoine Meillet forniscono per il verbo latino “facere”: «rendere efficace la
materia con cui il soggetto entra relazione»*, ¢ viziata da un circolo. Essa si serve di un
composto — “efficio” — risalente allo stesso verbo che i linguisti si cercano di definire. Gli
autori replicheranno altrove, nella medesima tautologia: «facere si dice di una cosa che si
fan™.

Pur appartenendo a tutt’altra morfologia, cio che accomuna il verbo latino facere — che
in origine doveva significare “mettere”, “porre” — al greco poiein ¢ la natura finale del

movimento che vi ¢ designato: il verbo “facere” significa, cio¢, propriamente, “portare a

compimento”, e si usa, nel suo senso assoluto, per definire [’uccisione sacrificale (facere

*2 Enzo Melandri, I generi letterari e la loro origine (1980), Quodlibet, Macerata 2014, pp. 32-33.

* Alfred Ernout e Antoine Meillet, Dictionnaire etymologique de la langue latine. Histoire des mots,
Klincksieck, Paris 1959, p. 210. Cfr. anche Julius Pokorny, Indogermanisches etymologisches
Wérterbuch (1887), Bern/ Wien 1959, pp. 235-39.

* Ernout/ Meillet, Dictionnaire étymologique de la langue latine, p. 210.
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e 1Y

vitula, facere boves significa “sacrificare i vitelli”, “sacrificare i buoi”). Il sacri-ficium
designa anzi, come ¢& stato suggerito, il “fatto” per eccellenza®. Da qui il valore del
vocabolo sacerdos, il quale si compone della medesima radice *dhé di facere®.

Puo essere utile riflettere sulle implicazioni del verbo facere nel sacer. Quando una
bestia, per intermissione del sacerdote (cio¢ di colui che fa, uccide la bestia), si dice
“facta” (cio¢ sacrificata), essa delimita a Roma la soglia di passaggio tra il regno umano
e quello divino, il profano e il sacro. E in vista di tale separazione tra lo ius humanum e
lo ius divinum che il rito sacrificale, come mostrato dal celebre studio di Hubert € Mauss,
viene istituito e replicato”’. Cosi, nella stessa definizione, resa celebre da Giorgio
Agamben™, che Festo riporta dell’homo sacer, cio¢ di quell’uomo la cui vita, essendo
egli espulso dalla societa degli uomini, appartiene al regno degli dei inferi: «homo sacer
¢ colui che il popolo ha giudicato per un delitto (iudicavit ob maleficium) [...] Per cui un
uomo malvagio e impuro (homo malus atque improbo) suole essere chiamato sacro»
(Fest., de uerb. sign. s.v. Sacer mons, 1. 422, 424)*, in questione, per questa figura
estrema dell’umano, ¢ a ben vedere ancora una volta il facere: il fatto di aver commesso
un delitto (maleficium).

Cosi, la stessa locuzione quid facti, con cui i giuristi romani definiscono la cosa in
questione nel diritto, risale anch’essa alla sfera degli atteggiamenti dei corpi designati dal
verbo facere. Cosi come accade per il greco poiein, anche il latino facere designa una
relazione tra corpo e materia tale da implicare la loro separazione in un soggetto e un
oggetto del fare. In questa prospettiva, il quid facti designa un qualcosa che, separandosi
dagli atteggiamenti dell’'uomo, pud divenire oggetto di imputabilita a un soggetto
giuridico. Cosi, I’aedifex (il costruttore) designa, ad esempio, un soggetto che puo il suo

“fare” solamente a patto di produrre, cio¢ separare da sé, I’aedificium (la costruzione o

i, pp. 209-10. La questione, come noto, ¢ stata oggetto di studio anche da parte di Emile
Benveniste, Le Vocabulaire des institutions indo-européennes, vol. 11, Paris 1969, pp. 179-207.

% Benveniste, Le Vocabulaire des institutions indo-européennes, 11, p. 188.

*" Henri Hubert e Marcel Mauss, Essai sur la nature et les fonctions du sacrifice (1899), in: M. Mauss,
Euvres I : Les fonctions sociales du sacré, Les Editions du Minuit, Paris 2968, pp. 193-307.

48 Giorgio Agamben, Homo sacer. 1l potere sovrano e la nuda vita, Einaudi, Torino 1995, pp. 79-82.
¥ «At homo sacer is est, quem populus iudicavit ob maleficium, neque fas est eum immolari, sed, qui
occidit, parricidi non damnatur; nam lege tribunicia prima cavetur, “si quis eum, qui eo plebei scito
sacer sit, occiderit, parricida ne sit”. Ex quo quivis homo malus atque improbus sacer appellari
solet», ed. Sextus Pompeius Festus, De verborum significatu, edidet, adnotavit W.-M. Lindsay, Les
Belles Lettres, 1930.
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“fine” del fare). Allo stesso modo, colui che possiede una ars, una qualche competenza,
¢ detto artifex qualora ne risultasse un artificium.

Cosi, quando i latini si provarono a definire il soggetto in questione nel facere, essi
ricorsero al verbo intensivo “efficere” che significa “fare interamente”, “portare a
termine””".

Non sorprende, pertanto, la circolarita patita dai linguisti Ernout e Meillet nel definire
I’atteggiamento in questione nel facere come di un «rendere efficace la materia con cui il
soggetto entra relazione»’'. Il fucere implica sempre la separazione degli atteggiamenti
umani rispetto a un fine loro esterno; la scissione produttore/prodotto, soggetto/oggetto,
efficiens/effectus. Ed ¢ ancora in tal senso che Diomede, il quale nel passo summenzionato
pur aveva risolutamente distinto, per la prima volta, tra mimo e artefice, non abbia potuto,
infine, definire la imitatio che nei termini di un facere: «il mimoy, egli aveva poscritto,
«in qualche modo imita, come anche gli altri generi poetici fanno (idem faciant)»
(Comicorum grec. frag. 1, p. 61 Kaibel). Qualunque cosa possano significare gli
atteggiamenti dei corpi in questione in un mimo, ¢ chiaro che non si ¢ ancora riusciti a

venire a capo della loro differenza col “fare”.

§ 1. 4. Mimesis e praxis

Siamo cosi abituati, almeno fin da Immanuel Kant, a concepire la filosofia come una
meditazione intorno alle condizioni di possibilita di un dato fenomeno, che raramente ci
si ¢ provati a considerare 1’esistenza di altrettante condizioni di impossibilita, di cui
quelle, volta per volta, sembrano dispensarsi. E ora evidente nel nostro caso che la
condizione di possibilita del fare umano, essendo quest’ultima nient’altro che la mimesi,
sia puntualmente coincisa con la sua stessa impossibilita. Possibilita e impossibilita

sembrano, nel luogo della mimesi, venire a coincidere. Tuttavia, che cosa abbia

% Cfr. Cicero T opica, 58: «Il prossimo ¢ il luogo delle cose che fanno interamente (locus rerum
efficientium), le quali si chiamano cause [...] Due sono infatti i generi delle cause: uno, il quale con la
sua forza fa davvero (certe efficit) cid che ¢ soggetto alla sua forza, come il fuoco che accende; un
altro, che non ha natura di fare (naturam efficiendi) ma che senza di esso non sarebbe possibile fare
(non efficitur), come se qualcuno dicesse che il metallo ¢ causa della statua, poiché senza di esso non
sarebbe possibile farla (non possit effici)».

>! Ernout / Meillet, Dictionnaire étymologique de la langue latine, p. 210.
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effettivamente reso impossibile lo svolgimento di una teoria mimica dell’agire umano, e
mimetica del linguaggio, non ¢ agevole a dirsi. Essa ¢ certamente segnata dal concorso
di un secondo congegno metafisico, il quale facendo sistema con quello della poiésis, ¢
stato dislocato e neutralizzato anch’esso nel contesto dell’Ars poetica.

Dopo aver presentato ’identita di poiésis e mimesis, e accennato ai criteri di

distinzione dell’arte poetica, Aristotele si premura, infatti, di puntualizzare che:

coloro che mimano mimano degli agenti (mimotintai hoi mimoumenoi prattontas),
pertanto € necessario che questi siano o seri o dappocco, e sono solo questi due [tipi]
che infatti i caratteri (ta éthe) seguono quasi sempre, perché tutti i caratteri si
distinguono nel brutto ovvero nell’eccelso (kakiai kai aretéi) (Poet. 1448 a 1-4).

Accade, cioé, che la mimeésis subisca, in concomitanza con la sua
declinazione nella poiésis, un ulteriore e decisivo rovesciamento nella sfera della
“praxis”, ovverosia dell’azione: 1’epica, la tragedia, la commedia, ma anche la stessa
danza, nonché le arti musicali, possono, infatti, aristotelicamente definirsi “miméseis”
solo a condizione di raffigurare personaggi — seri o dappoco — nell’atto di compiere
determinate azioni: «coloro che mimano (hoi mimoumenoi)», precisa Aristotele,
«mimano degli agenti (prdttontas)».

E come se a tutte le mimesi, cio¢ a tutte quelle che i moderni chiameranno “arti belle”,
una volta costituitesi in arti poetiche, spettasse infine il compito di ingenerare la prassi,
di edificare cio¢, in un modo o nell’altro, la sfera umana dell’agire.

Il primato che compete alla prassi nella riflessione aristotelica sui generi poetici ha da
palesarsi persino laddove il filosofo, pur menzionando tre distinti criteri della poiésis —
anch’essi significativamente contenuti in modo embrionale nel verbo mimeisthai’> —,
considerera decisivo, a svantaggio del mezzo e del modo dell’espressione poetica (della
materia e dello stile), esclusivamente il prdgma inteso come esito di praxeis, di azioni.
Ci0 significa che il criterio decisivo per discernere, ad esempio, un componimento epico
eccellente o un’incantevole danza sara, ben oltre 1’esametro ovvero la specifica
coreografia, la facolta da quelle preservata di produrre — o meglio di «lasciar

immaginare» (apeikdzontes ~ 1447a 19) —, il concorso delle azioni umane.

52 - . . A . , . . ..

Si tratta, specificamente, di una téchné, un pragma, e una léxis, ovverosia, il mezzo attraverso cui il
poeta compone (to en hois mimeisthai), il tema del componimento (0 hd mimeisthai), lo stile (to hos
mimeisthai) — in breve, il “tramite cosa”, il “che cosa”, ¢ il “come” della mimesi.
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Ma cio significa, allora, che ad agire, nelle arti poetiche, ¢ a ben vedere una duplice
cattura della mimesi: non solo, cio¢, della mimesi ¢ revocata ogni possibilita, essendo
essa aprioristicamente inclusa nell’alveo della poiésis — «deve essere chiamato poiétés»,
era stabilito in principio, «colui che produca [o componga] (poioito) la mimesi» (1447b
20-23) —, ma questa stessa produzione consiste, a ben vedere, nel presupposto della prassi
come condizione stessa della mimesi. Cosi come la poiesi deve, per poter essere,
presuppore la mimesi, allo stesso modo la mimesi, per poter essere, sembrerebbe a sua
volta presupporre la prassi.

Questa oscillazione della mimesi tra la poiesi e la prassi, il fare e I’agire, non ¢ affatto
peregrina. Essa ¢ a ben vedere animata da un unico centro propulsore, il quale rifluisce
nel trattato sui generi poetici direttamente dalle Etiche e coincide esattamente con
I’elezione dell’azione a criterio necessario e sufficiente per la vita buona. E questa
elezione, piuttosto, nella quale ¢ in questione la vita politica dell’essere vivente, ad aver
costituito la condizione di impossibilita di una teoria mimica dei movimenti e degli

atteggiamenti dei corpi.

§ 1. 5. Sul concetto greco di “prattein” e il latino di “agere”

Nel capitolo conclusivo di Karman, significativamente intitolato “Al di la dell azione”,
dopo aver rilevato I’influenza che i concetti di prassi e azione hanno esercitato sulla
filosofia politica del Novecento, Giorgio Agamben ha introdotto a una possibile
alternativa: «la politica e I’etica dell’Occidente non si libereranno delle aporie che hanno
finito di renderle impraticabili, se il primato del concetto di azione [...] non sara messo
radicalmente in questione»™. Poiché tuttavia, nel corso dell’analisi del concetto
aristotelico di praxis, questo ¢ risultato inevitabilmente legato a quelli di entelechia ed
enérgeia (finalita e operativita), ’autore si ¢ trovato obbligato a declinare il proprio
programma nel senso di «una critica preliminare del concetto di finalita»>*. Il compito
che il nostro studio si prefigge pud dunque presentarsi come lo svolgimento dei

suggerimenti posti dall’autore nella direzione di una critica dello stesso concetto di

3 G. Agamben, Karman. Breve trattato sull’azione, la colpa e il gesto, Bollati Boringhieri, Torino
2017, p. 100.
>** i, p. 105.
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azione. La nostra ipotesi € che la filosofia greca ci abbia consegnato in eredita una nozione
lasciata in ombra dalla tradizione politica — quella di mimésis —, in grado di spezzare
I’alternativa tra la poiésis e la prdxis, la produzione e I’azione.

Si ¢ soliti far corrispondere il vocabolo greco praxis al latino actio. Risulta in tal senso
arduo comprendere in che modo il verbo pratto o prasso condivida la propria radice con
i latini periculum (il quale doveva in origine significare “prova”, “tentativo”; senso
conservatosi, in epoca classica, nel vocabolo experimentum) e peritus (vale a dire: “che

2 ¢

si & provato in qualcosa”, “che ha corso il tentativo™)>

. Tutto lascia cio¢ intendere che
per un Greco la prdxis non possa mai corrispondere a qualcosa come una actio, termine
che a Roma passo a significare il rito sacrificale (gli agonales dies sono i giorni in cui il
sovrano immola ’ariete) e ’istituto del processo (agere causam, agere rem significano
“intentare un processo’). In questione, piuttosto, sembrerebbe per essa qualcosa come un
“esperimento”, come se la prassi potesse definire nient’altro che I’esperienza di qualcuno
con qualcosa. E tuttavia, il senso primario che i linguisti sono soliti attribuire al verbo
pratto sembrerebbe rinvenire nel latino agere un misterioso punto di convergenza.

Due sono le accezioni piu antiche per il greco pratto. La prima, la quale si accompagna
del sostantivo hodos (strada) o kéleuthos (cammino), e dell’avverbio rhimpha
(rapidamente), vale propriamente: “percorrere”, “andare in fondo”, e si dice degli déi
(Hom. //. 14, 282), della schiera di marinai in mare (Hom. Od. 9, 491), dei cavalli che
corrono via (Hom. Od. 13, 83). La seconda, invece, concerne I’applicarsi in qualcosa, e
designa la sfera politica degli affari e del commercio. In una delle legislazioni piu antiche
del mondo greco — quella di Gortina —, la prdxis puo gia definire il paragrafo del diritto
di compravendita (I, 35); e il verbo pratto specificarsi, in epoca classica, nel senso di
“estinguere il debito”, mentre il sostantivo “praktés” designa il mercante e I’esattore
pubblico. Che si tratti di un attraversare la strada, se non del procurarsi un successo
(eupragia), o un guadagno — che tale fare esiga, cio€, per poter essere, un ¢ érgon (Hom.
0d. 19, 324) o un chréma (Esiodo, Op. 402) —, in questione, nel prattein, sembra ancora
una volta qualcosa di ulteriore al movimento stesso o al modo del fare.

Passiamo ora in rassegna il senso del verbo latino ago. I dizionari etimologici

presumono che un tempo abbia significato: “spingere avanti a sé qualcosa”. Cosi, la

> Appartiene, infatti, alla stessa famiglia del greco prdattein il greco peirdomai (tentare). Cfr. Paul
Chantraine, Dictionnaire Etymologique de la langue grecque. Histoire des mots, Klincksieck, Paris
1968, pp. 870 e 935; Ernout / Meillet, Dictionnaire étymologique de la langue latine, pp. 498-9.
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locuzione “actor pecoris” si usa in latino per designare il pastore (colui che “agisce”, cio¢
“muove in avanti”, il gregge), e agere pecudes, agere boves, agere equum non significa,
almeno non inizialmente, “sacrificare” — il facere boves di cui sopra —, bensi “far
avanzare”, “menare gli armenti in un qualche luogo”. Da qui il senso, che si suppone
traslato dal lessico pastorale, di muovere in battaglia una colonna militare (agere
agmen)’®. Non sorprende, pertanto, che il vocabolo actio abbia ben presto trovato dimora
nella sfera del teatro — si dice “agere partes” (interpretare un ruolo), “agere comoediam”
(inscenare la commedia), “agere Roscius” (tenere la parte di Roscio) —, ove le maschere
sono spinte in un luogo, qual ¢ la scena, che le esibisce e, insieme, ne segna il limite.
Tuttavia, considerata la segnatura giuridica che fin dalle Leggi delle XII Tavole il verbo
agere manifesta®’, tutto lascia immaginare che vi sia stata — che vi sia — una soglia oltre
la quale il semplice movimento in avanti dei corpi possa essersi trasformato — possa
trasformarsi —, in analogia a quanto accade per il teatro, in una mise en scene del rito

sacrificale e giuridico.

§ 1. 6. Su prassi e poiesi in Aristotele

I verbi greci del fare non vengono sostanzialmente differenziati almeno fino ad
Aristotele. Non deve pertanto sorprendere se lo stesso Tucidide — il cui trattato consiste
essenzialmente nella descrizione di azioni umane storicamente decisive —, utilizzi, in un
senso peraltro impreciso, solamente due volte il vocabolo prdxis; o se ancora in Platone
la differenza tra prattein, ergazesthai e poiein si dimostri labile e funzionale, potendo la
prassi ancora indicare la stessa produzione materiale (Euthd. 248b; Carm. 161e). Sara
solo con Aristotele che “prdxis” finira per rappresentare il termine tecnico per eccellenza

della filosofia etica e politica.

611 fatto che le espressioni latine siano accompagnate dalla designazione del luogo entro il quale gli
armenti e le schiere sono spinti (si dice, infatti, ad flumina agere boves, in hostem agere equum) non
puo non rievocare alla mente il sostantivo greco péras (“estremita”, “limite”), imparentato con prdtto.
>" Si considerino, ad esempio, le formule: “per iudici postulationem agebatur (si agiva mediante
richiesta di un giudice)” (II, 1); “qui agebat sic dicebat (chi agiva, cosi diceva)” (I, 1); “si privato
nocebit [...] erit actio ex XII Tabularum (se si reca danno al privato [...] € concessa azione secondo
le XII Tavole)” (VII, 8).
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Occorre soffermarsi accuratamente sulla prestazione filosofica in questione nella
definizione aristotelica del concetto di praxis. Essa ¢ consistita, precisamente,
nell’individuazione di un soggetto del fare mediante I’allocazione dell’opera all’interno

o all’esterno di esso. Cosi, in un celebre passo dell’ Ethica Nicomachea possiamo leggere:

TG pev yap momocemg ETepov 10 T€A0G, TG 08 TPA&emg oK Gv &N - EoTv yap adT
N evmpaio téhoc.

Altro ¢ il genere della prassi e della poiesi. Il fine della poiesi ¢ altro, mentre della
prassi non lo ¢: fine ne ¢&, piuttosto, lo stesso agire bene (Eth. Nic. 1140b 6-7).

Nel senso inverso del fare nominato dalla poiésis, le cui opere — la scultura per lo
scultore, il tavolo per il falegname, la casa per il muratore — cadono sempre all’esterno
del fare, quello nominato dalla praxis si lega, piuttosto, a delle opere immanenti allo
stesso soggetto del fare. Si definiscono cio¢ “pratiche” quelle attivita, tra le quali
Aristotele annovera il vedere (Ethica Eudemia, 1219a 13-18), la cui realta effettiva
(enérgeia) e finale (entelechia) non pud essere mai separata dal corpo che le esercita (la
vista si realizza infatti sempre all’interno del soggetto vedente)’®.

Non si deve tuttavia credere che I’iscrizione dei movimenti nella sfera dell’operativita
esaurisca da sola la prestazione aristotelica. A ben vedere non si tratta esclusivamente di
individuare se 1’opera — il prodotto o I’atto — del movimento cada all’interno o all’esterno
dei corpi. La proposta di una concettualita filosofica, come ¢ quella insita nelle nozioni
etiche di poiesi e prassi, che sia in grado di legare ogni sorta di fare umano all’opera (ogni
drdn a un suo proprio érgon) ha di fatto, se non piuttosto, il merito di rendere

insospettabile la giacenza di un autore o soggetto (hypokeimenon) del fare.

§ 1. 7. Sulla relazione tra bene e vita politica

Cosi, se le attivita poietiche si legano sempre, per Aristotele, a una qualche forma di

sapere artistico o tecnico — esse necessitano, cioe, di un soggetto della conoscenza che sia

in grado di applicare determinate regole a una materia prima —, le attivita pratiche

58 . X . . o o .
Tommaso specifichera la differenza tra prdxis e poiésis nei termini di actio quae manet in agente
actio quae transit in exeriorem materiam (Summa Th. 1a, 13, 3 ad 1).
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mostrano, per contro, una tensione interna di difficile allentamento. Tra queste, il rango
piu alto spetterebbe alla prdxis politica, la cui opera consisterebbe nella stessa felicita
dell’essere umano. Ed ¢ proprio alla strategia aristotelica di saldare, nel luogo della prassi
politica, vita (zén) e felicita (eudaimonia) (Eth. Nic. 1098b 20-2) che il passo tratto
dall’Ethica Nicomachea poc’anzi citato deve essere ora restituito.

Il termine eupraxia (“successo”, lett.: “agire bene”) — ove il bene compare sotto forma
avverbiale (eit) —, non deve trarre in inganno: solo poiché la prassi ¢ essenzialmente legata
al bene come all’opera e al fine che quella incessantemente rincorre, Aristotele puo
affermare che il fine dell’agire consiste nello stesso agire bene. Se per ciascuna forma di
prassi, pero, I’agire tende a sostanziare il bene nel modo che a ognuna di loro ¢ piu
appropriato — come, ad esempio, il sonno lo ¢ per il dormire, mentre I’aver soddisfatto la
sete ¢ la eupraxia del bere —, ¢ nella sola sfera eminentemente pratica della politica che
I’agire potra coincidere senza mediazioni con lo stesso agire bene. Ma in che cosa consiste
propriamente un agire politico? E qual ¢ la sua relazione con la mimesi?

Dopo aver distinto le facolta dell’anima in tre parti: la vegetativa, del tutto irrazionale
(phytikon kai alogon); la desiderativa, generalmente appetitiva (epithymeétikon kai holos
orektikon); e quella razionale (logon échon) (Eth. Nic. 1102b 30-1103a 3), Aristotele
assegna la prdxis, e con essa il bene, alla seconda. Rovesciando 1’assunto platonico, su
cui tanta riflessione etica ¢ naufragata, nei cui termini il bene doveva essere puntualmente
situato «al di 1a della sostanza (epeikena tés ousias)» (Resp. 509 b 9), Aristotele ora
immagina il bene come la sostanza di una deliberazione (boulésis): questa consiste nella
scelta (proairesis), in ogni circostanza, del mezzo opportuno per la realizzazione

dell’opera:

Deliberiamo sulle cose che dipendono da noi e sono praticabili (t6n prakton) [...].
Deliberiamo non sui fini, ma su cid che porta al fine (t6n pros ta télé). Un medico
infatti non delibera se guarire, né un retore se persuadere, né un politico se fare buone
leggi, né alcuno dei rimanenti sul fine, ma, posto il fine, essi indagano il come e
I’attraverso che cosa saranno (t0 pos kai dia tinon éstai) [...] Cid che puo essere
deliberato e cio che puo essere scelto (bouleuton de kai poaireton) sono la medesima
cosa, tranne per il fatto che cid puo essere scelto ¢ gia stato deliberato. Cio che ¢ stato
giudicato mediante deliberazione ¢ infatti cio che puo essere scelto (Eth. Nic. 1112a
30-1113a 5).

48



Cosi, prassi e poiesi si saldano nella costituzione effettiva e finale dei corpi e delle
stesse arti. Nella medicina, ad esempio, ove ¢ in questione la guarigione di un paziente, il
medico agira praticamente nella facolta di decidere di somministrare 1’uno piuttosto che
I’altro farmaco, sara invece “poietico” laddove, decisa la terapia, si limitera a preparare e
somministrare il farmaco con ’ausilio delle tecniche farmaceutiche. Cio vale a dire che
pur conoscendo perfettamente le tecniche, un qualsiasi produttore non potra mai dirsi
buono laddove manchi fatalmente all’atto deliberativo e pratico.

Si ¢ gia detto che il concetto di eupraxia si lega, nel suo senso assoluto, all’agire
politico. Se Platone perod intendeva mettere in guardia dalla facile sinonimia del bene con
le opere e i successi attribuiti all’individuo dalla pdlis — gli elogi i guadagni gli onori —, ¢
proprio alle decisioni politiche che ora il discepolo intende legarne le sorti. Vincolare il
bene — che qui, manifestandosi nelle sostanze, perde la propria natura avverbiale — alla
parte volitivo-deliberativa dell’anima — ma cio0 significa alla possibilita stessa di agire —,
significa che questo non potra piu essere, come Platone lasciava intendere, partecipe
(metéchon) dei movimenti e degli stati puri dei corpi; presente, cio¢, in ogni forma di vita
come sua stessa, per cosi dire, “esistibilita”; ma che esso dovra, piuttosto, per poter essere,
sostanziarsi costantemente in opere, successi, elogi; di volta in volta essere agito e
conseguito, allo stesso modo in cui si dice che la maschera viene agita in scena e la legge
viene agita nel processo.

Il primato della deliberazione non esaurisce, tuttavia, il senso aristotelico dell’agire
politico. Questo designa, piuttosto, il luogo ove si decide del passaggio tra la “vita
vegetativa” — vita dei fabbisogni — e la “vita felice” — la politicamente qualificata. Quando
Aristotele assegna alla vista e al sonno la funzione pratica, egli sta cio¢ iscrivendo gli
istinti naturali, le funzioni organiche e i movimenti spontanei dei corpi all’interno della
sfera finale dell’agire. Si tratta, cio¢, per il filosofo, di determinare la prassi come la
condizione in virtu della quale la semplice esistenza pud accedere alla sfera del bene.
Come se i corpi non godessero, per il fatto stesso di esistere, di un qualche bene o di una
loro, del tutto impraticabile, forma di felicita. E in questa sfera dei movimenti senza prassi

né poiesi che andrebbe piuttosto collocata la facolta mimica.
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§ 1. 8. Polis e mimesis

L’oscillazione della mimesi tra poiesi e prassi che abbiamo evidenziato nell’Ars
poetica ricalca quella presentata nell’Ethica Nicomachea. Trattazione poetica e
meditazione etica rinvengono la loro saldatura nell’elezione della prassi, ovvero della
facolta decisionale e deliberativa dell’'uomo d’azione, a criterio ultimo per la vita felice.
Pertanto, 1’esigenza di un trattato peri téchnes poiétikés, e con esso la declinazione ivi
assunta dalla mimesi, cambia ora del tutto di prospettiva. Se il filosofo ¢ ricorso a tale
architettonica — se la mimesi subisce lo slittamento che abbiamo imparato a riconoscere
—, € probabile, allora, che ci0 sia accaduto per la stessa ragione che nell’etica vede lasciar
primeggiare la prassi. Agisce, ciog¢, tanto all’interno dell’una quanto dell’altra trattazione,
una strategia squisitamente politica, la quale riflette la definizione aristotelica di vita
felice come quella vita la cui forma puo essere decisa politicamente — ma cio vale a dire
nient’altro che “acquisita mediante la prassi”.

Quando Aristotele pone, a capo della sua Ethica Nicomachea, che: «il vivere (zén) ¢,
come pare, comune anche alle piante; qui se ne cerca, tuttavia, uno in particolare (zo
idion)» (1097b 33-4), egli intende dire che la decisione e la deliberazione divengono
necessarie dal momento che si presuppone I’inseparabilita di vita qualificata (euzoia) e
citta (palis), ove sia dato cio¢ per assunto che la forma di vita possa essere felice
solamente nella dimensione della comunita giuridica. Cio significa, detto altrimenti, che
sono infine le stesse necessita della polis, 1 suoi istituti, ad esigere che 1 propri cittadini si
muniscano di una facolta pratica. Sembra qui agire in controluce, come ha suggerito
Mario Vegetti’, il modello assembleare, rievocato, forse non a caso, da Aristotele proprio
nella definizione di “cittadino” formulata nella Politica®. Al di fuori della pélis, al di 1a
cio¢ di una conformita agli istituti giuridici ateniesi, la prassi perderebbe di ogni senso.

Cosi, se Aristotele ha buon gioco di segnare nell’Ars poetica con la prassi il destino
della mimesi, ¢ possibile che cido accada in funzione di una qualche esigenza
squisitamente politica. Non stupisce, pertanto, scoprire che i Greci confidassero alla sfera
della mousiké — cioé alle arti, cui Aristotele dedica il trattato di “poetica”, che si

immaginava procedere dalla Musa — il compito eminente di dare forma politica alla vita

) M. Vegetti, L ‘efica degli antichi, Bari-Laterza 2007, p. 192.
50 «Da cio risulta chiaro quale sia il cittadino (ko polités): tale diciamo quello che ha la possibilita di
adire alle cariche deliberative e giudiziarie (archés bouleutikés kai kritikés)» (Pol. 1275 b 18-19).
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dell’essere vivente; e che questo compito, per giunta, fosse in origine designato proprio
dal concetto di “mimeésis”. Quando 1’ateniese Damone (V secolo) riconduce alle mimesi
musicali la possibilita di qualificare una vita®', e Platone, nelle Leggi, inscena I’incontro
dei legislatori ateniesi con una compagnia di tragici, ai quali viene fatto monito che «la
politeia & costruita come una mimesi della piu bella e della migliore vita (mimesis toii
kallistou kai aristou biou)» (Leg. 817b 3-4), in questione ¢ nient’altro che I’essere politico
della mimesi, il fatto cio¢ che tutto quanto sia riferito a tale facolta fondamentale
dell’essere vivente possa immediatamente riflettersi nella pdlis.

Non puo piu sorprenderci, allora, se in via tanto propedeutica quanto epilogale, Socrate
e Glaucone dialoghino nella Politeia per la maggior parte del tempo di letteratura ovvero
di pittura, o se ancora lo stesso trattato aristotelico della Politica si riservi, dopo aver
discusso gli istituti di legge e le forme di governo, lo spazio per un ultimo libro dedicato
alla mousike.

Pertanto, ¢ come se Aristotele, consapevole dell’imprescindibilita delle mimesi per la
formazione politica dell’uomo, abbia sentito I'urgenza di specificarne I’opera nei termini
della prassi. Alla luce di questa prospettiva, I’iscrizione, sancita nell’Ars poetica, del
linguaggio e dei corpi (della letteratura e della danza) nel fare produttivo — I’avere cio¢
deciso che questi possano lasciare dietro di sé delle opere —, acquista un tutt’altro
significato. Essa non solamente sancisce I’ingresso della Musa — della stessa mimesi —
nella polis, ma questa stessa Musa acquista ora le sembianze del bouleutés ateniese — essa
diviene la “Prdxis”.

Presentare una critica della mimesi puo in tal senso significare lasciare emergere, al di
la dell’apparente natura estetica di epica (epopoiia) e tragedia (tragediopoia), ’azione e

la legge — la segreta “politopoiia” — quale fondamento stesso di ogni poetica.

%1 Vi ritorneremo in modo piu specifico nel captolo quarto. Per un’analisi piu dettagliata del ruolo
esercitato da Damone nella concezione filosofica della paideia ateniese, cfr. Stephen Halliwell, The
Aesthetics of Mimesis: Ancient Texts and Modern Problems, Princeton University Press, 2002, tr.
it. L’estetica della mimesis. Testi antichi e problemi moderni, Aesthetica Edizioni, 2009, p. 210;
Hermann Koller, Die Mimesis in der Antike. Nachahmung, Darstellung, Ausdruck, A. Francke, Bern
1954, pp. 21-25.
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§ 1. 9. Mimesi e tragedia

Se nel corso dell’Ars poetica Aristotele tendera a lodare la tragedia a discapito della
commedia, cio ¢ presumibile che accada proprio perché, come egli stesso afferma, «il
principio e per cosi dire ’anima della tragedia non ¢ che la trama (mythos)» (1450a 38-
9), essendo questa «nient’altro che la mimesi delle azioni», ossia «la disposizione delle
cose agite» (synthesin ton praxeon) (1450a 4-5). Non pud essere allora un caso se
Aristotele ritornera ancora sulla mimésis — glissandone una volta per tutte il senso —, nel
punto esatto in cui si trattera di definire, nel luogo stessa della tragedia, la propria

saldatura con la praxis. Ma leggiamo con cura il passo nella sua interezza:

Decisivo ¢ I’ordinamento delle cose agite (pragmdton sustasis), poiché la tragedia ¢
mimesi non di uomini, ma di azione (mimesis prdxeos). E cosi la felicita della vita,
o I’infelicita, ¢ nell’azione, e il fine € una qualche azione (télos prdxis tis), non una
qualita (ou poiodtés): [gli uomini] sono come sono (eisin poioi tines) secondo i
caratteri (kata mén ta éthe), ma sono felici oppure il contrario secondo le azioni.
Percid non agiscono poiché mimano i caratteri, ma assumono i caratteri a mezzo
dell’azione. Per questo, i fatti e la trama (¢ta pragmata kai ho mythos) sono il fine
della tragedia, e il fine ¢ la cosa piu importante di tutte (1450 a 15-24).

Tutt’altro che riferibile a un semplice gusto estetico, la tragedia — qui definita proprio
nei termini di “mimesi di azioni” — viene precisamente a identificare la soglia stessa ove
si gioca, in seno alle arti poetiche, la cattura politica della mimesi — cio vale a dire del
mimo — nella prassi. Puo definirsi, cio€, con una qualche liberta, per Aristotele, “tragico”,
lo stesso vincolo che nell’Ethica lega le azioni umane al conseguimento della vita felice.

La definizione aristotelica, tuttavia, appare (deve essere allora apparsa) perlomeno
inconsueta, poiché sembra contraddire alla radice 1’idea e il senso della tragedia ateniese,
nella quale I’eroe, votato a commettere, per il concorso di un destino avverso, delle azioni
irrimediabilmente colpevoli, non pud infine che soccombere alle proprie decisioni®®. E a
partire esattamente da questo stato di cose che Aristotele deve avere escogitato, come ¢
noto, il dispositivo della katharsis.

La tragedia, a ben vedere, raffigurando per viam negationis la facolta stessa di agire;

premonendo cio¢ gli spettatori dagli errori cui la loro stessa facolta deliberativa avrebbe

82 Cfr. Carlo Diano, Teodicea e poetica nella tragedia attica, in «Rivista di Estetica», v. XI, n. 2, 1966,
pp. 161-184.
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potuto in ogni tempo incorrere, ha I’effetto contrario di esporre I’impossibilita di privarsi
della prassi. Il ricorso, cosi costitutivo per la tragedia greca al destino — il fatto che le
azioni del tragico non possano mai essere effettivamente oggetto di una decisione libera
— ha in verita per effetto quello di statuire 1’imputabilita della colpa morale come stato
normale di cose.

Da qui la preminenza che, a discapito del lessico e dello stile, viene conferita a quei
generi letterari e teatrali i quali, su modello della tragedia, contengano un drdma e un
mythos, intesi rispettivamente come “intreccio” e “svolgimento” di azioni®: «& chiaro che
1 racconti (mythoi)», potra infine affermare Aristotele, «devono essere composti come
nella tragedia, ossia dramatikous, intorno a un’unica praxis intera e compiuta» (1459 a
18-19)%,

Poiché essa somministra la sostanza etica dell’azione, alla tragedia (tragediopoiia)
spetta il rango di effettualita (enérgeia) della stessa arte poetica — essa ¢, essenzialmente,
una pragmatopoiia, una produzione di azioni dietro il cui svolgimento cade in ombra ogni

possibilita di esperire qualcosa come un genere mimico-mimetico.

§ 1. 10. Mimesi ¢ commedia

In gioco, nell’elezione della tragedia a forma esemplare dell’arte poetica ¢, a ben
ravvisare, un duplice slittamento: all’oblio della mimesi nella prassi corrisponde
puntualmente quello del carattere (&thos) nell’azione (prdxis); come se vi fosse qualcosa

che, trasformandosi nella tragedia, segnasse il punto di declino dell’etica nella morale. La

53 L’intento aristotelico di ridurre il fare umano alla sfera della prassi si mostra con decisione ove i
significati dei singoli termini vengono forzati, pur contraddicendo la lezione dell’Ethica e della
Metaphysica, in una sinonimia: «[i Dori] dicono il “poiein” con “drdn”, mentre gli Ateniesi lo
esprimono con “prattein”y» (Ars poet., 1448b 1-2).

6 La stessa composizione epica (epopoiia), considerata quale progenitrice della tragedia, viene
analizzata secondo il medesimo criterio di uno svolgimento delle azioni, rispetto al quale i componenti
formali dell’esposizione risultano un mero, estrinseco, strumento. Le quattro specie che Aristotele
individuera per I’epica, corrisponderanno, pertanto, anch’esse a quattro forme di praxis: (i.) semplice,
(ii.) complessa, (iii.) etica, e (iv.) patetica. Con “semplice” intende la composizione di un’azione senza
riconoscimento né rovesciamento. Per “complessa”, invece, quella narrazione in cui, come nell’ Edipo
Re di Sofocle, il mutamento e la sorpresa corrispondono al riconoscimento (Edipo riconosce la trama
della sventura) e al rovesciamento (I’amante di Edipo si svela esserne la madre naturale). L’Iliade,
precisa ancora Aristotele, € una epopoiia semplice e patetica, poiché Achille viene a soccombere senza
riconoscimento alcuno della propria sorte. L.’Odissea, invece, sarebbe racconto complesso, e colmo di
caratteri.
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nostra ipotesi ¢ che la forma tragica possa sussistere solamento dietro cattura e
annichilimento del mimo. Detto altrimenti, puo aristotelicamente definirsi “poetica”
quell’arte che sancisca la dipendenza della mimica dalla pratica; ove cio¢ 1’ethos si
configuri come mezzo e la prassi come fine dei movimenti e degli atteggiamenti dei corpi.

Nel paragrafo che segue I’introduzione al trattato poetico, Aristotele aveva cura, come

si ¢ gia letto, di precisare:

coloro che mimano mimano degli agenti (mimoiintai hoi mimoumenoi prattontas),
pertanto ¢ necessario che questi siano o seri (spoudaious) o dappoco (phatulos), e
sono solo questi due [tipi] che infatti i caratteri (ta éthe) seguono quasi sempre,
perché tutti i caratteri si distinguono nel brutto ovvero nell’eccelso (kakiai kai aretér)
(Poet. 1448 a 1-4).

E in una tale strategia di iscrizione dell’etica nella morale che va situata la
contrapposizione di mimesi tragica e mimesi comica, personaggi teatrali seri e personaggi
faceti. Non possono qui che tornare in mente i passi dell’ Ethica Nicomachea e dei Magna
Moralia nei quali lo stesso uomo d’azione ¢ definito, esattamente come la maschera
tragica, con tutta la sua «efficienza operativa»®, quale “spoudaios”: «essere “spoudaion”
¢ possedere le virtu (fo de spoudaion einai esti to tas aretas échein)» (Magna M. 1181a
26); costui «giudica ciascuna cosa in modo corretto» (Eth. Nic. 1113a 29-30), ¢ in grado
cio¢ di deliberare i mezzi opportuni a compiere 1’azione®.

Ci0 che Aristotele lascera cadere in sospeso ¢ precisamente la definizione della mimesi
comica, definita anche «mimesi dei piu inetti (mimésis phaulotéron)» (1149a 33), cui
avrebbe dedicato la seconda parte del libro andata misteriosamente perduta. Possiamo
tuttavia reperirla in controluce come negazione del genere tragico, assunto a paradigma
del fare politico. Se cio che il tragediografo ateniese intende mostrare non consiste,
dunque, nella semplice esibizione degli uomini “tali quali sono”, ma della loro stessa
impossibilita di privarsi dell’azione, ¢ ragionevole credere che il componimento comico
designi, per converso, 1’esibizione della pura forma di vita: I’essere felici secondo lo
stesso modo dell’esistenza — ci0 che nei termini dell’ Ethica Nicomachea sarebbe del tutto

problematico —; 1’essere-tali-quali-si-¢ (poioi tines) nell’indifferenza assoluta della

5 Silvia Gastaldi, Lo spoudaios aristotelico tra etica e poetica, in: «Elenchos. Rivista di studi del
pensiero antico», anno VIII. 1, 1987, p. 73

% Come & stato correttamente notato, « & la capacita di giudizio dello spoudaios la norma corretta della
scelta del fine cui subordinare le azioni» (S. Gastaldi, Lo spoudaios aristotelico, p. 75).
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maschera dal concorso di ogni azione. Sono le stesse definizioni aristoteliche di
“maschera comica” (prosopon) e di “ridicolo” (to geloion) a dimostrarlo: il volto del
comico, pur esibendo un qualcosa di esteticamente «brutto e difforme», non patirebbe
tuttavia «alcun dolore» (aischron ti kai diestamménon aneu odynés); mentre 1’esperienza
del ridicolo, pur segnalandosi attraverso una bruttura e un qualche errore (hamdrtéma) —
il termine utilizzato €, non a caso, lo stesso che definisce la colpa giuridica e quella tragica
—, risulterebbe, ciononostante, indolore e nient’affatto dannosa (anodynon kai ou
phthartikon) (1449a 34-7).

E cio che traspare da una lettura dello stesso Commento medio di Averroé all’Ars
poetica. Pur non conoscendo che cosa esattamente fossero i generi letterari della tragedia
¢ della commedia, del tutto assenti nella cultura araba, Averroé sembra cionondimeno
cogliere I’elemento essenziale del comico. Cosi, in corrispondenza del passo sulla

maschera comica, egli commenta:

il ridicolo deve combinare queste tre caratteristiche, che si trovano tutte nel volto
della persona ridicola — intendo: la bruttezza del volto, la difformita e 1’indifferenza
per la sua ridicolaggine [...] e cid ¢ in contrasto con il volto della persona adirata —
intendo che in questa c’¢ qualcosa di brutto e angosciante, ovvero la disposizione
dell’anima dell’'uomo adirato rispetto a cido per cui egli ha collera (Middle
Commentary, C. E. Butterworth, Princeton 1986).

Pur seguendo I’attribuzione aristotelica dell’eccellenza (areté) al fatto tragico e
dell’abiezione (kakia) al comico, Averro¢ coglie perfettamente — a dispetto, o forse
proprio in virtu della propria impossibilita di conoscere —, la cosa in questione in tragedia
e commedia: si tratta, nell’'uno come nell’altro caso, di una qualche bruttura (ma I’arabo
qabih, che corrisponde al greco phaiilos, significa anche “dappoco”, “di poco conto™),
nei confronti della quale il tragico, tuttavia, contrariamente al comico, non puo risultare
impassibile e indifferente, essendone anzi fortemente angosciato e adirato. Nei termini di
Averro¢, un uomo che prova ira per le cose di poco conto dell’esistenza — cid non puod
che voler dire per gli esiti inconcludenti delle proprie azioni — ¢ come non avente
carattere.

Se alla tragedia dunque spetterebbe, secondo Aristotele, di mimare le azioni — ma cio
significa declinare la mimesi, questo che d’indefinito, nella prassi dell’uomo serio —, il

genere comico avrebbe piuttosto a che fare con la mimesi del come-si-¢, dell’'uomo inetto
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(phaiilos), incapace di deliberare intorno al proprio agire; tutto risolto, com’¢ il comico,
nelle bizzarrie del proprio umore caratteristico. Se nella tragedia il carattere dunque si
presenta come un mezzo in vista dell’azione, tutto lascia credere che la commedia
rappresenti qualcosa come una “mimesi del carattere” non implicato in azioni. Come ¢
stato acutamente osservato, «incapace di predisporre correttamente il meccanismo della
scelta, quel reperimento dei mezzi in vista del fine in cui constiste la proairesis [...], il
phaiilos non accede alla vera prassi»®’. Sembra cosi di percepire ancora una volta I’eco
dell’Ethica Nicomachea, ove ¢ inequivocabilmente affermato che solamente dell’azione
I’uomo possa ergersi padrone dall’inizio alla fine della propria vita, mentre dell’abito
(heéxis), cio¢ della fonte del proprio carattere, egli sarebbe in possesso, come 1’artista con
la propria materia grezza, meramente al principio; e massimamente durante I’eta, per sua
natura inattiva, dell’infanzia (1149b — 1150a).

Possiamo ora forse comprendere che cosa abbia realmente voluto dire Aristotele,
allorché in un passo successivo dell’Ars poetica assume che i personaggi tragici «non
agiscono poiché mimano i caratteri (ta éthe mimésontai); piuttosto apprendono quelli a
mezzo dell’azione (symperilambanousin dia tas praxeis)» (1450a 21-3). Tanto nella
figura del tragico, quanto in quella del politico, si tratta per Aristotele della possibilita di
assumere caratteri consoni a portare a compimento determinate azioni; laddove invece
del carattere comico — dell’essere goloso, accidioso, furbo, maldestro, piantagrane,
parabolano — inciderebbe solamente qualcosa come una “mimesi immediata”, senza
I’intervento di scelte o di azioni, circolarmente rivolta al suo stesso principio.

Quale potra mai essere infatti il rapporto tra il carattere e le azioni di Edipo? Costui
soccombe alle proprie malefatte non certamente a causa del carattere di piantagrane, bensi
diviene lo sventurato che abbiamo imparato a conoscere — apprende, cioe, I’essere Edipo
— attraverso le azioni del patricidio e dell’incesto. La piu alta forma di tragedia non puo
pertanto che essere, agli occhi di Aristotele, quella ove I’apprendimento del carattere — il
divenire Edipo — si salda, ostentando il dogma dell’espiazione della colpa, al
riconoscimento finale delle colpe agite. Il carattere comico di Filocleone, per contro,
personaggio delle Vespe di Aristofane, non svolge il ruolo di giudice popolare perché lo
abbia mai scelto realmente; egli, piuttosto — il nome stesso ne parla —, non ¢ che un

amatore (philos) di sentenze giuridiche (kléseis): i suoi atti rispecchiano, cio¢, il proprio

%7'S. Gastaldi, Lo spoudaios aristotelico, p. 76.
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modo d’essere; I’amante di sentenze che ne ¢ in gioco, di cui ogni volta, nelle serie infinite
delle sue apparizioni, non potra che andarne.

Ma cio significa anche, detto altrimenti, che gli uomini d’azione — tragici e politici —,
sono propriamente scissi dal loro stesso carattere, dal proprio demone, il quale devono
costantemente mettere alla prova, ricercare, acquisire, lasciare, riottenere mediante le
azioni.

Che la definizione misteriosamente mancante di commedia, incisa nelle nozioni di
phaiilon e geloion, possa essere suggerita dalla contrapposizione di modo (poids) e
carattere (éthos) a felicitd e azione, ¢, cosi, altamente probabile. E tuttavia, se a una
mimesi delle azioni corrisponde segno per segno una mimesi dei caratteri, quale che sia
la forma di una mimesi in quanto tale; di una mimesi, per cosi dire, di stessa mimesi, non
¢ dato aristotelicamente saperlo. Come immaginare infatti la relazione tra la commedia
ateniese e 1’a mala pena accennato mimo siracusano? Perché, se la definizione di tragedia
e commedia ¢ contenuta nel concetto di mimesi, non vi ¢ menoma traccia del genere che
quella stessa facolta, come notera Diomede, in modo puro avrebbe esibito?

Qualcosa, nella stessa definizione di tragedia come di una “mimesi”, lascia presagire
una malcelata origine la quale doveva, toccandosi in qualche punto con la commedia,

restare per ragioni apparentemente estranee all’Ars poetica fatalmente interdetta.

§ 1. 11. 11 fare di un mimo

Si ¢ appurato come i concetti di poieésis e di praxis discussi da Aristotele nelle opere
etiche e metafisiche rinvengano nel trattato poetico il loro ancoramento politico: i generi
letterari e teatrali costituiscono realmente, come poté definirli Gianni Carchia, delle
«sostanze catartiche e matetiche»®®. Esse sono, cioe, ousiai politiche, prodotti edificanti
funzionali a ingenerare la facolta pratica del cittadino ateniese.

I movimenti e gli atteggiamenti dei corpi sembrano cosi essere stati ancorati, fin da
Aristotele, a due sfere, per le quali essi transitano continuamente: la poetica e la pratica.
Se nella prima essi ricevono le competenze proprie di un’arte — ad esse si lega la vita

factiva; nell’altra esercitano le decisioni proprie di un soggetto — di queste si sostanzia la

5% Gianni Carchia, La favola dell’essere. Commento al Sofista, Macerata 1997, p. 50.
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vita activa. Le prime «mirano al risultato dell’agire», mentre le seconde «si riferiscono,
per mezzo dell’agire, alla formazione dello stesso agente [...] Un terzo motivo — afferma
laconicamente Olaf Gigon —, che per cosi dire stia nel mezzo, non ¢ dato conoscere»®.

Pertanto, la sfida dinanzi cui I’etica occidentale ci pone, consiste precisamente nella
possibilita di pensare da capo una figura dei movimenti e degli atteggiamenti dei corpi
che non appartenga né alla prassi né alla poiesi; né alla produzione, cui oggi 1’'uomo
sembra essere irrevocabilmente votato, né tantomeno all’azione, del cui significato
originario, come doveva notare Hannah Arendt nel 1958, si & persa ogni memoria’’. Lo
stesso concetto di fare, il cui vocabolo ha oggigiorno corrivamente soppiantato 1’altro,
sembra aver perso anch’esso, come ultimamente suggerito da Jean-Luc Nancy, di ogni
affidabilita semantica’.

La nostra ipotesi ¢ che questo terzo, medio tra fare e agire, presupposto e negato
dall’oscillazione tra le due sfere, altro non sia che il contenuto della stessa mimesis.
Corollario della nostra ipotesi ¢ la testimonianza che di esso reca il mimo di Sofrone, non
a caso omesso dalle arti poetiche generatrici di prassi; il quale gli antichi — per primo lo
stesso Aristotele — non si stancano di accostare alla filosofia platonica.

Ma che cosa puo propriamente “fare” un mimo? Vi ¢ anzitutto per esso qualcosa come
un “fare”? Quando i mimi del mimografo francese Etienne Decroux (1898-1991)
mimano in fila indiana, mediante la sovrapposizione di braccia e palmi di mano, le forme
di un albero; quando il mimo sofroniano del pescatore mima, nel linguaggio e nei
movimenti, la gamma di atteggiamenti propri di un pescatore siracusano — che cosa stanno
propriamente facendo—agendo quei mimi? Possono, i mimi dell’albero; il mimo del
pescatore, “fare” cio che I’albero, al loro posto; cio che il pescatore, pescando, farebbe?
Se nell’Ars poetica il fare umano deve, per potere essere, sospendere il potere del
mimeisthai, catturare e trasformare il mimo in artefice; ¢ come se nel mimo, per converso,
il fare stesso che si suole attribuire agli esseri viventi, venga d’improvviso a cessare e a

consegnare i lori movimenti a una nuova (o forse gia remotissima) possibile forma.

% Olaf Gigon, Theorie und Praxis bei Platon und Aristoteles, in: «Museum Helveticumy, n. 30, 1973,
(gp. 144-65), pp. 146-7.

"0 Cfr. H. Arendt, The Human Condition, Chicago 1958, pp. 175-198.

"' Cfr. J.-L. Nancy, Que faire ?, Paris 2016, pp. 63-98.

58



2. Archeologia del mimo

domioo uév Xaiwv g Gveileto v mopa Oauvo
&vtog Guauntov Kallirov ovk E0élwv,
0b10¢ 0 ’éCépuyov Bavarov télog. Aomic éxeivy éppétm...

1l mio scudo un Saio ha rubato che presso un cespuglio
— incensurabile arma — abbandonai contro voglia.
Ma la vita ora ho salva. Dello scudo che importa?...

ARCHILOCO, fr. 6 D, 13 L. B.

Gemmati, e roridi di colore
i giocolieri di cortile:
di questi salti si vive e muore...

CARLO BETOCCHI, Musici, giocolieri, bambini, gioia

‘I vin impardt a ciantd

dai usséi, platas dentri un fossal,
sot un bar di orndr...

...le nostre vite robade

Abbiamo imparato a cantare

dagli uccelli, nascosti dentro un fosso,
sotto un cespo d’ontani...

...la nostra vita rubata.

AMEDEO GIACOMINI, 4 mio fradi

2. 1. Musica e mimo nella “Nascita della tragedia”

Nel 1872 il giovane Friedrich Nietzsche pubblica, presso I’editore Fritzsch, il libro Die
Geburt der Tragédie aus dem Geiste der Musik (La nascita della tragedia dallo spirito
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della musica)’®. Come la prima intestazione del saggio lascia bene intendere, ’autore
individua ’origine della tragedia greca nel cosiddetto “spirito della musica”. Singolare,
tuttavia, ¢ che questa dimensione resti, nel corso della trattazione, definita solo in via
negativa come eccezione al linguaggio, esattamente nello stesso modo in cui I’Ars
poetica aristotelica lasciava interdetta la mimesi da cui ogni genere sarebbe disceso.
L’idea moderna di tragedia sembra cosi toccarsi con 1’antica nel punto di indicibilita del
loro presupposto.

In un frammento che precede di appena un anno la pubblicazione della Nascita della
tragedia, intitolato Uber Musik und Sprache (Su musica e linguaggio), si scopre che in
quel luogo originario della musica doveva sorprendentemente essere in gioco nient’altro

che il rapporto fra linguaggio e mimo. Cio ¢ espresso fin dalle prime righe del frammento:

Was wir hier iiber das Verhdltnis der Sprache zur Musik aufgestellt haben, muf3 aus
gleichen Griinden auch vom Verhdltnis des Mimus zur Musik gelten. Auch der
Mimus, als die gesteigerte Geberdensymbolik des Menschen, ist, an der ewigen
Bedeutsamkeit der Musik gemessen, nur ein Gleichnif3, das deren innerstes
Geheimnifs nur sehr duferlich, ndmlich am Substrat des leidenschaftlich bewegten
Menschenleibes, zum Ausdruck bringt”.

Cid che abbiamo qui esposto circa la relazione del linguaggio con la musica deve
valere, per le stesse ragioni, anche riguardo alla relazione del mimo con la musica.
Anche il mimo, in quanto simbolica potenziata dei gesti dell’'uomo, risulta,
paragonato all’eterna rilevanza della musica, solo una similitudine, la quale riesce ad
esprimere il piu intimo segreto della musica soltanto esteriormente, ovvero nel
sostrato del corpo umano mosso secondo le passioni.

Rivolgendosi all’opera che di li a poco avrebbe dato alle stampe, Nietzsche mostra di
aver colto, a differenza di Aristotele, I’esistenza di una qualche relazione embrionale tra
mimo e tragedia. Cosi come la tragedia, anche il mimo sembrerebbe infatti partecipare di
quella sfera sorgiva — per la quale I’Ars poetica non sembra maturare alcun interesse —,
che Nietzsche designa col termine di “musica”. E tuttavia, nonostante la dimensione

musicale non fosse essenziale per lo sviluppo del concetto aristotelico di mimesi,

™ Come noto, Nietzsche vorra modificare il titolo per la seconda edizione del testo, elidendo il
riferimento alla musica, in: Die Geburt der Tragédie Oder: Griechentum und Pessimismus (...ovvero:
Grecita e Pessimismo), Hammer-Verlag, Leipzig 1878.

™ Friedrich Nietzsche, Aufsitze und Vorreden aus dem Nachlap, in Nietzsches Werke Taschen-
Ausgabe, Bd. 1, Alfred Kroner Verlag, 1921, Kap. 4, Frg. 1871.
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Nietzsche sembra versare punto per punto il mimo nella psicologia e nella filosofia del
linguaggio aristoteliche.

Per Aristotele, come ¢ noto, il linguaggio umano ¢ costituito da suoni vocali che sono
«simboli delle passioni presenti nell’anima (¢on en téi psychéi pathemdaton symbola)». Se
detti suoni — i quali costituiscono la prima dimensione musicale del linguaggio —
cambiano a seconda del parlante, le passioni che vi sono espresse sarebbero invece
identiche per tutti gli esseri umani, e costituirebbero, rispetto alle cose patite, delle
«similitudini» (homoiomata pragmata) (De interp. 16 a 1-8).

Non diversamente si comportano, per Aristotele, 1 movimenti dei corpi, i quali
emulano, in certo senso, i movimenti sonori della voce. Anche i corpi, infatti, sono
definiti, in un passo degli Analitica Priora, come dei simboli, poiché anch’essi, al pari
dell’anima, cambiano di stato a seconda delle affezioni: «tutte le passioni naturali
trasformano simultaneamente il corpo e 1’anima [...] cid poiché corpo e anima
compatiscono vicendevolmente» (70 b 7-16).

Tanto per Aristotele quanto per Nietzsche, linguaggio e corpo (le parole dell’uomo e i
gesti del mimo) devono incessantemente rinviare a un sostrato imperscrutabile, un
«intimo segreto», che li precede e determina, e di cui essi rappresentano solamente una

“similitudine”. Ma giova continuare la lettura del frammento nietzschiano:

tutte le gradazioni di piacere e dispiacere sono esternazioni di un unico fondamento
primordiale imperscrutabile (eines nicht durchschaubaren Urgrundes), e trovano un
simbolo nel tono del parlante (im Tone des Sprechenden), mentre tutte le restanti
rappresentazioni sono designate attraverso la simbolica dei gesti del parlante (die
Geberdensymbolik des Sprechenden).

In quanto quel fondamento primordiale ¢ il medesimo in tutti gli uomini, anche il
sostrato sonoro (Tonuntergrund) & universale, e comprensibile nonostante la
diversita delle lingue. Da esso si sviluppa la simbolica dei gesti, piu arbitraria e non
del tutto adeguata al suo fondamento: con la quale prende inizio la molteplicita delle
lingue, la cui pluralita noi possiamo considerare come un testo, composto di strofe,
rispetto a quella melodia primordiale del linguaggio del piacere e del dispiacere. [...]
Consonanti e vocali non sono altro se non posizionamenti degli organi vocali
(Stellungen der Sprachorgane), in breve “gesti”; non appena pensiamo che la parola
scaturisce dalla bocca dell’uomo, si produce allora per la prima volta la radice della
parola e il fondamento di quella simbolica dei gesti, ossia il sostrato sonoro, 1’eco
delle sensazioni di piacere e di dispiacere. Nello stesso rapporto in cui I’intera nostra
corporeita sta rispetto a quella forma massimamente originaria dell’apparenza, ossia
alla “volonta”, cosi pure sta la parola consonantico-vocalica rispetto al suo
fondamento sonoro (fr. 1871).
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Concependo il gesto come un operatore fisiologico della lingua, Nietzsche sembra non
solo condividere, ma persino integrare Aristotele. Nel De interpretatione il filosofo greco
aveva infatti gia posto la soglia di esistenza del linguaggio umano nel punto di
articolazione, per mezzo della lettera (gramma), del suono — comune anche alle bestie
(agrammatoi psophoi oion thérion) — nella parola (6noma) (16a 28-9). Operatore di tale
articolazione diviene ora, con Nietzsche, nient’altro che il gesto (un «posizionamento
degli organi vocali, in breve un gesto»).

Cosi, 1 gesti corporei del mimo non sarebbero che forme potenziate e successive delle
originarie posizioni che l’organo fonatorio avrebbe appreso (e continuerebbe ad
apprendere) nel processo del divenire parlante dell’uomo.

Se volessimo realmente seguire il suggerimento di Nietzsche, cio significherebbe
allora che, non appena I’infante accede al processo di fonazione, egli deve incontrare,
sulla via della parola, il suo primo mimo. Trascinatolo immediatamente al di fuori della
voce — abbandonatolo tra il suono animale e la lettera, la preistoria e il presente dell’uomo
—, ¢ come se il mimo, da quel momento in poi, si ritirasse nella piega del silenzio. Il
riecheggiare di una lingua incisa nella mutezza del corpo non ¢ che il fantasma della
vocalita da cui sarebbe sorto.

E sulla base di questa supposta metafisica della lettera che Nietzsche puo istituire
I’analogia tra mimo e linguaggio, entrambi, a suo giudizio, costituitisi in virtu di una
negazione del fondamento vocale e musicale, e assegnare il mimo irrimediabilmente a
quella sfera della rappresentazione e del simbolismo che di li a poco sarebbe stata
designata col termine di “apollineo”.

Tuttavia, I’inconsapevole intromissione di Nietzsche nell’architettonica aristotelica
sembra mettere in questione la perentorieta di queste conclusioni quanto alla natura piu
propria del mimo, di cui qui andiamo alla ricerca. Anche Aristotele, infatti, come
sappiamo, aveva ritrovato I’origine del linguaggio nel fissarsi della lettera nella voce. La
lingua, per entrambi, viene cio¢ a costituirsi nel momento in cui il parlante, interrotto il
flusso meramente sonoro dei proferimenti, apprende ad articolare consonanti e vocali. Ma
se la mimétiké resta nell’Ars poetica presupposta, e se il mimo nelle arti poetiche
catalogate da Aristotele rimane supposto e negato, allora esso non pud coincidere

integralmente con quel piano dell’articolazione in cui Nietzsche, invece, credeva di
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ritrovare la nascita del mimo. Se cio che Nietzsche definiva un “gesto”, cio che costituisce
la natura piu intima del mimo, coincidesse davvero con il piano compiuto della lingua,
allora esso sarebbe stato ammesso a pieno titolo nella trattazione aristotelica.

Come si vedra, tutte le fonti antiche mostrano che, in realta, il mimo si situa
precisamente al di qua di questo confine. Gesto e mimo risalgono a uno stadio precedente
a questa articolazione — e cio solo spiega la ragione della loro esclusione nel sistema
aristotelico’”.

La sfera musicale presupposta dal filosofo tedesco continua interamente a coincidere
con quella mimica presupposta dal greco. Tuttavia, situando inopportunamente il gesto al
di 1a di essa, e cio¢ come un irrigidimento di quel nucleo originario in una
rappresentazione successiva, Nietzsche sembra ignorare che ¢ invece proprio in quella
stessa sfera che germinarono le primordiali forme ludiche del mondo greco, e cio¢
anzitutto la mimica. Del resto non di rado egli, come in un riflesso involontario, dovra
ritornarvi nel corso della sua produzione letteraria: dall’immagine dei danzatori di San
Vito a quella pervasiva del funambolo, egli sembra irrimediabilmente dover manifestare

il proprio debito col mimo greco, episodicamente registrato in quel frammento giovanile.

7 Non ¢ forse senza significato che, secondo Aristotele, per poter apprendere i gesti della lingua, il
vivente debba fare esperienza del passaggio dal piano delle passioni semplici a quello delle passioni
complesse, dal proferimento del piacere a quello del bene e del giusto: egli deve, cio¢, in breve,
divenire un “essere politico” (politikon zoion). 11 passo, tratto dal libro I della Politica ¢ noto: «tra i
viventi solo I’'uvomo ha linguaggio [logon dé monon anthropos échei]: segno di dolore e di piacere ¢
infatti la voce (poné kai lypéroii kai hédéos esti sémeion), e percid essa appartiene anche agli altri
esseri viventi (la loro natura ¢ infatti giunta fino ad avere la sensazione del dolore e del piacere e a
significarla ad altri [sémainein allélois)); il linguaggio, invece, [¢ giunto] sino a mostrare 1’utile ed il
dannoso, cosi come il giusto e I’ingiusto: questo, infatti, rispetto agli altri viventi € proprio dell’'uvomo
(anthrépois idion), 1’unico ad avere la sensazione del bene e del male, del giusto e dell’ingiusto, e cosi
via. E proprio la comunanza di queste cose produce la casa e la citta (poiei oikian kai polin) (1235a 9-
18)». Quando nella Rhetorica (111, 1404a 21), Aristotele dira che la declamazione poetica nasce prima
della teatrale e della retorica, poiché le parole sono essenzialmente mimémata e la «voce ¢ la piu
mimetica delle nostre parti», egli si provera a riconciliare mimo e poeta sul piano retorico —
nell’ambito, ovvero, di una capacita comune di suscitare nell’uditore un qualche piacere o dolore.

In questo senso, il parlante non incontra forse piu, come suggeriva Nietzsche, il suo mimo solo
all’altezza della lingua, ma il mimo sembra essere coinvolto in ragioni eminentemente politiche.
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§ 2. 2. Origine del mimo dalla danza innodica e misterica

Ogni proposta alternativa al paradigma aristotelico deve partire dalla constatazione
che il concetto di mimeésis, da cui il vocabolo mimos discende, vada interamente restituito
alla sfera — appenna accennata nell’Ars poetica — della danza, cui originariamente doveva
appartenere.

Le due fonti piu antiche a riguardo non mentono sulla destinazione semantica del
termine. Nell’Inno ad Apollo attribuito ad Omero, la mimeésis definisce I’unita indivisibile
di melica e danza, mediante cui, nel giorno di festa, le fanciulle di Delo rievocano col

canto danzato ’evento della nascita del dio Apollo:

di tutti gli uomini le voci e il balbettio (phonas kai bambaliastyn) esse sanno
mimare (mimeisthai isasin): | ognuno direbbe d’esser lui stesso a vociare
(phthéggesthai), | tanto bene si adegua il loro canto armonioso (vv. 162-4).

Contrariamente a quanto vorra sostenere Nietzsche, il passo assegna irrevocabilmente
il mimo alla sfera della musica: le ancelle del dio delio sono infatti figurate nel loro
mimare (mimeisthai) — elle, insieme, danzano (orchéthmés) e inneggiano (hymnésosin)
(vv. 157-8) —, le voci e il balbettio di tutti gli esseri umani. Come tragedia e commedia in
Aristotele, anche la danza appare, agli occhi del poeta dell’inno, come una forma di
mimesi, la cui materia si denota perd questa volta, al di 1a delle azioni, come la stessa
voce umana — significativamente in endiadi con il “balbettio” (phonas kai bambaliastyn),
a significare la riscoperta del piano meramente sonoro del linguaggio. La danza delia —
mimesi, dunque, della voce —, sembrerebbe dischiudere, nel regno della musica, la
partecipazione alla festo dello stesso dio Apollo.

Il secondo frammento, attribuito a Eschilo, ¢ alquanto piu esplicito e rivela tutta la
parzialita dell’interpretazione di Nietzsche. Si fa in esso menzione, stavolta a proposito
di un antico culto dionisiaco, proprio del “mimos”, il quale ora fa per la primissima volta

la sua comparsa in una fonte letteraria:

E I’'uno nelle mani | bombici tiene, al tornio tagliati | una melodia tratta dalle
dita (daktylodeikton mélos) riempie, | levando uno strillo addotto da mania
(manias epagogon homoklan). / L'altro cembali cinti di bronzo fa risuonare |
[...] della cetra il suono si ode ululare (psalmos d'alaldzei) | con verso taurino
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(taurophthoggoi) mugghiano | da qualche luogo in risposta mimi terrificanti
(phoberoi mimoi) | e di un timpano la parvenza, come di un sotterraneo | suono
si effonde con cupo sgomento (Fr. 71 Mette=Strab. 10, 3, 16).

Il vocabolo “mimo” — ma in questione ¢ invero una qualche orda di mimi —, designa
qui un essere dal verso taurino che mugghia e tuona da qualche recondito angolo della
terra in corrispondenza della musica che si propaga nell’ambiente. Anche in questo, come
nell’altro frammento, 1’insistenza sui vocaboli che denotano la sfera della voce (phtongos,
homokldn, alaldzei) & proverbiale”

Ora apollineo ora dionisiaco, ora solare-fanciullo ora silvano-maniaco, il mimo
designa, fin dalle piu antiche fonti a riguardo, il convergere, nello stesso punto di contatto
tra la sfera della melica ¢ della danza, dell’esistenza umana e della divina in una stessa
atmosfera.

Non ¢ un caso che per definire il mistero eleusino si dira, ancora nel periodo classico,
«mimare il santo (ta hiera mimeisthai)» (Lisia, Contro Andocide, 51). Quando Strabone
riferira che gli iniziati ai misteri di Samotracia «mimano il venire ad aver luogo del dio
che ai sensi sfugge (mimouméné tén physin autoii phevigousan hémon tén aisthésin)» (X,
467), egli stara tradendo ai lettori il senso stesso dei misteri, e forse con questo anche il
significato v’¢ da credere piu antico del vocabolo “mimésis”: per gli iniziati, infatti, cosi
come per le fanciulle inneggianti di Delo, non era in questione che lo stesso divenire
musicale dell’'uomo. Se dovessimo prestare fede alle fonti, il mistero cio¢ in null’altro
sarebbe consistito che nel mimare, esporre cio¢ in qualcosa come dei “quadri danzati”, i
racconti divini (Ateneo riferira ancora dei misteri orfici che in essi «si danzano le cose di
Dioniso», XIV 629¢).

Ma cid doveva significare necessariamente anche fare esperienza, attraverso le danze
cantate, dell’essere musicale del linguaggio. Destinato non piu all’exitus (al fine), bensi,

come sostiene Varrone nel suo etimo di mistero (De lingua latina, V, 60), agli initia, ai

> 11 verbo phténgomai significa “far rumore” e designa il suono emesso dagli animali (cani galli,
leoni), dagli agenti atmosferici (il vento) e dagli oggetti (lo stesso zufolo ¢ detto phtongdrion). E stato
Platone a distinguere nel Philebos tra phoné e phténgos: se le vocali (phonéenta) appartengo alla voce,
gli phtongoi (forse le semivocali) non appartengono direttamente ad essa (18 b-c). Lo phtongos non
indica semplicemente la voce, bensi il suono che la accompagna, che sembra sfuggire a ogni vocale o
consonante. Se volessimo glossare il frammento pseudoeschileo, occorrerebbe allora precisare che il
linguaggio dei mimi non ¢ simile a nessuna lingua e a nessuna voce, ma che essi ne colgono, piuttosto,
il suono, il rumore che fa il parlare (per cui il mugugno dei tori € simile al brontolio o al balbettio degli
uomini).
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primordi della propria esistenza, gli iniziati ricongiungono (in unum ineunt) la loro lingua
alla voce, 1 propri gesti alla danza, riavvolgendo da capo la loro storia di essere umani
parlanti. Essi potevano in tal modo riappropriarsi di quel labile mimo che la propria
fonazione avrebbe un tempo separato da se stessi.

Cosi, se la danza rappresenta, per i Greci, I’'unita di mimesi e musica, corporeita e
vocalita, il “gesto” che secondo Nietzsche ¢ produttore di lingua non sara allora esso
stesso che un negativo della danza. Che la voce «di tutti gli esseri umani» possa ancora
accadere nelle forme di una danza — di questo mistero erano presumibilmente a
conoscenza, senza alcuna comunicazione verbale, gli iniziati.

E lo stesso Platone, d’altronde, a suggerirlo. Memore forse del proverbiale passo
dell’Inno delio ad Apollo, egli definira la danza proprio nei termini di una «mimesi del
linguaggio attraverso i gesti (mimésis tén legoménon schémasi)» (Leg. 816a 5),
ricomponendo cosi nella medesima definizione musica € mimo, linguaggio e gesto.
Qualcosa, che per sua stessa natura doveva restare “indicibile” (drrétos), viene ora nella
danza ad essere espressa — mimata — per mezzo dei movimenti e dei gesti dei corpi.
Dinanzi a questo insieme sonoro e corporeo luogo qual ¢ quello del mimo innodico e
misterico le teorie di Aristotele e Nietzsche naufragano. Questo luogo infatti non raffigura
piu, come le arti poetiche facevano, delle mimesi di azioni, ma ora espone piuttosto i
movimenti dei corpi e delle voci in quanto tali. Il mimo, inoltre, non condiziona piu, come
sara effettivamente segnato dal destino della tragedia, il superamento degli istinti musicali
per la rappresentazione, e il suo Apollo sembra persino coincidere punto per punto con
Dioniso.

Risalendo al di qua della forma tragica, Nietzsche, contrariamente al suo predecessore,
si era spinto fino alle soglie del dramma satiresco. Il passo risulta troppo breve e persino
geograficamente ristretto per coglierne gli initia. Occorre forse lasciare da parte una volta
per tutte la tragedia ateniese e rivolgersi piuttosto alle figure in questione negli inni e nei

misteri.
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§ 2. 3. Mimo e mistero

Una singolare continuita lega, nel nome della danza, i misteri con le forme primordiali
del mimo. E cid che mostra non solamente I’interpretazione delle fonti scritte, bensi
ancora, e in modo affatto piu decisivo, I’analisi comparata delle ceramografie corinzie e
italiche.

In un dipinto vascolare rinvenuto a Tebe presso il santuario degli dei Cabiri di
Samotracia ¢ raffigurato, accanto a un gigante dal nome “Kabiros” recante ai suoi piedi
un bambino, un «uomo grottescox» dalle sembianze di nano’®. Il rilievo acquista un senso
se si riflette al fatto che nell’invocazione ai Cabiri sull’isola egea di Imbros, accanto ai
nomi dei Titani vengano enumerati quelli dei Pataikoi: divinita fenice pigmeoidi
(pygmaiou andros mimésis esti ~ Erodoto, 111, 137), dall’aspetto di nani panciuti’.

Un’intuizione di Giorgio Agamben appare feconda, secondo la quale nei misteri — si
sta riferendo a quelli eleusini — era in questione qualcosa di ridicolo e di comico: «contro
la malevola interpretazione di Clemente, secondo cui i misteri fanno tragedie di uno
stupro [— allo stesso Clemente risale, per inciso, un altrettanto turpe racconto intorno ai
Cabiri di Samotracia —], occorre ricordare che lo spettacolo eleusino era comico, non
tragico»’". Gia Burkert aveva a suo tempo ipotizzato, sulla base delle pitture vascolari,
che a Samotracia si celebrassero riti burleschi”, e lo stesso Kerényi, notando come le
scene di iniziazione fossero raffigurate, «come in un gioco, in modo tale da conservare
solamente 1’aspetto comico, ma non quello sacro»™, se ne domandava, incredulo, le
ragioni.

Tanto piu urgente ci ¢ parso indagare 1’aspetto di tali caratterizzazioni misteriche, dal
momento che queste ritrovano una puntuale, impenetrabile, corrispondenza nelle pitture
corinzie del V e nelle apule e campane del IV secolo, ove sono raffigurati degli esseri di

medesima fatta umana grottesca®'. Credendo di individuarvi il seguito festivo di Dioniso,

7 Karoly Kerényi, Mysterien der Kabiren. Einleitendes zum Studium antiker Mysterien, Rhein-Verlag,
1944, tr. it. Miti e misteri, Torino 1979, p. 120.

T Adolf Furtwingler, Zwei griechische Terrakotten, in: «Archiv fiir Religionswissenschafty, X,
Lepizig 1907, p. 321 ss.

B G. Agamben, M. Ferrando, La ragazza indicibile. Mito e mistero di Kore, Mondadori, 2010, p. 18.
7 Walter Burkert, Antike Mysterien. Funktionen und Gehalt, Miinchen 1990, p. 505.

80 K. Kerényi, Miti e misteri, p. 121.

8! Simili pitture comiche sono peraltro state rinvenute nella succursale del santuario dei Cabiri a Tebe.
Cfr. Alfred Korte, Archdologische Studie zur alten Komddie, in «Jahrbuch des Kaiserlich Deutschen
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Adolf Furtwéngler ha tuttavia notato come di essi, a differenza dei Satiri e dei Sileni,
I’arte figurativa non restituisca alcun «tipo proprion®. I caratteri pii comunemente
bacchici — taluni soffiano 1’aulo e la ciaramella, altri recano a saltelli crateri di vino —
sono infatti congiunti a inconsueti, marcati se non bizzarri aspetti: un addome rigonfio e
cascante (progastridia) fa da contralto a un sedere imbottito e prosperoso (prosternidia),
li contiene o quasi un chitone color incarnato (kaunakes) aderente fin sulle cosce, da cui
pende un fallo marchiano, spesso annodato. Taliuni hanno barba folta e cascante, ricurva.
Altri calzano un copricapo appuntito (pilos), e vestono un mantello screziato. I piu
giovani sono lungochiomati. Un cospicuo numero ¢ adagiato, dormiente o stizzito
dall’indolenza del traporto, sul dorso di un asino. Generalmente, il loro volto non reca i
tratti marcati della maschera che abbiamo imparato altrove a conoscere.

Ora, vedere tali ghirbe danzare — erano invero degli interpreti agilissimi, forse
adolescenti, a vestire quelle imbottiture —, difficilmente poteva precludere, nello
spettatore dotato di spirito, un qualche effetto esilarante. E pertanto possibile, come in un
suo studio suggerisce Alfred Korte, che ci si trovi qui dinanzi «ai personaggi della forma
piti antica della commedia»®’.

Se qualcosa d’insospettabile doveva legare, nel nome della mimesi, gli antichi misteri

della vita ultraterrena alle forme piu antiche della commedia, ¢ chiaro che la relazione tra
mimo e tragedia ipotizzata da Nietzsche deve essere messa per ora da parte. Sembra
essere riabilitata, piuttosto, I’ipotesi aristotelica di una mimesi comica.
Se il mistero di Samotracia doveva consistere, secondo Erodoto, in una alquanto
sfuggente “mimesi di pigmei”, in che cosa sarebbe consistita, allora, la mimesi delle
superfalstaffiane pitture corinzie? In che modo la mimesi propria della commedia (da noi
ipotizzata come mimesi dei caratteri) avrebbe legato con la mimesi delle voci e dei
balbettii propria degli inni?

Qualcosa di indicibile sembrava congiungere, nel luogo della danza, caratteri, azioni,

pigmei, balbettii, e sederi prosperosi.

Archéologischen Instituts» VIII, Berlin 1894, pp. 76-86. Un catalogo dettagliato delle pitture italiote
in: Heydemann, Die Phlyakendarstellungen auf bemalten Vasen, in «Jahrbuch des Kaiserlich
Deutschen Archdologischen Instituts» IV, Berlin 1886, pp. 271-308.

2 A. Furtwingler, Postilla all’articolo intitolato “Cista prenestina e teca di specchio con
rappresentazioni bacchiche”, in «Annali dell’Istituto di Corrispondenza Archeologica», n. 49, 1877,
p. 450.

% Korte, Archéologische Studie zur alten Komaddie, p. 115.
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§ 2. 4. Origine di tragedia e commedia dalle farse mimiche — Soglia di politicizzazione

del mimo

Tanto Aristotele quanto Nietzsche sembrano sorvolare sulla relazione tra mimo e
forme drammatiche del periodo classico. Se tuttavia Aristotele ne aveva volutamente
omesso 1’analisi, legando il mimo a una forma non propriamente drammatica come ¢
quella del dialogo socratico, Nietzsche pare nel suo frammento riabilitarne 1’ascendenza
sulla nascita della tragedia. E tuttavia proprio la sua iscrizione nel solco della tradizione
tragica non era che il segno di una fatale mistificazione. Cid che nella propria esegesi
musicale Nietzsche doveva con tanta irruenza tallonare, approdando al coro ditirambico
del dramma satirico, poteva sorprendentemente coincidere con quelle che Korte, nel suo
autorevole studio sulle pitture corinzie, ipotizza come le forme piu antiche della
commedia.

Le due forme illustri del teatro attico sembrano cosi doversi ricondurre a una medesima
soglia. Un nome corre sulla bocca di tutti, lo stesso che Aristotele e Nietzsche
precocemente intravidero e schivarono: il “mimo”. Esso poteva un tempo designare
I’interprete dell’unita di melica e orchestica, voce e danza, gesto verbale e gesto corporeo.

E giunto forse il momento di inoltrarci nella preistoria delle forme teatrali. Una
testimonianza che sembra risalire molto piu indietro delle stesse pitture vascolari ¢
contenuta in una preziosa nota di Sosibio Lacone (I1I sec. a.C.), tratta dall’opera Peri ton

mimélon en Lakonikéi (Sui mimi in Laconia):

C’era presso gli Spartani un certo modo antico di gioco comico, non del tutto serioso,
poiché anche in questo Sparta perseguiva la semplicita. Vi erano infatti mimati, nella
lingua di tutti i giorni, alcuni ladri di frutta o un medico straniero ... Gli interpreti di
tali giochi erano chiamati presso i Laconi “dicelisti”, vale a dire interpreti di scenette
e mimeti. Della specie dei dicelisti vi sono molti nomi a seconda del posto: i Sicioni,
ad esempio, li chiamano “fallofori”, altri “autocabdali”, “fliaci” secondo gli Italioti,
“sofisti”, infine, come dicono i piu. I Tebani, che sono soliti adottare denominazioni

peculiari, li chiamano “ethelontas™.

84 «mapd 88 Aaxedoipoviolg kopikfig moudic fv T1¢ Tpdmog modads, O¢ enot Toacifloc, odk dyav

omovdaiog, e 01 K&V T00TOLg TO ATOV TG ZTAPTNG UETAOI®KOVONG. EUUETTO YAP TIG €V EVLTEAET TH
Aé€el KAEmTovTag Tvag ommpav T Eevikov 1atpdv [...] Ekalodvto 8’0l PLETIOVTES THV TOLOTNV TULOV
Tapa T01g AGK®Got deiknMatal, dg GV TIC GKEVOTOL0C £1mn KAl LN TAS. TOD O€ €100V TOV deIKNAMGTOV
7O 01 KOTO TOTOLG €161 TPoonyopiol ZIKVMVIOL HEV YAP @O 0POPOLG ADTOVG KaAoDoLV, & ot &
avtokafodAovg, oi 6& pAvakoc og Ttalol, coeiatag 6¢ oi mo oi, OnPaiol 8¢ kal Ta wo & 1diwe dvoudlev
elw00oteg, €0ehovtdcy (Athen. XIV 620 e).
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Sosibio riferisce della diffusione, ancora nel III secolo, di giocolieri € mimi dai molti
nomi a seconda del luogo di provenienza: dicelisti in Laconia, fallofori (anche itifalli) a
Sicione nei pressi Corinto, altrove autocabdali o sofisti, etelonti a Tebe, fliaci in Italia.
Sembra che ciascuna localita potesse allora disporre di una caratteristica forma di mimica,
non diversamente da cio che accade nell’Italia del XV con la Commedia all improvviso
dei vari Zanni lombardo-veneti, 1 Magnifici veneziani, i Capitan Spaventa liguri, i
Pulcinelli di Napoli e 1 Giufa siciliani. Ciascuno avrebbe indossato, cosi come variamente
divergono usi e costumi degli uomini, una peculiare maschera locale, esibendo, nel
linguaggio e negli atteggiamenti, una propria cadenza. Queste forme di «gioco non del
tutto serioso (ouk agan spoudaios)» dovevano, anzi, essere cosi strettamente legate alle
usanze di una determinata localita, da potersi con lo stesso nome definire, insieme, gli
abitanti del luogo, la veste dell’interprete, e la sua mimica.

Poiché inoltre la stessa fonte indica che questi intrattenimenti — esplicitamente
chiamati “ludi comici” (komikés paidids) — dovevano risalire molto in alto (fropos
palaios), e poiché le localita menzionate ricadono tutte (eccetto per i fliaci italioti) nel
Peloponneso, gli studiosi del teatro greco hanno creduto, non senza qualche ragione, di
rintracciarvi «gli incunaboli pitt umili della commedia»®’, a riprova del fatto che lo stesso
Aristotele ne avesse indicato 1’ascendenza dorica (Ars poet. 1448a 31-35).

Giova a questo punto sfatare I’ipotesi aristotelica di una divergenza ab ovo tra
commedia e tragedia: essa pare motivata, ancora una volta, dall’esigenza filosofica di
distinguere 1’operoso dall’inetto (spoudaios/phaiilos) sul presupposto del primato etico
dell’azione. La divisione tra un Omero dell’epos (/liade) e un Omero del giambo
(Margite), un caposcuola del serioso e uno del faceto, da cui avrebbero, in parallelo, preso
le mosse tragedia e commedia, non fa che ricalcare, invero, il presupposto di una mimesi
assunta e negata dall’arte poetica (4rs poet. 1448b 29-1449a 2).

Non soltanto 1’//iade contiene insospettabili interruzioni comiche (emblematica, in tal
senso, la figura di Tersite) e il Margite offre, dietro la crosta del personaggio nullafacente,
decisivi spunti seriosi; ma la stessa tragedia doveva in origine apparire, come ha ben

argomentato George Thiele, niente pit che un “gioco comico” al pari di quelli rammentati

% Ettore Romagnoli, Nel Regno di Dioniso. Studi sul teatro comico greco, Bologna 1951, p. 1.
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da Sosibio™. Sileni e Satiri potevano forse un tempo coabitare con le innumerevoli figure
greche e magnogreche di mimi, spesso anch’essi raffigurati, nei dipinti vascolari, nella
forma semiferina di capri, centauri e gallinacci. Non ¢ impossibile immaginare che un
anziano coreuta — un archimimos, come veniva anche chiamato — potesse capeggiare e
aprire le fila di un festoso corteggio (komos) di maschere danzanti, come doveva ancora
accadere per i taurophtongoi di sopra e i fallofori di Sicione. Come le danze dei capri
(tragoi) trasformatesi in coro ditirambico, poterono essere integrate nelle celebrazioni del
culto di Dioniso, e successivamente trasformarsi, con Tespi (nel 534), nel dramma tragico
a soggetto mitologico, lo ricaviamo da un dato storico inaggirabile. E chiaro, infatti, che
tale trasformazione poté¢ accadere solo ed esclusivamente in Attica, dove Satiro e Sileno
si cristallizzarono per la prima volta in veri e propri fpoi. Mentre a Siracusa®’, infatti,
dalle giocolerie e danze locali poterono isolarsi, con Epicarmo, farse parodiche che gli
ateniesi, retrospettivamente, denominarono “commedie” (essendo in vero meno e piu che
quelle), la libera e brusca trasformazione del coro di satiri in coro di cittadini ateniesi,
avvenuta con Eschilo, non lascia adito a fraintendimenti. A decidere la nascita della
tragedia non fu, infatti, il corrosivo imporsi di uno spirito apollineo, né solamente il
peculiare genio del poeta, bensi piuttosto, e anzitutto, come ha ben argomentato Gianni
Carchia, «I’autonomia che la sua forma acquista in seno alla vita complessiva della polis
fraiV eil IV secolo»™; detto altrimenti, il calco della gestione politica ad Atene del culto
di Dioniso.

La tragedia nasce infatti in Attica «indissolubilmente legata nelle proprie radici al
servizio divino»™. Giova a questo proposito ricordare che una volta inurbate, le danze
ditirambiche furono sotto Pisistrato riorganizzate in un agone tragico nel contesto delle
Grandi Dionisie celebrate in primavera. Con la costruzione del teatro di Dioniso Eleutereo

nella prima meta del V secolo, il destino della polis fu saldamente legato a quello del suo

86 George Thiele, Die Anfinge der griechischen Komddie, in: «Neue Jahrbiicher fiir das klassische
Altertumy, 5, 1902.

¥7 Ateneo riporta la notizia che a Siracusa gli improvvisatori di canti scherzosi (iamboi) avevano la
parte che ad Atene spettava ai tragici (ivi, p. 409-10).

% G. Carchia, Orfismo e tragedia. Il mito trasfigurato, Celuc Libri, Milano 1979, p. 45. «La realta
della tragedia come istituzione ¢ interamente politica. Le connessioni con questa sfera emergono gia
dall’idea che forma il cuore del tragico: 1’azione, il drama appunto» (ivi., p. 46-7).

% G. Thiele, Die Anfinge der griechischen Komadie, p. 406.
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teatro. «Soltanto col teatrow, scrive Raffaele Cantarella, «la polis ci appare completax .
Nel corso delle celebrazioni (che duravano all’incirca una settimana) ogni attivita era
sospesa, e 1 procedimenti legali interrotti; il primo giorno, in una solenne processione, la
statua lignea di Dioniso era condotta dal tempio al teatro, ove il sacrificio di un toro
inaugurava le offerte votive; il giorno seguente, in apertura degli agoni, si assisteva alla
sfilata delle vergini e alla vestizione degli orfani di guerra nutriti dallo Stato; 1 cittadini
benemeriti erano premiati con gagliardetti e corone. Le rappresentazioni, patrocinate dai
cittadini piu facoltosi, duravano all’incirca tre giorni. Scelti per sorte i componenti della
giuria, i vincitori ricevevano, al termine degli agoni, tutti gli onori della polis”'.

Il dato storico-politico non ¢ tuttavia che il rivelarsi di un contenuto propriamente
teologico: essendo la radice della tragedia 1’idea di colpevolezza dell’innocente, essa ¢
inevitabilmente legata alla pratica rituale di riconciliazione dell’'uomo con la divinita
adirata. E chiaro, pertanto, che 1’assoluzione della pena, mediata dal sacrificio, si sarebbe
imposta solamente attraverso la statuizione, di cui la tragedia ¢ complice,
dell’ineluttabilita dell’azione umana, fautrice della colpa.

Poiché cio invece non sarebbe stato possibile attraverso una giocoleria di buffi senza
macchia, la natura irreprensibile e ilare della creatura del k6mos, con tutte le inezie e
insolenze animalesche del caso, doveva pertanto presentarsi, come suggerisce Thiele, «in
naturale conflitto col potere, cid che incute timore e pretende devozione [...] in naturale
conflitto con la religione»’>. Cid significa, detto altrimenti, che la tragedia non
rappresentd affatto un naturale sviluppo del mimo, ma che ne dovette piuttosto segnare —
come gia ci era parso di intuire con Aristotele — un punto di cattura e stravolgimento.

Per questo, quando la democrazia ereditd e fece propria I’innovazione teatrale del
tiranno Pisistrato, i legislatori ateniesi si cercarono con ogni mezzo di includere nella
macchina teatrale le restanti forme di farse mimiche. Cosi, dopo aver accolto le farse
satiresche di Pratina (che i tragediografi sospinsero al termine della loro trilogia), nel 486

ca. furono introdotte nel sistema degli agoni tragici anche le cosiddette “commedie” (nel

% Raffaele Cantarella, Atene: la polis e il teatro (1965), in: Scritti minori sul teatro greco, Editrice
Paideia, Brescia 1970, p. 44.

)L Ctr. ivi, p. 53.

%2 G. Thiele, Die Anfinge der griechischen Komddie, p. 406. «Scherzo e mimica libera non sorgono

nel tempio, né si cimentano con le festivita degli déi maggiori, la loro origine ¢ piuttosto nella strada
e nel mercato, nella bottega e nella /ésché (atrio di casa), nella barbieria e nell’osteria» (ibid.).
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limite di una giornata), per le quali in seguito (nel 440 ca.) vennero istituiti dei veri e
propri agoni comici in occasione delle feste rurali, fino ad allora private, delle Lenee.

E tuttavia, cosi come dovette accadere per la tragedia, anche tra danze mimiche e
commedia ateniese si impose uno scarto. | commediografi pagarono la loro dialettica con
la tragedia cedendo — perlomeno da Cratete in poi” — I’elemento improvvisato
(autoschediastikon), propriamente mimico, alla composizione di un drdma (una storia e
un intreccio), e ottennero in dietro nienteppiu che una parodia politica, cio¢ dell’azione
tragica.

La tensione, apparentemente estetica, tra commedia e tragedia si nutre della relazione
di inclusione con un elemento terzo che quelle sospendono e stornano: il mimo. Ed ¢
tuttavia solo attraverso un costante riferirsi alla mimica che le forme poetiche possono
costituirsi — solo attraverso un ricorso alla voce, remota ed estemporanea, che ogni poesia
pud nascere. Il mimo dovra, pertanto, giocoforza balenare ancora nelle forme del
drammetto satirico e dei cori animaleschi dell’antica commedia di Cratete.

La rimozione cui commedia e tragedia rinviano irrompe nella tensione filosofica e
politica tra azione e vita, anarchia e legge; eco a sua volta di una dialettica propriamente

teologica tra gioco e sacrifico. E in questo campo di tensioni che vorremmo ora inoltrarci.

§ 2. 5. Sull’attributo mimico del vago

Una questione, fin dal paragrafo 1. 8. del precedente capitolo, ¢ stata lasciata in
sospeso: in che cosa puod consistere 1’essere politico del mimo e della mimesi? Come pud
presentarsi una politica che rinvenga nel mimo il proprio paradigma?

Occorre qui fare un passo indietro ed esordire dalla constatazione che I’espressione
“politica del mimo” appare fortemente problematica. Se si vuole realmente seguire una
qualche pista politica nascosta nelle fonti, bisognerebbe piuttosto chiedersi in che senso 1
mimi possano provenire dalle piu disparate contrade del Peloponneso e soggiornare solo
temporaneamente nelle poleis. Le loro giocolerie e danze non appaiono infatti ancorate a

una sola citta, e una eco di questa loro apoliticita v’¢é forse da percepire persino nel passo
9

% Distaccandosi dai lazzi e le invettive del giambo, egli introdusse, secondo Aristotele, una trama e
un racconto (4rs poet. 1449b 9-11).
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in cui Aristotele lega, con evidente forzatura, I’etimo di commedia al termine dorico per
“villaggio”, o “contrada” (gr. komé, lat. pagus), opposto, appunto, a “cittd” (polis) (Ars
poet., 1448a 36). Tutt’altro che denigrante, il valore dell’illazione aristotelica giova alla
nostra ricerca nel suo senso rovesciato e positivo. Le forme originarie della mimica
sembrano tenacemente rifuggire da ogni processo di inurbamento e teatralizzazione cui
dovettero in seguito soccombere per mano di tragediografi e commediografi. L’elemento
rurale e — ci sia concessa la sinonimia — comico-paganico della mimica sembrerebbe
radicalmente negare quello urbano e politico, immediatamente poetico e pratico.

Eppure, per liberare 1’elemento mimico dalla sua dialettica col poetico-politico,
occorre, a ben vedere, evitare un fraintendimento essenziale: le giocolerie e le farse
mimiche rifuggono, a ben vedere, da ogni forma di idiotopia e campanilismo. Pur nella
divergenza delle maschere e della loro lingua, tanto nei fliaci italioti, quanto, a distanza
di secoli, nei graciosos spagnoli e nei Covielli napoletani, a presentarsi saranno pur
sempre le stesse figure di “lestofante”, “dottore” e “garrulo”. Nomi e costumi dei
differenti mimi sono infondo intercambiabili come le immagini di una lanterna magica.
Le figure si localizzano, appaiono nella contrada, senza sradicare la comune istanza
mimica: la citta attica di Megara fu senz’altro nutrice con Susarione della prima forma di
commedia, ma a ragione Aristotele taccia i Megaresi di piccolezza, quando ne
rivendicano lo scettro (1448b 30-34), allo stesso modo in cui Dante nel De vulgari
eloquentia ironizza sulla possibilita che il volgare di Pietramala coincida con la stessa
lingua di Adamo (I, VI, 2).

Ovunque, ogniqualvolta gli umilissimi improvvisatori girovaghi si riversano coi loro
carretti colmi dell’ultima meraviglia per le contrade, stendono il tappeto o montano alla
buona il palchetto in un crocicchio, e finalmente compaiono nelle loro vesti sgargianti di
pantera maculata, nel riflettersi di acrobazie e danze armoniose; ovunque ¢ in questione
lo stesso darsi allo sguardo, la visione comune, nel medio di fliace gracioso Coviello, di
cio che naturalmente vive nella vita di tutti i giorni. Cosi, quando Orazio Flacco, ospite a
Caudium nella villa di Cocceio, assiste con Mecenate e Virgilio a un gustosissimo mimo
osco, pur riconoscendo nelle maschere semiferine del Sarmento e del Messio la lingua e

il costume dei Sanniti, non potra fare a meno di intravedervi I’éthos e ’idea del servo’™.

4 Quella di Orazio ¢ una rara testimonianza dell’antico mimo italico che poteva ancora vedersi nel I
a.C. fuori dall’urbe: «il duello del buffo Sarmento con Messio Cicirro [1’0sco kikirrus vale “galletto”]
... Messio ¢ di chiara genia osca; di Sarmento ancora vive la padrona ... vennero alle mani. La zuffa.
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Come la stessa fonte si dirama in numerosi corsi d’acqua, i mimi non risiedevano in
una sola citta, ma le attraversavano tutte. Che la loro vita fosse “vaga” lo dice il fatto
stesso che ogni loro motteggio e giocoleria doveva realmente saltar fuori, come per
magia, dal banco di un carretto (il lat. vagus si fa corrispondere al gr. dchos, imparentato
col verbo avere, e skr. vahas: carro, veicolo, bestia da soma). E qualcosa di cui ¢ possibile,
tolte le lenti dello spettacolo, ancor oggi intravedere nella vita di saltimbanchi e artisti di
strada.

E necessario a questo punto precisare il concetto di “vago”. In esso & I’idea di un
movimento nell’aperto, che non si lascia destinare. La “vaga scurra” (il “buffo vago”,
come Orazio, Ep. 1, 15, 28 chiama il mimo — Socrate si era guadagnato per tempo il nome
di “scurra attica” —), si sposta come Ercole (beniamino di comici € mimici) di luogo in
luogo, di secolo in secolo, attraverso il Peloponneso, la Magna Grecia, dalla penisola
italiana si spinge — ha gia “oltrepassato I’ Alto Adige”, come ripetutamente enfatizza Toto
in un suo lungometraggio —, sino in Austria e Germania, come fecero i comici d’arte nel
‘500.

Nelle fonti latine, il termine “vagus” si accompagna a dispersus, exsul, errantes. E
tuttavia il vago non erra propriamente, se ad “errare” si vuol conferire il senso di uscire
dalla diritta via. Si vaga, piuttosto, andando in molteplici e discordi direzioni, come
divagano i pesci nel mare (Orazio, Saturae 2, 4, 77), gli uccelli (ivi, 4, 4, 2), le pecore per
i pascoli (Id. Carm., 3, 13, 12), i corpi celesti (stellae, luna, aurora), e gli elementi della
natura (flumina, venti, fulmina): vaga ¢ per Orazio la fiamma (Sat. 1, 5, 73) e per Ovidio
la sabbia (Met. 1, 596); “vaga e volubile” ¢ per Cicerone la fortuna; mentre per il

Tommaseo (1838) vaga ¢ la fantasia, errante di pensiero in pensiero ¢ invece la mente”.

Sarmento per primo: “dico che sei tale e quale un cavallo selvaggio (equi feri similem)”. Noi ridiamo
e Messio, da parte sua: “E sia!” e fa cenno col capo. “Ah se quel corno non t’avessero cavato dalla
fronte”, ribatte, “immagina cosa combineresti, ora che sei mutilo, e pure minacci?” E infatti una
cicatrice vistosa gli deturpava all’altezza della tempia la fronte pelosa. Dopo ironie di ogni sorta, gli
chiedeva di fare la danza del Ciclope pastore; non aveva bisogno, lui, della maschera (larva) o dei
coturni del tragico. E ancora Cicirro gli domandava se avesse donata, per grazia ricevuta, la catena ai
Lari; diceva che benché fosse scrivano, non certo per questo sarebbe scemato il diritto della padrona,
proprio per nulla anzi; gli chiedeva infine perché mai fosse scappato, proprio lui cui bastava una libbra
di farro, rachitico e nano com’era. Davvero con allegria prolungammo quella sera la cena» (Orazio,
Saturae, 1, XXV, 51-70).

La descrizione ¢ pregevole non solamente per I’esplicita presa di distanza del mimo dalla /arva tragica,
ma poiché le dialettiche uomo/animale, violenza/diritto, servo/padrone vi sono una per una, con
leggerezza, esposte e revocate in questione.

%3 Nicold Tommaseo, Nuovo dizionario de’ sinonimi della lingua italiana, Napoli 1838, p. 455.
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Ma ¢ I’accezione politica del termine che doveva e deve interessarci: “dispersa e vaga”
viene definita da Cicerone la moltitudine (multitudo) degli abitanti del mondo che non sia
riunita sotto il consorzio di uno Stato (Cicerone, De re pub. 1, 25, 40 passim), come
accade per 1 berberi della Getulia (odierno deserto algerino) e gli Sciiti: vaga ¢ la loro vita
e vaghe le loro case (essendo queste delle tende) (Sallustio, Bellum jug. 18, 2; Orazio,
Carm. 3, 24, 10)°°.

Nel passo del De re pubblica, Cicerone contrappone la vaga multitudo al populus,
escludendo la prima dalla res pubblica. E solo mediante un accordo giuridico (iuris
consensu) che la moltitudine puo divenire a tutti gli effetti un popolo (la cui res ¢ appunto
la res pubblica). Nello stesso senso, “vaghi” sono detti i riti estemporanei, non disposti
dalle leggi (Livio, Ab urbe c. 111, 63, 5) e “vago”, cio¢ vacillante, ¢ I’impero nel corso
della guerra civile (Svetonio, De vita Caes. VII, 1). Nell’ordinamento giuridico
medievale, vi ¢ definito il servo che, fuggito dalla casa del padrone, si ritrova — proprio
come accade a Cicirro e Sarmento nel mimo osco — nella condizione di essere catturato
da altri”’. Nello stesso senso, nel corpus di leggi emanato da Enrico I d’Inghilterra (1068-
1135) una specifica tipologia giuridica, chiamata “homo vagans”, riunisce sotto un unico
genere i fuggitivi e i vagabondi’®.

In ogni tempo, la paradigmatica vita dei mimi ¢ stata oggetto di cattura in una macchina
politico-teatrale. Cosi, ancora nel Basso Medioevo, la Chiesa sara costretta a riformare le
universitd pur di includere la figura, prepotentemente mimica, dei clerici vagantes

(chierici-studiosi itineranti, spesso confusi, non a caso, coi giullari)®”.

% In tal senso ¢ diffusa, in epoca medievale, la definizione giuridica: vagabundus est qui non habet
domicilium, sed hodie hic, et cras alibi (Gloss. Lat. Greec. Vocabul. utriusque Juris in: du Cange et
al., Glossarium mediae et infimae latinitatis, L. Favre, 1883-1887, t. 8, col. 232b).

o7 Servi fugitivi a dominorum jure inlicite evagari dicuntur (in Lege Wisigoth. Lib. 2. tit. 4. § 9 in: du
Cange et al., Glossarium mediae et infimae latinitatis, L. Favre, 1883-1887, t. 8, col. 233b). In un
curioso decreto emanato da Colomanno, re d’Ungheria (1070 ca.-1116), ¢ in questione la proprieta di
uno schiavo vago: «se il re dovesse concedere un qualsiasi schiavo vago a chiunque (aliguem vagum
servum alicui), questi dovra radergli meta capo; se non dovesse farlo, questi perdera 10 pensae» (in:
Cameron Sutt, Slavery in Arpdd-era Hungary in a Comparative Context, Brill, Leiden 2015, p. 139).
% Leges Regis Henrici Primi, cap. 82, in: Ancient Laws and Istitutes of England, vol. I, 1840, p. 589.
% In un decreto del 1435 che regola il pellegrinaggio dei cappellani della Chiesa bretone di Notre-
Dame de Lamballe, si distingue tra “pélerins” e “gens vagants”: essendo concesso ai clerici il
pellegrinaggio nei limiti di quindici giorni, coloro che non rientreranno in sede, comportandosi come
gens vagants, de vie et conversation deshonestes, saranno sollevati dall’ufficio (Guy-Alexis Lobineau,
Histoire de Bretagne, Paris 1707, vol. 11, p. 1042).
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Poiché vagi e vagabundi pongono in questione lo stesso principio di territorialita della
legge, il sovrano sembra qui ogni volta doversi confrontare con una figura-limite del

diritto.

§ 2. 6. Daimon e theos. La differenza teologica

E a una specifica segnatura teologico-politica che la mimesi, di cui il mimo &
interprete, fa capo. I pittori corinzi hanno apposto in calce alle loro miniature degli
enigmatici nomi: Einos, Ophélandros, Ombrikos. Dal Diimmler al Reich, gli studiosi

100 E tuttavia, solo una

concordano che possano designare dei “demoni della vegetazione
critica di questo pseudoconcetto ereditato dall’etnologia del XIX secolo potra restituirci
il paradigma teologico dei mimi.

I filologi tedeschi prelevano la nozione di “Vegetantionsddmon” dall’opera Wald- und
Feldkulte (1875/77) dell’etnologo e studioso di miti Wilhelm Mannhardt. La tesi
fondamentale del libro, che dovette esercitare un’influenza enorme sull’antropologia di
fine secolo (Frazer ne riconobbe 1’indiscusso debito), sostiene, sulla base di numerose
testimonianze orali di origine controversa, che la civilta contadina nordeuropea, o meglio,
«un remoto periodo infantile del nostro genere», abbia creduto nell’esistenza di una
cosiddetta «essenza demonica» nascosta all’interno delle piante, la cui efficacia nella

produzione ciclica dei frutti sarebbe stata favorita da danze rituali nel corso delle quali il

demone, lasciata la pianta, si sarebbe accasato nel corpo del danzatore'"".

1% Cfr. F. Diimmler, De amphora Corinthia Caere reperta, in: «Annali dell'istituto di corrispondenza

archeologica», n. 57, Roma 1885, pp. 128-131.

La stessa farsa italiota denominata “phlyakes” avrebbe, secondo George Thiele, in origine costituito
il tramite di un’immedesimazione dell’'uomo con Phlyax, divinita locale della coltura e della fioritura.
01 Cfr. Wilhelm Mannahrdt, Wald- und Feldkulte, vol. 1, Verlag von Gebriider Borntraeger, Berlin
1904 (1875), pp. 1-4. 1l concetto fondamentale dell’opera era gia stato espresso dall’autore qualche
anno prima nel saggio Die Kornddmonen (I demoni cerealicoli) (1868): «Un tempo si credeva che
nella crescita delle graminacee, dei prodotti della terra, degli alberi da frutto e di bosco, in breve,
nell’intera vegetazione, agisse un certo numero di demoni in parte teriomorfi in parte antropomorfi».
In potere di rendere sterile la spiga di grano o di fecondarla, «a mietitura avvenuta, il demone volava
da un appezzamento a un altro». Ed ecco spiegata la fantasmagorica nascita della danza e del mimo:
durante la mietitura alcuni uomini si ammalavano poiché puniti dell’essere venuti in «contatto
profano» col demone (fiir die profane Beriihrung...bestraft). Cosi, acciuffato il demone nell’ultimo
manello di grano, con tutto il pudore (Schande) e la pericolosita del caso, «colui che sferzava I’ultima
falciata o che legava I’ultimo manello otteneva il nome del demone che aveva nelle grinfie; per un
anno intero era chiamato “Lupo della segale”, “Scrofa della segale”, “Gallo”, etc... e rappresentava,
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Superficialmente assunta dai teorici del teatro greco delle origini (ma ¢ lo stesso
Mannhardt ad avallare I’estensione al mondo greco e italico), tale nozione non solo ¢
estranea al concetto greco di “demone”, ma essa finisce per immortalare, attraverso il
ricorso a stereotipi sul mondo contadino, 1’idea di una separabilita di qualcosa come una
“vita vegetativa” di aristotelica memoria. Essendo in balia del demone, siffatta — come
viene chiamata da Mannhardt — «esistenza vegetabile (vegetabilischen Dasein)»'",
dipenderebbe, in ultima istanza, dalle nostre interazioni con esso. E proprio la nozione di
una tale azione vivificante separata, indotta dal rito, che il concetto originario di demone
doveva, piuttosto, revocare in questione.

La tradizione giudeo-cristiana tuttavia non consente, sulle prime, di comprendere in
che modo 1 Greci potessero disporre di due concetti morfologicamente ed
etimologicamente distinti per designare 1’essere divino: daimon e theos.

La differenza, ben chiara a Platone — «del tutto non fasullo ¢ il fatto demonico e quello
teico (pantéi ara apseudes to daimonion te kai to theion)» (Resp. 382 e 6) —, e della quale
egli cerca di venire a capo, € un cardine del pensiero greco. Se prestassimo ascolto ai
dossografi del I secolo, la sapienza greca sembrerebbe anzi cominciare proprio dalla
consapevolezza di una tale distinzione, essendo stato per primo Talete a distinguere tra
dio, demoni ed eroi'”’, e a separare, sul presupposto di un’esclusivita del linguaggio, la
loro classe (zoa logikd) dal resto del creato. Lo stesso Pitagora avrebbe, secondo Plutarco
(def. orac. 18), persino riunito déi, eroi e uomini sotto 1’unico genere del demone.

Ogni retta comprensione di questa differenza teologica deve esordire dal fatto politico
della impossibilita, per il daimon, di istituire un culto. Non solo, infatti, non ¢ possibile
sacrificare al demone, ma esigue sono le testimonianze di suppliche che avrebbero dovuto

. 104 . . . .
influenzarne le opere . Si tratta, piuttosto, come suggerisce Hermann Usener, di

trasportato in giro avvolto di paglia, o attraverso altre azioni simboliche, I’essenza spirituale che abita
nel cerealew (Die Kornddmonen. Beitrag zur germanischen Sittenkunde, Dimmler’s
Verlagsbuchhandlung, Berlin 1868, pp. 1-3). Allo stesso modo, il sacrificio avrebbe avuto in origine
la funzione di ricompensare I’annientamento patito dal demone col taglio della pianta (ivi, p. IX).

102 . Mannhardt, Wald- und Feldkulte, vol. 1, p. 2.

103 Rispettivamente «intelletto del mondo (roin toii kosmou)y», «essenze animate (ousias psychikas)»,
«anime separate degli uomini (kechorisménas psychas tom anthropon)» (Atenagora, legat. ¢ 21 in: A.
Schwab, Thales von Milet in der friihen christlichen Literatur [1977], De Gruyter, Berlin-Boston
2011, pp. 43-6. Dello stesso avviso anche Pseudo-Plutarco, Placita philosophorum, 1,7, 11).

e pochissime testimonianze di sacrifici e servizi divini al demone risalgono al periodo tardo-antico
(Pausania, II, 12, 5; Plutarco, Quaest. Rom. 25). Telegrafico, in merito a cio, Ukert: «non esistono
sacrifici e voti stabiliti per i demoni» (Friedrich A. Ukert, Uber Dimonen, Heroen und Genien. Verlag
Weidmann, Leipzig 1850, p. 168).
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riportare alla mente la distinzione tra una forma impersonale e una personale del divino'®.
Nel concetto di daimon, che a quello latino di genius grossomodo equivale, € in questione
una forma anonima della divinita, la quale tuttavia partecipa, pur nel proprio anonimato,
dell’esistenza quotidiana di ogni essere vivente. La natura diffusa, diminuita e
impersonale del demone sembra risalire indietro verso una sfera che precede la stessa
concezione omerica della divinita, antropomorfa e qualificata.

«Nella terra di nessuno fra il divino e 'umanoy, il demone rappresenta, secondo la
bella definizione di Gianni Carchia, «ci0 che resta della mediazione mitica [...] e al tempo
stesso & precipitato addirittura di istanze premitiche»'*°.

E possibile, in tal senso, avanzare 1’ipotesi che il demone costituisca la posta in gioco
del culto sancito dalla polis. La religione omerica cio¢ potrebbe configurarsi come la
cattura, nelle forme del culto degli déi, di una tutt’altra esperienza divina di cui il demone
non ¢ che il precipitato.

E significativo, in tal senso, che a Eros, demone per eccellenza e paradigma teologico
della filosofia platonica, non sia possibile destinare altro che inni e mimi. Il Simposio
platonico si presenta, infatti, come un catalogo di inni decantati a braccio (come inni erano
gia, nella III Phytica di Pindaro, le odi rivolte ai demoni ~ 59-60) che nulla condividono
con le preghiere e le formule consacrate dalla polis, mentre nella vignetta di Senofonte
sono 1 pantomimi, significativamente siracusani, ad allietare i commensali mimando gli

amori di Afrodite e Ares.

105 . . . . . . . . . . ..
«In quanto determinazione di un’essenza divina, il daimon doveva significare, in contrapposizione

agli dei personali, un’essenza che, pur non essendo il dio (theds), partecipava alle qualita divine
dell’immortalita e della forza superiore» (Hermann Usener, Gétternamen. Versuch einer Lehre von
der religiésen Begriffsbildung (1896), Verlag Schulte-Bulmke, Frankfurt a. M. 1948, p. 248).

1% Gianni Carchia, Estetica ed Erotica. Saggio sull immaginazione. Celuc Libri, Milano 1981, p. 44.
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§ 2. 7. L’inaccomodabile

E a partire dall’interpretazione di un passo tratto dal mito platonico di Er il Panfilo,
ove siracconta come la sua anima giunse infine «in un qualche luogo demonico (eis topon
tina daimonion)» al cospetto dei giudici (Resp. 614 c 1), che Martin Heidegger si propone,
nelle sue lezioni su Parmenide (1942/43), di svolgere il concetto di demone. Cosi, dopo
aver messo in guardia dalla svalutazione cristiana della nozione greca di daimon, egli si
sofferma su un passaggio dell’Ethica Nicomachea ove il pensiero di Anassimandro e
Talete viene caratterizzato nei termini di “daimonia”'®’. Heidegger ravvisa nella
“demonicitd” ’atteggiamento di coloro che si mantengono in continuo, pericolante,
rapporto con il puro essere, senza mai decadere nella dimensione strumentale, cosale,
metafisica, dell’ente. Cosi, alla realta accomodante (geheures), entro cui si colloca il
pensiero pratico, calcolatore, tecnico, egli contrappone lo sguardo incerto, proprio degli

198 1] demone —

uomini demonici, nel non-accomodante (Blick des Un-geheures)
I’“inaccomodante” — puo pertanto designare I’esperienza stessa dell’essere, «semplice,
inapparente, inafferrabile nella morsa della volonta, che si sottrae a ogni arte del calcolo,
poiché oltrepassa ogni pianificazione»'”.

Coloro che hanno una qualche familiarita con la critica heideggeriana della metafisica,

comprenderanno di certo la possibilita che la cosiddetta differenza ontologica tra essere

ed ente, existentia ed essentia, rinvenga il porprio paradigma nella differenza teologica

197 «dicono che Anassagora, Talete, e i loro simili sono sapienti e non saggi, poiché ignorano il proprio
vantaggio, e dicono che vedono cose straordinarie, stupefacenti, difficili e demoniche, eppure inutili,
perché non ricercano i beni umani» (Arist., Eth. Nic., 1141b 3-7). Il legame tra demone ¢ sapienza ¢ —
ma lo si € gia detto — tenace. Ne partecipa lo stesso poema di Parmenide, ove la strada percorsa dal
poeta, che «mena a tutti i borghi», si presenta come una “via del demone” (hodon ... daimonos) (1, 2-

3 D.-K)).
108

LRI T3 LEINNT3

Il tedesco ungeheur significa correntemente “abnorme”, “immane”, “spropositato” e designa per
traslato una mostruosita, un portento, un prodigio. Come spesso accade, Heidegger restituisce al
termine il senso letterale di “non-accomodante”, “inconveniente”: «I’in-accomodante (Un-geheuere)
correttamente inteso non ¢ né enorme né minuscolo, da non commisurare affatto col metro della
cosiddetta “misura”. L’in-accomodante non ¢ neanche il non-ancora-esser-stato-qui (Noch-nie-
Dagewesene), bensi cio che ¢ gia sempre e che viene prima di ogni “abnormita”. L’in-accomodante
come |’essere (Sein) che d’un tratto viene ad apparire in ogni accomodamento, cio¢ nell’ente (das
Seiende); che nel suo apparire rasenta appena, alle volte, I’ente, come fosse un’ombra di nubi
silenziosamente portata, non ha nulla di mostruoso e fragoroso» (Martin Heidegger, Parmenides,
Gesamtausgabe, Band 54, Frankfurt a. M. 1982, p. 19-50).

1% 1vi, p. 150.
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fra daimon e theos. Ma che cos’¢ allora propriamente un demone? e che cosa lo
renderebbe cosi ungeheur, smisurato e aberrante?

Poich¢ il legame che il demone stringe — vuoi nelle qualita di un trasporto eroico
(Omero), vuoi nelle vesti di un portatore del destino (Eschilo) o del carattere (Eraclito,
Proclo) —, con ogni singola forma di vita ¢ indissolubile, egli appare come la potenza che
tiene saldamente congiunti, in una determinata modalita dell’esistenza, I’essere divino
con il corso naturale della vita mortale. E stato Pindaro ad averne colto per primo questo
elemento definendolo “congenito” (daimon genéthlios), capace di scandire, cioe,
I’andamento della vita, senza tuttavia poterne determinare il fine e le opere (le quali solo
al theds spetterebbe conoscere) (Olimp. XIII, 105). «Ad ogni uomoy, scrivera Menandro
il comico in un suo senario, «un demone sta accanto / non appena egli nasce, a guida della
sua forma di vita (mystagogos tou biou)» (in: Ammiano Marcellino, Res gestae, XXI,
14). Cosi intimamente legato a ogni singolare esistenza, il demone sembra essere tanto
invadente quanto indifferente alle azioni, cosi semplice e intimo quanto inafferrabile e
indisponibile alla presenza.

Poich¢ la promiscuita di vita divina e vita mortale appare come la sua caratteristica pitu
propria, la natura del demone ¢ stata fin da Esiodo, e notoriamente con Platone, a tal punto
concepita «media e mediatrice tra uomini e déi»''’, che ogni forma di vita esemplare,
degna di imitazione e sequela, si diceva potesse venire a capo del proprio demone, quasi
facesse capolino dalle ombre del carattere o vociferasse nei silenzi del discorso.
Paradigmatica doveva in tal senso apparire la vita degli uomini dell’eta dell’oro, i quali
sarebbero coincisi punto per punto con i lori demoni, o ancora, in epoche piu recenti,
quella di personaggi come Pitagora, i cui discepoli ritenevano discendesse da demoni

.111
lunari .

"9 H. Usener, Gétternamen, p. 248. Sara Esiodo a inaugurare la fortunata tradizione teologica che

assegna al demone lo spazio intermedio tra il dio e I’'uomo: «vicino e in mezzo agli uomini / gli
immortali osservano ... trentamila, infatti, sulla terra ubertosa sono / gli immortali di Zeus degli umani
mortali custodi / che ne osservano le cause e le opere nefande / eterei s’aggirano su tutta la terra»
(Erga, 249-55). La fonte esiodea sara largamente rielaborata dagli autori antichi e tardo-antichi, fino
ad Apuleio: «vi sono poi alcune potenze divine medie (divinae mediae potestates), tra il sommo etere
e le profonde terre, in questo spazio di aria interposta» (de deo Socratis, 674, 6).

"1 Cfr. Marcel Detienne, De la pensée religieuse a la pensée philosophique. La notion de daimon
dans le pythagorisme ancien, Société d’édition «Les Belles Lettres», Paris 1963, pp. 93-94.
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La radice etimologica del vocabolo (*dd) ci aiuta a confermarlo. Essa indica,
nell’ampio spettro delle forme nominali, I’idea di una partizione''>, ma in modo tale che,
come suggerisce nella sua eclettica ricostruzione Flavio Cuniberto, tale divisione o
partizione si trovi curiosamente «al tempo stesso a monte e a valle. Da un lato [il demone]
¢ il numen che assegna, che distribuisce le parti, dall’altro ¢ la parte o la porzione che ci
viene assegnatay' .

Il demone ¢ cid che, proprio in quanto medio e mediatore, riparte il divino nell’'umano
e, insieme, fa si che 'uomo sia ripartito nel dio. Ma cio che egli ogni volta separa e
ricongiunge, cio che porta e insieme viene portato, non ¢ che la possibilita stessa, mediale,
di una vita. Per questo, come gia indicava 1’Olimpica di Pindaro, confondere, o perdere,
il proprio demone nei calcoli, le decisioni, e le opere — cui Aristotele consegnava la
eudaimonia — ne implica la mistificazione in quel grottesco operatore esterno della sorte
che ¢ il demone dei tragici, la quale sorte ai nostri occhi pud bene apparire come
conseguente o inappropriata (segnata, cioe, da un agatho- o un kakodaimon).

Proprio poiché ripartito e assegnato fin dalla nascita, il demone fa della nostra
singolarita una parte del divino. Egli ripartisce 1’essere, 1’einai, nella nostra singolare
esistenza, e fa che ogni individuale, caratteriale, mondana, nominale, quiddita della nostra
condotta di vita sia semplicemente anch’essa partecipe dell’eterna, ubiqua, vita del dio.
Ci0 che abbiamo vissuto, ci0 che da noi ¢ realmente stato abitato, visto, goduto (una casa,
la luce, un pasto), questo ¢ ripartito, rifratto, distribuito; in costante, quotidiana,
separazione dalla nostra vita attuale, dalle nostre modalita del dire e del fare. Eppure,
solamente nel punto in cui la separazione ¢ ricondotta a stessa, ove si ¢, per cosi dire,
parte dello stesso ripartirsi; ove la nostra esistenza ¢ ricongiunta al suo originario,
possibile, dispiegarsi, in quel punto, non altrove, la nostra vita puo dirsi realmente salva,
eudemonica.

Se accomodante ¢ la separazione: identita, soggetti, azioni; inaccomodabile ¢ la vita
ricondotta all’inseparabilita delle sue forme. La vita che mima partecipa di esse, ci

ricongiunge alle possibilita inespresse, al poter rinascere altro e altrove; ridire e rifare, al

"2 pokorny, pp. 175-9. Dal punto di vista della lingua greca, daimon, da daiomai, significa, per
riprendere ’espressione coniata da Willamowitz-Moellendorf, qualcosa come “colui che ripartisce
(Zuteiler)”.

'3 Flavio Cuniberto, Etimologia e mitologia del “daimon”, in: Daniela Angelucci (a cura di), Arte e
daimon, Macerata, Quodlibet 2002, p. 16.
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di 1a delle opere, questo ed altro. In cid consiste 1’alto svago dei mimi, cui Seneca doveva
attribuire la facolta, proprio come demone e genio, di ripartire la vita (adsignat vita
humana). Ma che cosa deve allora significare per un mimo “assegnare la vita”?

Disattivando le opere, le destinazioni, il mimo non espone il nietzscheano “divenire
cio che si ¢” (cio¢ I’attuare 1’essere uomo nell’uomo o 1’essere architetto nell’architetto);
né propriamente, o solo, il divenire cid che si sarebbe potuto essere; bensi piuttosto
qualcosa come un paradossale divenire cio che non abbiamo dovuto essere.

Ma che cosa significa e come ¢ possibile divenire cio che non si ¢ dovuto essere? I
personaggi del coro di uccelli di Aristofane, il Kikirrus di Orazio e il Pulcinella
napoletano ci istruiscono bene a riguardo. Questi mimi hanno smesso di divenire uomini
riassumendo da capo cio che la scelta, la separazione, tra uomo e animale, aveva per
tempo separato. Rompendo I’incantesimo della nascita e del fato, essi sembrano strappare
una possibilita proprio laddove si imponga il necessario — per questo sono sempre invisi

e attuali.

§ 2. 8. Pulcinella

Giorgio Agamben ha sottolineato, analizzando il nome di Pulcinella, il suo aspetto
semiferino: «Pulcinella & un essere gallinaceo, una specie di uccello senz’ali»''*. Nel suo
album di disegni Divertimento per li regazzi, Giandomenico Tiepolo fa per questo nascere
Pulcinella da un gigantesco uovo di tacchino.

La nostra ipotesi scherzosa ¢ che 'uovo da cui nasce Pulcinella sia quello che gli Stoici
antichi paragonavano alla filosofia, il cui nascituro sembra incarnare alla perfezione la
definizione platonica di uomo quale “bipede implume”. Pulcinella ¢ in breve, prima di
ogni altra cosa, il gallinaceo nel cui essere ¢ in questione 1’uomo — esso mostra, cioe,
come solo 1 mimi di ogni epoca possono istruirci, la possibilitd di una disarticolazione
della dialettica animale/uomo che la storia e le interpretazioni della filosofia hanno

tramandato.

4G, Agamben, Pulcinella, p. 47.
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Ed ¢ proprio la disarticolazione, o meglio la slegatura delle membra, cio che compete
in massima parte ai mimi — anche per questo il loro movimento, come ha ben mostrato
Etienne Decroux, & pitl che una coreografia e meno che una danza.

Le coppie voce/grammatica, sensibile/intelligibile, movimento/stasi,
domestico/politico, umano/divino sembrano progressivamente disattivarsi, come per

intervento, ogni volta, di un mimo.

§ 2. 9. Mimo e demone

Cosi come il demone accompagna, a distante prossimita, le nostre scelte
apparentemente piu ardue, allo stesso modo il mimo coglie volta per volta il demone in
questione nelle nostre opere.

Nel capitolo precedente ci si chiedeva come fosse possibile, seguendo un’intuizione
di Melandri, liberare la mimica dalla poiétiché téchné. Cid avrebbe implicato la
definizione di una nuova forma della relazione tra hylé e poietés, materia e artefice, che
non fosse quella specificata da Aristotele nella Metaphysica (§ 1. 2.). Che cosa fa
propriamente, ci siamo allora chiesti, un mimo?

Secondo una definizione classica, su cui avremo modo di ritornare nel prossimo
capitolo, il mimo non farebbe altro che “esporre la forma di vita”, cio vale a dire, con
Aristotele, le attivita che la definiscono. Che cosa significherebbe, a questo punto, esporre
le attivitd di una forma di vita? Quando il mimo espone le attivita di un vasaio, ad
esempio, di un pescatore o persino di un filosofo, che cosa sta realmente facendo?

E possibile che in ogni sua esposizione il mimo non stia invero che divaricando uno
iato tra 'uomo e le sue attivita, la forma di vita e la sua semplice esistenza di vivente, il
destino e il carattere naturale. E questo interregno il luogo ove risiede il demone, il
semidio che ripartisce.

Cio accade poiché, a ben vedere, per il mimo non vale piu replicare le attivita
dell’uvomo (come altrove si ostinano a fare gli attori) (la nozione di “realismo” ¢ forse per
questo tanto inadeguata quanto quella di “rappresentazione”). Egli intende, piuttosto,
mostrare che per esse non puo mai darsi alcun soggetto; che 1’autore ne resta anonimo e

la persona inconsistente.
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Di un vasaio, allora, che cosa mimerebbe un vero e proprio mimo? Egli mimerebbe, a
rigore, non direttamente Nicostene o Assteas, come farebbe 1’attore comico-tragico, bensi
il loro demone, il genio della ceramica che in loro si ripartisce. Cio significa, detto
altrimenti, che il mimo sottrae 1’essere uomo e I’essere creta, nel vasaio e nel vaso
recondite — la vita, e la materia cui questa di volta in volta si mesce —, all’opera della
ceramica.

Di un pescatore, ancora, il mimo mimerebbe la pesca stessa, la sua genialita: il
pescatore, uno dei molti — dal nome, come ¢ quello del pescatore di Sofrone, versatile,
desostanzializzato, occasionale, dell’attivita momentanea (Puliscighiozzi, Tonno) —,
liberato dalla finzione teatrale di un corso d’acqua da cui issare dei pesci figurati, sarebbe
ora col mimo ricondotto al suo proprio genio. Come se pescasse, egli mostrerebbe ora la
eudaimonia della pesca, il rapporto fatto di gesti corporei e vocali tra I’'uomo, gli
strumenti, e il luogo della pesca. Come, ad esempio, si costruisce, dal nulla, una canna;
come meticolosamente si prepara un’esca; come si lancia una lenza — come si ¢, in breve,
congeniali al luogo e al fatto della pesca: cid mostrerebbe il mimo di un pescatore,
rifiutando la replicazione del “che cosa” si pesca e si dice.

Di un filosofo, infine, che cosa mimerebbe il mimo se non ¢id su cui Platone ci ha gia
dettagliatamente istruito con Socrate? In nome di che cosa, infatti, Socrate filosofeggia
se non del proprio demone? Socrate mimo del filosofo, eudaimonia del demone erotico,
¢ tutto in questa nozione platonica di homoiosis thedi: questo suo tendere, diventare simile
al dio non significa una separazione, ma il custodirsi del divino nel medio dialettico degli
enti. Quando Socrate si defila dalle scene per rinvenire il proprio demone, ¢ come se un
mimo, facendo un passo indietro rispetto alle attivita comuni, di colpo si arrestasse
mostrando il fatto stesso della mimesi. La sua domanda non ¢: che fare?, quanto piuttosto:
come vivere?, cio¢ come potere ricongiungersi al dio?, come ottenere la propria, geniale,
similitudine col divino? In un passo delle Leggi, alla domanda: «quale modo di agire ¢
caro e conforme al dio (s praxis philé kai akolouthos theoi)?», 1’ Ateniese risponde: «uno
solo, quello che contiene un unico, antico, discorso, e cio¢ che il simile ¢ caro al simile
(homoioi to homoion)» (Leg. 716 ¢ 1-3). Qualcosa del genere poteva avere in mente
ancora Nietzsche, quando immaginava [’artista come colui il cui genio diviene

«miracolosamente simile» al dio'".

'3 Friedrich Nietzsche, La nascita della tragedia, p. 45.
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Tra il divino e I’umano, il demone mimo ripartisce ancora, e insieme ricongiunge, fa
consimili, 1 due regni: la vita mortale — la sensibile — e quella eterna, I’intelligibile.

Demonico ¢ lo spazio ove ha luogo tale partecipata ripartizione.

§ 2. 10. Mimus centunculus ¢ mimus albus

Cosi, se i mimi mimano anzitutto demoni''®, cid non accade certamente per un
folkloristico impossessamento dell’'uomo da parte di un grottesco spirito vendicatore
della pianta e dei boschi. Demonica, geniale, ¢ piuttosto, per il mimo, la vita della figurina
mimata. La sua mimesi arresta e neutralizza lo iato tra la vita anonima, naturale,
indisponibile, e quella qualificata dalle scelte, dagli atti, dai nomi, la nascita e il divenire.

Ecco spiegato allora per quale motivo, come suggerisce Cuniberto, «I’idea di varieta
cromatica baluginante» che partecipa del corredo semantico del termine daimon si
condensera, intensificando la propria natura, nella figura comica dell’Arlecchino, ilare
demone di osterie, «figura che, nel folclore del medioevo cristiano, compendia 1’intero
universo demonico come residuo vagante del paganesimo»''’. Ed & proprio al mimus
centunculus dal mantello screziato — allegoria del leopardo che traeva il carro di Dioniso
— che si ¢ creduto possa risalire la maschera di Arlecchino; cosi come nella veste
immacolata del Pulcinella napoletano ¢ sembrato invece rivivere il mimus albus: il mimo
che, mimato il battesimo, lasciava cadere la tunica maculata per la candida veste

d’innocenza.

116 .. . . .. e .
La cosa pare confermata dal fatto che numerosi di questi nomi connessi ai mimi siano col tempo

divenuti epiteti di Dioniso e Kore, come ad es. Phloios e Phloia (da cui forse lo stesso fliace), o Kordax
e Koxisalos (nomi di danze locali). Vi € un’analogia tra il nome dei mimi (1’uso versatile del nome in
Sofrone ne ¢ traccia) e il cosiddetto, useneriano, “dio momentaneo” (Augenblicksgott), ove il
proferimento di qualunque cosa nel nome sarebbe coinciso con I’invocazione immediata di un dio: «si
tratta di una cosa che vedi dinnanzi a te, questo stesso e niente di piu ¢ dio»; «nella vita del singolo
uomo designa perfino solo uno stato spesso passeggero» (H. Usener, Gotternamen, p. 280, 293). In
tal senso, Nilsson ha potuto affermare che il “dio momentaneo” di Usener non ¢ nient’altro che il
daimon, «debitore della sua individualita all’accadere, in cui si manifesta» (M. Nilsson, Gdtter und
Psychologie bei Homer, in: «Archiv fiir Religionswissenschafty 22, 1923-34, p. 379). Eunos,
Ombrikos, Phlyax potrebbero cosi avere designato dei demoni occasionali, e solo in un secondo
momento, complice ’astrazione del concetto di divino, essere venuti a qualificare gli deéi della
mitologia epica.

"7 Flavio Cuniberto, Etimologia e mitologia del “daimon”, p. 25.
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A mediare tra il centunculus e I’albus, 1’ Arlecchino e il Pulcinella, il rifrangersi dei
colori e il rischiarare della luce, ¢ allora, quasi demone di demone, la figura dell’dngelos,
il messaggero, ancora una volta, mediatore tra uomo e dio, servitore di entrambi.

Dietro I’estetica del mimo si nasconde il paradigma teologico del demone, cui
appartiene una soglia etica e politica che ¢ quella segnata dalla prossimita di messaggero

€ S€rvo.

§ 2. 11. Iambe e Baubo — La lingua dei mimi

Abbiamo provato, in contrappunto all’antitesi nietzscheana degli istinti tragici, ad
eleggere a paradigma teologico del mimo una tutt’altra categoria di figure divine qual ¢
quella dei daimones. La loro stessa molteplicita ne impedisce una denominazione
univoca, tanto variegate ne risultano le apparizioni. Un ruolo cruciale nello sviluppo del
mimo ¢ confidato al demone Iambeé, cui si € soliti far rimontare la natura della commedia.

Nel contesto della leggenda del ratto di Persefone o Core, I’Inno omerico a Demetra
assegna a lambe una funzione emblematica: quando Demetra, afflitta per la perdita della
figlia, ¢ condotta nella casa di Céleo e Metanira ad Eleusi, la serva Iambe le reca una
seggiola, le si siede accanto e riesce, con qualche sorta di motteggio o lazzo, a strapparle

un sorriso:

sedeva, struggendosi per il rimpianto della figlia dalla vita sottile:

finché coi suoi motteggi (chleuéis) lambe magnanima

scherzando continuamente indusse la dea veneranda

a sorridere (meidésai), a ridere (gelasai), lieto il suo animo:

e anche lei [scil. lambe] in seguito fu sempre gradita alla sua indole (vv. 201-
5 ~ trad. Cassola rivista)

Il mitologema avrebbe legittimato la ricorrenza, durante le festivita di Demetra, di
schernire 1 partecipanti con ogni sorta di insulti, improperi e motti osceni. Tali motteggi
avrebbero con Archiloco guadagnato una specifica forma metrica, chiamata non a caso
“giambo” (lambos). Le donne delle Tesmoforie — che a Siracusa duravano

eccezionalmente dieci giorni —, erano solite oltraggiarsi a passo di danza e inveire I’uno
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contro I’altra (Apollodoro, Bibl. 1, 30); ma ¢ possibile, come solitamente accade per le
forme rituali, che tali motteggi risalissero molto piti indietro''®,

L’ipotesi etimologica che fa risalire il nome di lambe al verbo idpto (getto, scaravento)
ne ¢ immediato riflesso: le donne, tutte scatti e danze, colpiscono da lontano con parole,
i loro motteggi sono «scagliati come pallottole contro I’avversario»''”. L’ipotesi sembra
essere avvalorata dagli antichi, 1 quali risalgono a ian bdzein, intendendo suggerire che
quelle parole rappresentassero delle vere e proprie “frecciate”' .

Poiché¢ tuttavia il vocabolo id, ben prima di significare “freccia” o “saetta”, costituisce
un’onomatopea indicante la stessa voce umana, ossia lo strido, gli antichi forse
intendevano piuttosto suggerire che in quei motteggi la voce umana sfrecciasse. La nostra
ipotesi appare meno misteriosa se si riflette al fatto che nella mitologia orfica ad assumere
la veste di lambe sara proprio la vecchia Baubo, il cui nome risale a un’altra forma del
bazein qual ¢ il baubdazein, che significa “balbettare” (lett. “dire bau’). Cosi, se volessimo
prendere sul serio ’etimo tramandato dallo scoliasta di Euripide, lambe e Baubo
esemplificherebbero allora, coi loro motteggi, nient’altro che la possibilita stessa —
proprio come era detto della mimesi nell’/nno delio ad Apollo — di ridurre il linguaggio
a un balbettio: un comunissimo dire ia e dire bau.

In questa prospettiva, il dileggio, il motteggio, gli stessi insulti che cosi tenacemente
riempiono 1 dialoghi comici di ogni epoca, non rappresentano, banalmente, con
Aristotele, un’esposizione della volgarita del parlante e delle inettitudini dell’uomo, bensi
forse, e in modo piu sottile, un espediente letterario per passare dal piano semiotico-
semantico della lingua al polo meramente musicale e mimetico, ove ¢ infine la stessa voce
umana a presentarsi in quanto tale, haploiis rhythmos (nudo ritmo) — cosi ¢ definito il
giambo —, al di 1a dei significanti della lingua. Da qui forse la stessa leggenda che vuole
Tambe figlia di Pan ed Eco, e sorella di Tunx (Usignolo)'*'.

La critica dell’Ars poetica condotta nel capitolo precedente ci aveva consegnato le

seguenti questioni: in che modo i poeti possono rinvenire nella loro stessa arché la natura

"8 Cfr. G, Thiele, Die Anféinge der griechischen Komaddie, p. 409.

"9 paul Weizsicker, lambe, in: W. H. Roscher (a cura di), Ausfiihrliches Lexikon der griechischen
und rémischen Mythologie, vol. 11, 1, Leipzig 1894, p. 13.

120 Quintiliano definisce 1 motteggi «iaculatio dictorum» (Inst. V1, 3, 43), mentre lo Etymologicum
Magnum (XII secolo) glossa «lanciare motteggi come stoccate (hos bélé ballein ta legomena)».

12l (La chiassosa allegria nelle feste rurali avrebbe destato ’idea che il rumore di quel chiasso festivo
fosse una creatura del dio rurale Pan e dell’Eco» (Weizsicker, lambe, p. 13).
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di mimi? In che cosa mimo e poeta potrebbero, al di 1a dei fatti e dei caratteri narrati,
esattamente coincidere? L’analisi del presupposto etico e politico agente nella trattazione
poetica aveva tuttavia richiesto la sospensione temporanea delle questioni. Esse dovevano
insospettabilmente riproporsi nel frammento di Nietzsche in apertura del capitolo, ove il
mimo era concepito come I’operatore del passaggio dal piano meramente vocale a quello
grammatico, simbolico, apollineo, del linguaggio.

Occorre anzitutto dire, a dispetto delle convinzioni di Nietzsche, che ¢ proprio a questa
origine musicale esibita dalla nuda ritmica di balbettii innodici e giambici che ci € parso
debbano ascendere i primi mimi. I canti degli antichissimi mimi laconici detti
autokabdaloi erano cosi concepiti nel II secolo come dei giambi, e “giambi” pare fossero

122 ¢ . . .
. E possibile, inoltre, come sostiene

chiamati i loro stessi interpreti (Ateneo XIV, 622b)
Gerhard, che tale fosse il ritmo delle cantilene dei fallofori durante i loro cortei. Quando
Susarione introduce la commedia da Megara ad Atene, questa si presenta come una
spontanea riedizione dell’antica giambica ionica; ed ¢ ancora sul giambo archilocheo che
Tespi fa affidamento per estrarre la lingua del Sileno, vicina al parlato quotidiano, dal
coro ditirambico della prototragedia'*’.

Se, come ¢ stato notato, lo stesso ditirambo non ¢ che il luogo ove la lingua greca forza
la sua correttezza sintattica e spezza la propria coerenza lessicale'**; cosi come I’inno
danzato, secondo il passo dell’/nno delio ad Apollo , non ¢ che un mimare «le voci e i
balbettii di tutti gli esseri umaniy, ¢ allora sul piano strettamente musicale del linguaggio
che Tambe, Satiro e Apollo sorprendentemente si incontrano; I’Omero del Margite — in
cui la tradizione stanzia il primo tentativo di giambo — comunica con quello dell’inno,
con Eschilo ed Aristofane; il giambo degli Ioni si tocca con il ditirambo
peloponnesiaco'>.

Ricondurre il linguaggio alla sua ritmica dicibilita; esporre in quanto tale, al di la dei
significanti della lingua, il linguaggio — cid puo voler dire, per il poeta, rinvenire la propria

origine mimico-mimetica. Cio significa che egli puo divenire realmente poeta soltanto

122 a testimonianza risale al Peri Paidnén del delio Semo (II sec. a.C.). Cfr. Andrea Rotstein, The

Idea of lambos, pp. 269-72.

123 Gustav Adolf Gerhardt, lambographen, in: Paulys Realencyclopddie, 1X, 1, p. 660.

124 Nadine Le Meur-Weissman, Les dithyrambes de Pindare et de Bacchylide sont-ils des hymnes ?,
in: R. Bouchon, P. Brillet-Dubois, N. Le Meur-Weissman (a cura di), Hymnes de la Gréce antique :
afproches littéraires et historiques, p. 90 sgg.

' B I’elemento musicale a informare, secondo 1’etimo proposto da Schulz, il suffisso comune a

LE T3 LRI 6

“dithyrambos”, “thriambos”, “ithymbos”, “lambos”, che egli avvicina al sanscrito gati (suonare).
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quando, abbandonato lo scudo grammatico dietro il groviglio della lingua, vi lasci
trasparire la vita rubata, il linguaggio del mimo che egli non puo piu essere.
Come lupo e lepre sono velati dal cespuglio, il poeta ritrova nel mimo parlato e danzato

il loro comune cespo musicale. Vi sono annidati lo iunx e la iambe.

§ 2. 12. Phlyax

Tra le figure mimiche in grado di esporre la tensione interna alla lingua di manifestare
il piano mimetico della voce al di la di ogni sostanza significante, paradigmatica ¢
senz’altro quella del fliace. L’appellativo “fliace” o “fliacico” (phlyakes) ¢ riferito a una
mimica proveniente dall’agro tarantino, cui nel III secolo a.C. il poeta Rintone conferi
forma illustre. Ma che cos’era prima di allora un fliace?

Il repertorio di miniature dipinte sui vasi apuli e campani di V e IV secolo ¢
particolarmente loquace'*. Riconosciamo un ladruncolo — chi altrimenti? —, personaggio
dei mimi e delle commedie di ogni tempo, intento a frugare circospetto qualche leccornia,
o, altrove, di stucco, con le membra raggelate e la zazzera rizzata, colto in flagrante
dall’ingresso di un custode. Col gusto della beffa tirata ai padroni beantisi di gozzoviglie,
il servo di un’altra scenetta, messo all’angolo a patire la gola, ha gia sgraffignata nella
tonaca una focaccia. Compaiono ovunque dei ballerini, col solito ventre elefantesco,
taluni sgambettanti al ritmo di flauti, altri di corsa: una mano riposta dietro la nuca, la
sinistra quasi a tamponare ’aria. Altri due figuri urtano i glutei in una danza in cui
Romagnoli indovina la tammurriata napoletana'”’. E poi ancora degli acrobati; un
crapulone che irrompe con una sorta di banderuola e una calamitante fiaccola; dei
guerrieri inerti che ciondolano; un tipo che cerca di scalare la finestra dell’amata
nonostante la sua testa sia rimasta incagliata nei pioli della scala: andra avanti e indietro
per un bel po’, provera contro ogni legge fisica a issare la scala, finira per ribaltarsi con
tutto 1’arnese contro la parete. E poi ancora dialoghi tra padroni viandanti e servi carichi
dell'infinito bagaglio; intrighi di un fliace centauro e di un suo complice; ingiurie di un

fliace donna contro il coniuge, basito, rincasato alla buon’ora; improperi di un padre
9 b 9

126 Cfr, Heydemann, Die Phkyakendarstellungen, in Arch. Jahrb., 1, 1886, pp. 260-313.
127 Ettore Romagnoli, Nel regno di Dioniso. Studi sul teatro comico greco, Zanichelli editore, Bologna
1918, p. 10.
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contro il figlio, ricreduto poeta avvolto di ghirlande; lusinghe alle menadi; fanfaluche e
brontolii tra compagni; ovunque ciarle e ancora ciarle.

Nel suo Rintone e il teatro in Magna Grecia, Marcello Gigante si ¢ provato a
ricostruire il termine phlyax sulla base dei greci phlyaros, «che ha duplice accezione di
“chiacchiera vana” e “ciarlone”», e phléa: «essere in pieno rigoglio, abbondare»'>*, senza
tuttavia provare a riflettere sulla loro coerenza. Le due accezioni infatti sembrano
coincidere nel punto in cui I’idea di essere umano — nello specifico, il suo stesso essere
parlante — viene a saldarsi con quella di essere vivente: il phlyein e il phyein dovevano
allora rinvenire, a mezzo di quelle maschere, la loro immagine esemplare nel
rigonfiamento linfatico delle membra.

Nei caratteri di quelle figure singolari dipinte su crateri doveva cio¢ essere in gioco il
fatto stesso del divenire parlante dell’uomo attraverso la maschera. Potendo al contempo
significare il fluire della linfa nelle piante e I’essere loquaci, tutto lascia intendere che 1
Tarantini avessero affidato al fliace il compito di lasciar apparire il linguaggio come un
inarrestabile afflusso di linfa verbale. E su questa figura di una “parola vegetale” che puod
nascere l’idea di una maschera, come ¢ quella dei mimi, il cui filo del discorso,
intenzionalmente teso, sfibrato, fin nell’estremita del significato, infine si lacera e decade,
rovesciandosi sul piano strettamente musicale, in balbettii e vaniloqui. «In simili cose»,
nota puntualmente Romagnoli, «il tono fa la musica [...] le figure giovano piu delle

parole»'*’.

§ 2. 13. 1l fliace platonico — Attributi del linguaggio mimico: nominale, ripetitivo,

dappoco

E singolare che un termine cosi identificativo per la sfera della mimica poté rinvenire,
con Platone, fissa dimora nel lessico della filosofia. Se nel Simposio il phlyarein ¢
attribuito, secondo lo schema aristofanesco, al dire di Eschilo, sara solo a partire dal
Gorgia che il lemma verra a denotare in modo perspicuo 1’inconfondibile forma del dire

socratico.

128 Marcello Gigante, Rintone e il teatro in Magna Grecia, Guida editori, Napoli 1971, pp. 111-2. Cfr.

P. Chantraine, Dictionnaire étymologique grecque, Paris 1968 pp. 1125-6.
129 B Romagnoli, Nel regno di Dioniso. Studi sul teatro comico greco, p. 6.
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Socrate, che I’amato Alcibiade non esita a paragonare a un Sileno, si comporta spesso,
nei dialoghi, come un fliace. Vale la pena riporre a mente 1’episodio centrale del Gorgia.
Incalzato da Socrate sulle definizioni di “piu forte” e di “giusto”, Callia non rinviene altri
mezzi che tacciare il filosofo del suo consueto “farneticare”. E nello scambio-alterco tra
i due, a tratti veemente, che Platone precisa i modi del filosofico phlyarein. Ne abbiamo
individuati tre: (i.) la nominazione, (ii.) la ripetizione, (iii.) la dappocaggine.

(1.) 11 sofista definisce il logos socratico nei termini di un “procacciare nomi’:
«CALLIA: Quest’'uomo qui non la smettera mai di farneticare (ou patiestai phlyaron)!
Dimmi, Socrate, non ti vergogni alla tua eta di andare a caccia di nomi (ondomata
théreuon)?» (489 b 7-8) — farsa fliacesca e dialogo socratico sembrano cio¢ condividere
la priorita del nome sul discorso, e della parola sulla frase. Alle cosiddette phlyarias, le
cose di cui Socrate vaneggia — «parli di cibi, di bevande, di medici» —, spetta cioe,
anzitutto, lo statuto di nomi. La scenetta acquista un colorito ancor piu comico se si riflette
al fatto che, come testimonia Sosibio, il termine sophistés aveva, in origine, la stessa
accezione di phlyax.

(ii.) Per via del suo stesso carattere nominale, il discorso socratico si configura, inoltre,
come una estenuante ripetizione del gia detto: «CALLIA: E sempre la stessa cosa (aei
tautd) che ripeti! SOCRATE: Non solo, Callia, ma anche sulla stessa cosa (peri ton auton)!»
(490 e 9-10). La ripetizione ¢ un attributo essenziale del mimico. Se essa appare insieme
fonetica (tauta) e pragmatica (peri ton auton), interessando cio¢ tanto il modo quanto la
cosa del discorso, cid ¢ perché il tratto portante (o forse preliminare) del dialogo mimico-
socratico consiste nella riduzione della cosa in questione nel discorso — che in questione,
in quanto “prdgma”, “fatto”, vi sia I’essere — in un farneticare dialettico-fliacesco che
solo puo dissimularne la fallace consistenza cosale. Che il linguaggio non possa agire
I’essere, che la cosa stessa in nessun caso coincida con un atto persuasivo — questo ¢ il
segreto che lo stesso Callia, sofista che nega la sua intima essenza di fliace — ma cio
significa che la sua retorica non ¢ che una parodia della lingua dei mimi —, agli occhi di
Platone doveva allora custodire.

(iii.) Correlato alla strategia di demistificazione del prdagma filosofico ¢ infine il terzo
attributo: il phlyarein di Socrate non figura, agli occhi del sofista, come un semplice
chiacchiericcio, un intendersi sul nulla, quanto, piuttosto, come un discorso che manca

I’altezza, compiaciuto anzi di contendere su argomenti di poco conto (i celebri phaulotera
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della commedia). Il passo, divenuto per tempo proverbiale, contiene una precisa
indicazione della prossimita di mimo e filosofia: «Per gli déi, non la finisci mai di parlare
di cardatori, cuochi, medici, come se il nostro discorso fosse su queste cose» (491 a 1-3).
Socrate discorre qui come altrove di vesti e di scarpe, di mestieranti e artigiani, di gesti e
atteggiamenti talora insolenti (proporra in seguito di immaginare un cinedo, un caradrio
o un uomo che non la puo smettere di grattarsi), nel tentativo puntuale di demistificare
I’essere in questione nel discorso.

Di quale sia la strategia filosofica sottesa alla predilezione socratica delle cose dappoco
occorrera trattare ampiamente. Non ¢ infatti forse un caso che, in concomitanza alla
tradizione che assegna il luogo della filosofia platonica al mimo di Sofrone, le fonti
antiche restituiscano anche la contigua predilezione del filosofo per lo iambizein: il

comporre giambi (Ateneo, XI, 505d).

93



94



3. Vita mimica

§ 3. 1. Mimesis biou

Tutto accade, nella tradizione etica che abbiamo ereditata da Aristotele, come se lo
stesso oblio della mimesi costituisse la condizione di possibilita di un passaggio dalla
sfera della poiesi a quella della prassi. Cio accade perché il mimo designa nient’altro che
la posta in gioco dello stesso primato politico dell’azione sancito dalle istituzioni ateniesi.

Ma in che cosa puo consistere, allora, la vita di un mimo? Che cosa pud ancora un
corpo che, liberatosi dalle opere della produzione e dal soggetto dell’agire, rinvenisse
d’un tratto la propria, originaria, facoltd mimica? Come immaginare qualcosa come
un’etica e una politica che abbia nel mimo il proprio paradigma?

E singolare e indicativo che 1’omissione del mimo da parte di Aristotele sia stata
ripagata dalla considerazione che il proprio scolaro Teofrasto — lo stesso che compose un
delizioso trattatello sui caratteri (Charaktéres) — volle riservargli. La definizione di

“mimo” che a questi si suole attribuire risuona:

pipog éotv puipnoig fiov T te GLYKEXOPNUEVA KOl AOLVYDPTTA TEPIEXDV

il mimo ¢ una mimesi della forma di vita che comprende tanto il lecito quanto
130

I’illecito (Com. graec. frag. 1, p. 60 Kaibel) .

Ben presto assunta dalla filologia alessandrina e resa per tempo canonica dai manuali
medievali di poetica greca, essa indica nella forma di vita un terzo tra le azioni del tragico
e le qualita o caratteri del comico.

La mimesi in questione nel mimo — cio vale a dire: la mimesi in quanto tale — non
riguarderebbe, dunque, la praxis; né potrebbe solo interessare in via negativa 1’éthos. In
che senso, piuttosto, il mimo possa concernere il bios — anzitutto la forma di vita —, non
¢ affatto immediato da comprendersi. E tuttavia il vincolo che nei secoli leghera il mimos

al bios pare essere tenace e inscalfibile.

130 Qullattribuzione della sentenza a Teoftasto cfr. August Reifferscheid, Suetoni praeter Caesarum

libros reliquiae, Leipzig 1860, p. 379, cit. in Hermann Reich, Der Mimus. FEin litterar-
entwickelungsgeschichtlicher Versuch, Weidtmann, Berlin 1903, pp. 264-5.
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“Biologos” ¢ il termine con cui a Cipro viene appellato, nel suo epitaffio, il mimo
Agatocle™'. Stesso vocabolo utilizzera Cassio Longino (9, 15), mentre lo storico e poeta
egizio Manetone (III a.C.) giunge persino a coniare per il mimo il lemma sincretico
“mimobios” (Apotelesmatica 4, 380). Se nel lessico bizantino della Suda il mimografo
Filistione, attivo in Asia Minore nel primo secolo dell’era volgare, viene appellato
“biologikos™, cio € poiché il sostantivo “biologia”, lungi dal designare una disciplina
tecnico-scientifica, era stato originariamente coniato proprio per designare la forma di
vita in questione nella mimica. Al III secolo, invece, risale una stele in onore della mima
Bassilla — la quale, si legge, «spesso mori gia sulle scene (en thymélais)» — conservata al
Museo Archeologico di Aquileia, nella quale si definisce il mimo “bidlogos phos (mortale

132 . . . . . . . .
?°7. Persino il patriarca di Costantinopoli Giovanni

che tratta di forme di vita)
Crisostomo, che non perde occasione per ammonire con veemenza contro i «gesti
diabolici (ta diabolika schémata)» di danzatori e teatranti greci, definira il mimo come
una «narrazione di ogni forma di vita (ta bidtika diégémata)», ivi compresa quella degli

133 E il Padre cappadoce Gregorio Nazianzeno, che nello stesso

usurai (kal ta chréa)
periodo redasse numerose epistole contro i mimi, scrive che questi «giocano la forma di
vita in modo sconsiderato (bion paizontes kakoergén)»'>*. Nella sua deposizione in difesa
del mimo proclamata a Gaza nel VI secolo, Coricio definisce il mimo come: «un discorso
su argomenti dionisiaci che raffigura la forma di vita (logos hyper ton en Dionusou ton
bion eikonizénton)»'>®, mentre Cassiodoro designa la cosa in questione nel pantomimo
nei termini di «vita vaga» (Variae, V11, 10).

Che cosa puo significare, a questo punto, per un uomo, “mimare la propria forma di
vita®? Qual ¢ la relazione fondamentale di cui le fonti di tutte le epoche recano

testimonianza tra mimo e vita? E come ¢ possibile (se lo ¢ davvero) distinguere tra bios

e éthos, forma di vita e carattere?

Bl Reich, Der Mimus, p. 286.

B2 Epigrammata graeca ex lapidibus collecta 609 Kaibel.

133 Vol. VI, 422; 421 b, cit in: Reich, Der Mimus, p. 119.

134 Gregorio di Nazianzo, ed. Gaillau, Vol. II, Sect. II, Carm. IV, pp. 1044-46, cit in: Reich, Der
Mimus, p. 125.

133 gpologia mimorum, in: Choricii Gazeei Orationes declamationes fragmenta, ed. Jo. Fr. Boissonade,
Parisiis 1546, pp. 296, 306. Cfr. 1. E. Stéphanes, Xopixiov copiorod I'alns Zvvyyopio uiuwv,
Tessalonica 1986.
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§ 3. 2. Drama e mimo

Si ¢ detto come il mimo appartenga a una sfera che occorrerebbe a rigore porre al di
qua degli stessi generi poetici. Giova in tal senso sgombrare il campo da un
fraintendimento capitale intorno alla natura dei mimici. Si crede, in breve, che la mimica
possa condividere con la poetica lo statuto di arte drammatica. Non si tratta, in verita, che
di un pregiudizio, il quale dovette immediatamente riflettere la stessa proiezione delle arti
poetiche sulle mimiche, da quelle presupposte ed omesse. Cosi, non stupira rinvenire alla
voce “Sofrone” dell’enciclopedia della Suda la descrizione dei suoi mimi come di
“dramata kai komaoidiai.

La differenza principale tra generi poetici e generi mimici — intendendo con questo
termine 1’ampio spettro che comprende marionettisti, giocolieri, saltimbanchi nonché
infine 1 numerosi, polinomi, mimi e dicelisti — deve consistere, piuttosto, proprio
nell’impossibilita, da parte di questi ultimi, di produrre una purchessia forma di praxis e
di drama.

E lo stesso primo frammento che dei Mimi di Sofrone viene tramandato a testimoniare
dell’impossibilita mimica di produrre una qualunquesia azione. Esso narra della figura di
un nunzio (angelos), il quale si limiterebbe, una volta comparso in scena, a mimare, per
’appunto, in forma danzata (angeliké érchésis), qualcosa come 1’“annuncio” (apangelia)
di un evento. Il frammento ¢ paradigmatico poiché indica che delle stesse azioni non puo
esservi, sul piano della mimica, altro che un “nunzio”: un discorso-danza che, per sua
stessa natura, non pud mai essere esplicato scenicamente in un intreccio. Quando il mimo
di Sofrone esibisce danzando le forme di vita del tessitore, dell’incantatrice, delle amiche
che cinguettano ai giochi pitici; in questione, nelle miniature esibite, non sono piu i
pragmata — 1 fatti e le azioni da queste eseguiti —, calati, come loro ¢ proprio, in un qualche
drdma — in un certo corso degli avvenimenti —, bensi solamente, nell’interruzione delle
opere e dei soggetti dell’azione, le loro stesse forme di vita: i loro bioi.

Un’indicazione significativa ¢ contenuta a tal proposito in una nota di Cicerone al
processo di Celio: Celio ¢ accusato dall’amico Clodio di voler avvelenare Clodia tramite
il concorso dell’amico comune Licinio. Poiché ¢ altamente improbabile che Clodio non
trattenesse I’amico Licinio dal compiere il gesto, Cicerone crede che il fatto sia stato da

questi inventato di sana pianta. Egli argomenta, pertanto, che la vicenda non presenta,
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come in una normale tragedia, un filo conduttore logico; ma che questa assomigli
piuttosto a un mimo: «mimi ergo est iam exitus, non fabulae, in quo, cum clausola non
invenitur, fugit aliquis e manibus» (Pro Caelio, 64). Paradigmatico del caso giuridico
inverosimile — «ove qualcosa sfugge di mano» —, il mimo manca essenzialmente di actio
e di fabula: di un qualunque fatto, cio¢, che si possa dare per assunto (clausola) mediante
I’esposizione delle annesse cause e conseguenze.

Divengono d’un tratto intelligibili le definizioni di mimo, che 1’apologeta cristiano
Arnobio (IV secolo) registra nelle sue memorie, come di un paradossale “agere sine fine”
e “agere sine culpa”. Quale finalita, infatti, egli si chiede, ¢ possibile attribuire alle mani
crepitanti dei mimi (inanibus concrepitare) e al loro rigonfiare le guance fino allo scoppio
(buccas vento crepitare)? Quale pud ancora essere il fine delle smorfie e dei tic
involontari — 1 «plurimi, intermittenti, movimenti simplegmatici» — che i mimi si

2'3% Quale sorta di colpa ¢ possibile imputare al

contenterebbero tutto il tempo di esibire
Pulcinella napoletano e al Karagdz turco, i quali dopo aver percosso la maschera della
morte e quella dell’'uomo di legge, d’un tratto svaniscono nel nulla sotto il banco del
teatrino?

Non solamente 1 mimici non conoscono la menoma azione e accadimento, ma a tale
loro inettitudine si lega anche sempre I’assenza di un qualsivoglia soggetto cui attribuire
I’origine — la colpa — dell’accaduto. Cosi, se Aristotele fondava le arti poetiche sul
verosimile e necessario (Ars poet. 1451a 38), intendendo con ci0o nient’altro che la
possibilita di replicare il loro accadimento extra scaenam; la vita mimica ripone

nell’inverosimile la custodia, al di 1a delle azioni e al di qua dei soggetti, della stessa

forma di vita.

§ 3. 3. Trick

Nulla doveva apparire piu sciolta, inverosimile, agli occhi dei Romani, che la traccia
delle storie dei mimi atellani, ma in modo tale che il nodo, la fabula, coincidesse punto
per punto con lo stesso snodo, I’intrico con I’extricare. Come Eduardus Munk ha mostrato

nel suo studio sul mimo atellano, le maschere di Macco, Pappo e Dosseno sostituivano

136 Arnobio, Adversus gentes 1V, 35, in: Reich, Der Mimus, p. 112-4.
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alla actio le cosiddette “tricae” *’. E da questo vocabolo latino, attraverso i volgari
triquer ¢ treccare, che deriva I’inglese trick. Ma che cos’¢ propriamente un trick?

E possibile che questo termine, appartenuto in origine al lessico rurale, abbia designato
delle erbacce'*®. Proverbiale era a Roma I’espressione “apinae tricaque” a indicare cose
futili e di poco conto (Apina e Trica erano due antichi borghi pugliesi caduti in disgrazia).
Quando Arnobio ricorda di aver assistito alle danze greche degli itifalli, egli confessa di
avere a lungo «esitato, guardato intorno a bocca aperta, tergiversato, “raddoppiato”, come
si dice, “i trick atellani” (tricas Atellanas conduplicare)» (adv. gent., V, p. 167 ed.
Stewech). I mimi non replicano le azioni dell’'uomo come gli attori a teatro, ma
“conduplicano i trick” — usano comportarsi in modo evasivo, raddoppiando I’azione con
sotterfugi e raggiri. Ed ¢ possibile, allora, che proprio a questa facolta evasiva si riferisca
Platone trattando dello schéma filosofico degli Spartani, noti dicelisti, i quali (proprio
come Socrate) «rinnegano e si atteggiano d’essere ignoranti» (schématizonta amatheis
einai), lasciando credere agli Ateniesi che possano occuparsi solo delle arti belliche
(Protagora, 342 a).

Varrone ¢ come sempre geniale nel contatto col vocabolo: «le tricae sono impedimenti
e implicazioni ... dette quasi fricae [ha in mente il gr. thrix: capelli], come pulcini che
rotolano e arruffano (involvant et impediant) le piume, impigliatesi nelle zampe» (Non.
8, 11). Sembra gia di vedere all’opera lo scarmigliato Cicirro oraziano incagliarsi durante
la sua danza del Ciclope; o ancora, secondo la bella testimonianza di Pier Maria Cecchini,
la «disciplinata goffaggine»'’” che doveva caratterizzare la camminata elastica del
Pulcinella. Se i mimi non agiscono alcunchg, cio € poiché i lori piedi non collaborano piu
a formare in sincrono il passo, ma questi sembrano ora andare ciascuno per proprio conto.
Come alle articolazioni delle membra — e dei concetti — i mimi sostituiscono la loro
slegatura (Etienne Decroux aveva non a caso scelto ad emblema della propria école du
mime I’ippocampo per i suoi movimenti eleganti in assenza di arti), azioni e trama della
tragedia (actiones et fabula tragoediae) sono dai mimi snodate in “apine e triche”:
sotterfugi, raggiri e pretesti che gli consentono di sgattaiolare non appena si palesi un

intrigo.

137 Eduardus Munk, De fabulis Atellanis scripsit fragmentaque atellanarum poetarum, Leipzig 1840,

. 46.
%8 A. Ernout-A. Meillet, Dictionnaire étymologique de la lange latine, p. 702.

B9 Ctr. G. Agamben, Pulcinella, p. 94.
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Il corpo dei mimi non appartiene all’'uomo — o meglio, quello dell’'uomo non
appartiene piu, nel mimo, al congegno delle azioni —, ma all’ippocampo, alla medusa e al

pulcino.

§ 3. 4. Planipedia

Che il mimo non possa propriamente coincidere con la tragedia pare essere un assunto
evidente per gli antichi. Compito piu arduo ¢ certamente dipanare il bandolo che lo lega
e confonde con la commedia'*’.

Sembrerebbe, difatti, che mimo e commedia condividano nell’elemento del ridicolo
(géloios) un punto di cosi stretta congiuntura da renderne impossibile ogni divisione —
“gelaiopoios” (produttore di riso) ¢ in Grecia sinonimo di mimo, mentre a Roma ¢ d’uso

141

comune [’espressione “mimicus risus” (riSO mimico) Leggiamo inoltre dalla

definizione trascritta da Evanzio:

mimos ab diuturna imitatione vilium verum et levium personarum

mimo ¢ imitazione durevole del vero di poco conto e di persone [cio¢ “maschere”]
di poco peso (Comicorum graec. fragm. 1, p. 66 Kaibel)

che nel mimo sarebbe tematizzato, non diversamente dalla commedia, il vilis e il levis: il
vero e la maschera sarebbero ancora una volta cio¢ considerate nella loro dappocaggine.

Non sorprende, pertanto, incontrare nelle fonti latine, accanto al mimicus risus, la
locuzione “mimica vilitas” (bassezza mimica) quale contrappunto alla “tragica celsitudo”
(altezza tragica) (Evanzio, in: Comicorum graec. fragm. 1, p. 65 Kaibel): ad essa spetta la
medesima funzione che Aristotele aveva assegnato al phaiilos comico in opposizione allo
spoudaios tragico. Alle azioni e attitudini dei tragici, i Latini erano inoltre soliti
contrappore le cosiddette “mimicae ineptiae” (inettitudini mimiche); espressione,

quest’ultima, divenuta per tempo proverbiale.

140 La sinonimia di mimo e commedia ¢ attestata in un’opera di larga diffusione quale doveva essere
I’enciclopedia bizantina della Suda, ove i mimografi Sofrone e Rintone sono appellati “komikos”. Lo
stesso Ateneo definisce il mimo di Filistione come una «italiké komoidia» (402 b).
141 SR o . . ;

«complosis deinde manibus in tantum repente risum effusa est, ut timeremus, idem ex altera parte
et acilla facit [ ...] omnia mimico risu exsonuerunt» (Petronio, Satyr. 18-9).
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Qualcosa, tuttavia, nella presunta coincidenza tra mimo ¢ commedia sembra slittare
altrove. Una labilissima quanto decisiva, impercettibile quanto evidente, tensione di colpo
trasferisce, a ben vedere, il mimo sul rovescio dello stesso piano inclinato della
commedia. E cio che forse lasciava presagire la stessa esclusione delle compagnie dei
mimi dal tiaso dionisiaco. Come spiegare, inoltre, il fatto che solamente nel mimo, a
differenza di commedia e tragedia, fosse concesso alle stesse donne esibirsi?

La solidarieta, nel nome del ridicolo, di mimo e commedia concerne solamente il
superamento della tragedia, la quale entrambi i generi avrebbero facolta — come allora si
diceva — di «tradurre ritmicamente (metarrythmizein ta tragika eis to geloios)»'*. Le
stesse categorie aristoteliche di “serioso” e “ridicolo” sembrano infatti perdere quota
dinanzi alla definizione del mimo come di un genere “gelaiospoudaios”, cio¢ “ridicolo-
serioso”, fino a collidere del tutto con Rintone, nel III secolo a.C., il quale conia per il
suo mimo il nome inequivocabile, apparentemente paradossale, di “hilarotragoedia”. 1l
mimo sembra dunque collocarsi nella soglia di indistinzione tra la commedia e la tragedia.

E cio che a Roma suggerisce la stessa curiosa definizione di mimo come colui che, a

differenza del tragico e del comico, si presenta in scena scalzo (planipedes, excalceatus):

la “planipedia” € cosi chiamata dall’umilta del suo tema, e dalla dappocaggine degli
attori, i quali, appunto, non si sostengono in scena o sul pulpito né col coturno né col
socco, bensi a piede piano [cio¢ “scalzo”, “nudo’] (non coturno aut socco ... sed
plano pede), e cid0 per il fatto che non contempla le faccende di maschere
che frequentano le torri o i cenacoli (negotia quae personarum in turribus aut in
cenaculis habitantium sunt), ma quelle che avvengono in un luogo umile e, appunto,
piano (in plano atque humilis loco) (Donato, in: Comicorum graec. frag. Kaibel, p.

68);

Sara infine lo stesso Seneca a ribadirlo, il quale, come abbiamo visto, elogera la
superiorita del mimo di Publilio Siro, le cui mordaci sentenze circolavano allora in tutte

le scuole di retorica e giurisprudenza:

142 Stefano Bizantino, Tapog, in: De urbibus, cfr. Thesaurus graece lingue, ed. Stephano, vol. V, p.

&91.
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Publilio, una delle menti piu fervide tra i poeti comici e tragici [...] fra le tante cose,

superiori non solo alla commedia, ma anche alla tragedia, dice: “accade a uno, pud

accadere a chiunque”143 ;

Quante cose in Siro sono dette meglio che in ogni poeta comico e tragico presso
.144

Romani e Greci ™.
E possibile allora che qualcosa, nella vilitas; nella ineptia; nella levitas del mimo abbia

il compito di liberare la forma di vita dal sortilegio che su di lei grava la commedia.

§ 3. 5. Al di la di lecito e illecito

E il momento di riguadagnare il senso della definizione di mimo esposta al principio

del capitolo. Essa scandiva:

il mimo ¢ una mimesi della forma di vita che comprende tanto il lecito quanto
I"illecito.

E sul secondo colon che occorre ora soffermarsi. E possibile che la locuzione: «mimesi
della forma di vita» (mimésis biou) divenga cio¢ intelligibile solo riflettendo sulla
misteriosa perifrasi che segue: «comprendente lecito e illecito» (synkechoreména kai
asynchoréta periéchon). La nostra ipotesi ¢ che nell’endiadi: “synkechorémeéna kai
asynchoréta” sia contenuto un riferimento implicito al paradigma politico ateniese
articolato nella macchina poetico-teatrale tragedia—commedia.

Il verbo synchoréo significa: “acconsentire”, “accordare”, “convenire su qualcosa”. E

in questo senso che Platone ne fa uso per designare, spesso in coppia con homologéa, il

punto di concordanza tra i dialoganti (Resp. 543b 1; Leg. 705b 7). Il participio

35 «Publilius tragicis comicisque vehementior ingeniis [...] inter multa alia cothurno, non tantum
sipario fortioria et hoc ait: “Cuivis potes accidere, quod cuiquam potest”» (De tranquillitate animi,
11, 8).

44 «Quae apud eum (Syrum) melius essent dicta quam apud quemquam comicum tragicumque aut
Romanum aut Graecum» (Seneca padre, Controversiae VII, 3, 8). E ancora altrove, Seneca figlio: «i
poeti dicono molte cose che sono gia state dette dai filosofi o che dovrebbero esserlo [...] Ma che
quantita di detti pieni di arguzia sta nei mimi (disertissimorum versuum inter mimos iacet)! Quanto di
Publilio dovrebbe essere detto non dagli scalzi, ma dagli stessi coturnati (non excalceatis, sed
cothurnatis)» (Epist. 8, 9).
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synkechoréména acquisi, tuttavia, una precisazione in seno al lessico giuridico attico, ove
fini per designare gli atti che si convengono secondo legge, nello specifico la riscossione
dei debiti. L’espressione “synkechoréména hypo panton” voleva dire, pertanto: “cio che
da tutti ¢ ammesso”, “che & considerato lecito”. E a questa designazione semantica che
appartiene I’endiadi “synkechéréména kai asynchoréta” con cui Teofrasto o chi per lui
aveva creduto di precisare il senso della mimesi in questione nel mimo. Se cio ¢ vero, nel
nome del mimo — nel luogo della mimesi — sarebbe allora incisa una qualche tensione tra
forma di vita e diritto (lecito/illecito).

Tutt’altro che ignari, gli interpreti latini dovettero esserne profondamente coscienti,
dato che si provarono in ogni modo a spegnere tale tensione nel segno del diritto e della

morale. Una definizione in quei tempi molto nota, attribuita unitamente a Demetrio e

Diomede, recita:

mimus est sermonis cuiuslibet et motus sine reverentia vel factorum et turpium cum
lascivia imitatio

il mimo ¢ imitazione di qualsivoglia discorso e movimento privo di ogni
riguardo, ovvero imitazione con lascivia di fatti e detti abietti (Grammatici Latini 1.
491. 13-19 Keil).

Il lemma “reverentia’ appartiene anch’esso al lessico giuridico ed indica precisamente
la soggezione del cittadino nei confronti delle leggi (Juv. 14, 177), del senato (Plin. Pan.
69, 4), dei sacramenti (Tac. His. 1, 12), e dell’impero (ivi, 1, 55). La preoccupazione del
moralizzatore latino sembra ovvero concernere la possibilita che il mimo, sottraendo
I’indecente e il lascivo alla reverentia, potesse trasferire il motus e il sermo, il linguaggio
e il corpo, nel polo opposto a quello occupato dalla persona giuridica. Ben piu esplicita ¢

in tal senso la definizione che si suole attribuire a Donato:

per illos [mimos] enime discitur, quemadmodum illicita fiant aut facta noscantur

nei mimi si apprende in che modo si commettono gli illeciti e se ne riconoscono gli

atti'®.

'3 Cit. in Reich, Der Mimus, p. 51 n. 1.
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Se gli asynchoréta dei Greci sembrano qui rinvenire la propria puntuale
corrispondenza negli illicita dei Romani, tanto piu singolare appare, il fatto che, pur
essendo perfettamente a conoscenza degli apoftegmi peripatetici, tanto Diomede quanto
Donato abbiano puntualmente eliso dalle proprie definizioni il polo positivo delle
synkechoréména, attribuendo al mimo esclusivamente illicita e facta (cio¢ azioni
giuridicamente imputabili)'*°.

Occorre a questo punto chiedersi quali siano propriamente gli illeciti, quali le abiezioni
e le vilta portate in scena dal mimo. Da una lettura dei frammenti di Epicarmo e Sofrone
si apprende, curiosamente, che le presunte bassezze dei mimi siracusani nulla avevano
delle ostentazioni e dei turpiloqui della commedia aristofanesca. Come ha ben
argomentato Melina Pinto Colombo nel suo saggio sul mimo di Sofrone, non si trattava,
per quel mimo, di ostentare una caricatura, bensi di raffigurare, piuttosto, le forma di vita
del pescatore, dell’anziano siracusano, del ciarlatano e del maestro di scuola in una
miniatura, una «figurina»'*’, che non sarebbe durata piu del tempo necessario
all’esibizione dei gesti loro appropriati.

A dispetto della fase di snaturamento e decadenza che il mimo dovette attraversare a
Roma, fu proprio allora, forse poiché in balia di un costante pericolo di adeguamento alla
commedia, che i1 mimografi poterono con maggiore insistenza dedicarsi alla
raffigurazione, altrove forzata e caricaturale, della cosiddetta vita lasciva e vita impudica
degli adulteri e delle meretrici; la vita parva degli schiavi e dei signori, dei ladri e dei
rispettivi gabbati — di quegli uomini che, in un modo o nell’altro, vivevano a discapito o
sotto il giogo delle leggi.

Le miniature delle forme di vita oscene e licenziose dovevano essere cosi presenti, che
il mimo dei cinedi poté costituirsi con Sotade (IIT a.C.) come genere autonomo (cosiddetta
“cinedologia”). Non sorprende, pertanto, I’accanimento veemente dei Padri della Chiesa,
i quali consideravano i mimi, ultimo esilio del mondo pagano, un coacervo di cose

immonde e inestirpabili impronte di peccato. «Tutto cid che la legge vieta», doveva

16 Incredulo di tale svista, il glossatore Paul Rabbow ha ritenuto opportuno anteporre a “factorum et

turpium” la locuzione “factorum et honestorum”: cfr. Kaibel, Comicorum graecoeum fragmenta, p.
60.
147 Melina Pinto Colombo, Il mimo di Sofrone e di Senarco: studio dei frammenti e nuove indagini sui
rapporti con la commedia de Epicarmo e sulle origini del mimo greco, Pubblicazioni della Universita

di studi di Firenze, Facolta di Lettere e Filosofia (vol. 13), Firenze 1934, p. 85.
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ammonire Crisostomo in una sua predica, «i mimi si contentano di imitare [...] Su di loro,
e su quanti vi assistono, incombe la pena»'*®.

Come intendere, allora, la tensione che il mimo esibisce tra forma di vita e diritto?
Perché mai il mimo ama tanto insistere nelle rappresentazioni congiunte di leciti e illeciti?

Tutto accade come se il mimo potesse assumere interamente su di s¢, in qualche forma
schietta di provocazione, il fardello dell’azione e della colpa, trasferendola, tuttavia, in
una sfera ove questa viene puntualmente disattivata. Cosi come il mimo non agisce, bensi
mima le azioni, al contempo egli non pué commettere delitto, bensi solo mimare la colpa.

Ma che cosa significa propriamente “mimare la colpa”, se non indicare il fatto stesso
che sulla forma di vita, sopra gli stessi movimenti dei corpi, gravi ’ombra della
colpevolezza e della responsabilita delle azioni? Ed ¢ proprio poiché il mimo ¢ mimesi
della forma di vita, poiché cioé¢ nel mimo nient’altro viene a mostrarsi che il vissuto, il
cottidie; la vita naturale delle forme su cui incombe il sipario dell’azione, che egli riesce
a trasferire il diritto in una zona d’ombra che ne sospende la referenza alla vita. Di questa
possibilita destituente propria del mimo gli interpreti latini apprendono poco a poco 1’uso

e lasciano col tempo deflagrarne la potenza.

§ 3. 6. Vita proba e vita lasciva

In un suo saggio sul libro perduto dell’Ars poetica dedicato alla commedia, Jacob
Bernays ha ipotizzato 1’esistenza di una catarsi di segno opposto a quella tragica, ove cio¢
il comico servirebbe a edificare ’animo in merito alle conseguenze dell’inettitudine'*’.
L’ipotesi non ¢ affatto peregrina, se ¢ vero che Menandro sembra farne la cifra identitaria
del proprio progetto comico. Cosi, ¢ possibile che di una qualche catarsi debba
partecipare, su presunto modello della commedia, lo stesso mimo. E quanto testimoniano
le fonti alessandrine, latine e mediolatine. A questa potrebbe ad esempio riferirsi gia
Donato, quando scrive che «nei mimi si apprende in che modo si commettono gli illeciti
e se ne riconoscono gli atti»; o ancora Cipriano, assumendo che «¢ causa di vergogna

incolpare qualcuno sul fatto (accusare quae fiunt) [...] mentre procura diletto vedere i

8 In: Reich, Der Mimus, p. 126.
19 Jacob Bernays, Erginzung zu Aristoteles’ Poetik, in 1d., Zwei Abhandlungen iiber die Aristotelische
Theorie des Dramas, Berlin 1880, pp. 133-86.
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vizi (delectat videre vitia), riconoscerli e apprenderli [...] Si viene istruiti su di che cosa
sia fatto divieto nelle leggi (quidquid legibus interdicitur)»"°.

E propriamente questa concezione, solidale col congegno aristotelico soggetto/azione,
che occorre, per il mimo, fermamente respingere. Quando la maggior parte dei filosofi
stoici paragona la vita umana a uno spettacolo teatrale, in questione, per costoro, ¢ infatti
ancora una volta il drama: la vita cio¢ coincide per loro con la messinscena di azioni
secondo premeditata partitura. Allo stesso modo, quando Augusto morente rivolge ai
propri amici le ultime parole chiedendo se abbia 0 meno recitato bene il “mimum vitae”,
I’idea di un rapporto tra vita e mimo ¢ invero stravolta, poiché questa presuppone il mimo
come un operatore del destino: quello, di cui Augusto ricopre 1’ufficio, di svolgere i
compiti e gli atti che si addicono all’imperatore'>'. Come una vita che coincide punto per
punto con la norma non puo piu rinvenire lo spazio per la sua esistenza, allo stesso modo
un mimo che venga a coincidere con un drdma, con un qualche ruolo teatrale da agire,
elimina a priori le possibilita di una mimesi di forma di vita.

In che senso allora, se non catarticamente, il mimo potrebbe contentarsi di mimare la
cosiddetta “vita parva”, d’inscenare il proliferare dei suoi modi infimi, dei lascivi moti e
le falotiche inezie ree di accuse di ogni sorta? Poiché, come comprenderanno bene i
commentatori e glossatori rinascimentali (da Piccolomini a Maggi), il fine “poetico” di
tragedia e commedia ¢ quello di edificare — in un modo o nell’altro — lo spettatore all’agire
morale, il mimo sembra, piuttosto, spezzare la dicotomia lasciando implodere il fondo
della stessa ratio poetica. Dalle sue rovine splende, frammentata, la coincidenza di forma
di vita e gesti: che non sia possibile attuare una forma di vita mediante un agire morale,
ma che 1’agire sia esso stesso contenuto, risolto, nei movimenti e nei gesti dei corpi.

Nel mimo, le coppie vita proba/vita lasciva, vita pudica/vita impudica, lecito/illecito
sono giocate le une contro le altre, cercando quello di afferrare il tratto piu propriamente

etico della vita umana. Per questo Marziale indica negli Epigrammi il coincidere, dietro

150
151

De spectaculis, IV, in: Reich, p. 123

«L'ultimo giorno della sua vita, informandosi a piu riprese se il suo stato provocava gia animazione
nella citta, chiesto uno specchio, fattosi accomodare i capelli, rassodare le gote cascanti, chiamo i suoi
amici e domando loro se avesse ben recitato fino in fondo il mimo della vita (iis videretur mimum
vitae commode transegisse), poi aggiunse anche la conclusione tradizionale: “se il divertirmento vi €
piaciuto, concedete il vostro plauso e insieme gioite”. Poi li congedo tutti quanti [...],
improvvisamente spir0 tra le braccia di Livia» (Svetonio, Divus Augustus, 11, 99).
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I’esempio dei mimi, di lasciva pagina e vita proba"*: poiché la lascivia appartiene essa
stessa alla probita della vita; poiché 1’osceno vive esso stesso nella scena, il mimo non ne
mima gli atti per assolvere I’uomo dalla pena, né solo ne mostra il comico carattere.
Questo stesso, piuttosto, non ¢ che il segno che 1’azione tragica, una volta rovesciata nel
ridicolo, lascia impressa sulla forma di vita. L’ethos aristotelico, che di li a poco sara
designato, a partire da Teofrasto, con il vocabolo “charaktér” da cui discende il nostro
“carattere” — vale a dire: “marchio” o “conio” — non ¢ all’altezza, legato com’¢ agli atti e
alle abitudini, di una vera forma di vita. Il bios, piuttosto, puo coincidere con 1’éthos solo

nello stesso punto in cui accade un superamento del “carattere”.

§ 3. 7. Ti anomotaton érgon

Pausania il Periegeta riferisce un aneddoto che doveva ancora nel II secolo d.C.
raccontarsi a Sparta. Il condottiero Antelkida volle farsi iniziare ai misteri di Samotracia.
Cosi, dopo essere giunto sull’isola, e recatosi dal sacerdote sul monte Luna, questi volle
domandargli: «quale opera piu rea di qualunque altra (ti anomaotaton érgon) hai agito
nella tua vita (en toi bioi pépraktai)?» E lo spartano: «Se ho agito qualcosa di simile, gli
déi dovranno pur saperlo da sé!» In un altro racconto, non meno singolare, quando al
condottiero Lysandro il sacerdote chiede che cosa di terribile abbia mai commesso (#
deinoteron dédraken), questi risponde sdegnosamente con un insulto, imponendogli di
tacere e di levarsi di mezzo.

Le risposte sprezzanti e apparentemente sacrileghe di Antelkida e Lysandro non sono
da riferire, come molti interpreti hanno creduto, a un encomio della proverbiale fierezza
spartana. Nei misteri di Samotracia non era in questione, come ¢ stato proposto, la
semplice assoluzione dai peccati di empieta, ma piuttosto, proprio al contrario, qualcosa
come un loro radicale rifiuto: rinunciando alla stessa possibilita, per I’'uomo, di agire un
“ti anomotaton érgon”: una qualche opera illecita, I’iniziato riceveva in salvo la propria,
primigenia, vita naturale di essere vivente. Non ¢ allora un caso se Erodoto specifichera

il senso dei misteri con lo stesso termine “deikéla” che a Sparta era solito designare il

132 Wlasciva est nobis pagina, vita proba» (Epig. 1, 4, 8). Gli Epigrammi sono indirizzati ai partecipati

dei Floralia, feste romane ove si inscenavano mimi.
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gioco dei mimi. Insultando, come accadeva fin da tempi immemori per i mimi spartani,
il ministro di culto, I’iniziato aveva cio¢ rifiutato alla radice la possibilita stessa di una
colpevolezza della vita naturale dell’essere vivente.

Ci0 vale a dire che quando il dicelista spartano mima il ladro di frutta; quando il mimo
di Decimo Laberio mima I’adultero e quello di Sotade il giovinetto lascivo; o ancora
quando il Pulcinella napoletano mima il fustigatore del notabile, egli ne sta al contempo
esponendo il “mistero”: nella forma di vita del ladro, del cinedo, dell’assassino altro non
¢ ovvero ironicamente in questione che la stessa vita naturale che vive in ogni essere
vivente, in quel ladro, quel cinedo, quell’omicida ora mimata.

Si tratta cioe¢, per il mimo ladro, per il mimo adultero, di mostrare, al di 1a della loro
caratteristica foggia, delle attivita imputabili del ladro e dell’adultero, la loro stessa vita
di esseri viventi. Questo riattingere alla vita naturale al di qua delle opere, questo

ridivenire viventi attraverso e oltre le opere costituisce la forza propria del mimico.

§ 3. 8. Apologia dei mimi

Non pud che stupire venire a conoscenza del fatto che, a discapito delle ferme
condanne di Crisostomo, Tertulliano, Cipriano; nonché della diffida esplicitamente
proclamata dalla Chiesa nel Concilium Trullanum del 691, proprio nel mimo i primi
cristiani poterono trovare esilio alle persecuzioni indette nei loro confronti dai Romani.
Basta scorrere il martirologio cristiano per scoprire che quelli di Porfirio Cesareo, martire
in Cappadocia il 4 novembre 275; Gelasino di Eliupoli caduto il 22 febbraio 297; e
Genesio (magister mimithemelae artis | ...] et rerum humanorum imitator) ucciso a Roma
il 25 agosto del 303, sono solo tre dei numerosi mimi che tra il 270 e il 370 scelsero per
se stessi la via del martirio.

E non vi ¢ forse lemma piu idoneo ad avvicinare la relazione tra mimo e vita che quello
di “testimonianza” (martyria). Trasformando la parodia dei misteri cristiani, che allora
imperversava nei teatri pagani, in una, per cosi dire, “parodia della parodia”, questi mimi
rendevano, infatti, una testimonianza della vita del cristiano. Poiché in questione era per
essi il mistero della salvezza della vita eterna dalla colpa, il mimo cristologico viene per

noi ad assumere una valenza fortemente paradigmatica. Mimando il rito del battesimo;
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mimando il dialogo di sé con I’angelo — al trasformarsi del mimus stupidus in mimus
beatus —, Gelasino, Genesio, Vitale, Ardalio divenivano, ovvero, poich¢ mimi di sacrilegi
quali erano allora considerati i cristiani, testimoni di quella impunita e ineccepibilita della
vita naturale che gli stessi mimi pagani erano soliti inscenare nella rappresentazione delle
forme di vita anomiche.

Ma vi ¢ forse di piu sulla cosa. Inscenando un mimo cristologico era inoltre data
occasione di praticare, nelle vesti del mimo, i dogmi della propria religione. Emblematico
¢ il caso del mimo Filemone, vissuto ad Antinopoli in Egitto sotto Diocleziano. Costui,
dopo aver inscenato un mimo della conversione di un pagano al cristianesimo, al termine
della scena esclama: “si badi che il mimo finora inscenato non ¢ che la stessa verita”.

Udite queste parole, Filemone viene acciuffato e condotto dinanzi al governatore
egizio per essere processato. Non appena interrogato, egli si limita a rispondere
dell’accusa di conversione ripetendo le medesime parole di allora: “il mimo che ho
inscenato non ¢ che la verita”. Il governatore, a questo punto, non riconoscendo le
intenzioni reali del mimo, credendolo ovvero inscenare ancora la parte, ammette di non
poter imputargli alcuna colpa (#ibi nihil imputandum est), essendo il mimo nato in seno
al gioco e all’innocenza (quia ad hoc natus es et nutritus ut risu nos fatiges)">>. «Poiché
tutto nel mimo ¢ gioco», sostiene Coricio intorno al mimo di un adultero nella sua
Apologia mimorum, «i traditori, esposti come colpevoli, sono durevolmente minacciati
dal giudice [...] tutto non puo che finire in una lauta risata» (VI, 2, 3). La corrispondenza
di mimo e vita poteva accadere, pero, anche nel senso inverso: la moglie di un mimo,
accusata di tradimento, dichiara a processo di non avere altro che emulato il marito, e di
essere dunque innocente. Il giudice, a quel punto, cade nell’aporia. Coricio nota che il
mimo avrebbe allora potuto, a sua volta, invocare sulla base del canovaccio scenico la
legittimita del processo. Il processo reale e quelle mimato si sarebbero allora confusi.

Che cosa accade propriamente nel mimo cristologico? Cosa distingue il mimo di
Filemone da una qualunque mimo-parodia pagana della stessa conversione? Che cosa
accade realmente nei mimi del processo all’adultero che tanto dovettero interessare
Coricio? In gioco, negli uni come negli altri, non ¢ in verita che 1’esposizione della stessa

natura ontologica della mimesi: rito che inscena il mistero della salvezza dell’anima e rito

153 Act. Sanct. Bolland. Maerz, vol. VII, p. 752 b, in: Reich, Der Mimus, p. 85-6.
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che attua il mistero del processo si toccano: in essi, null’altro ¢ in questione che la
declinazione aporetica della mimesi nella prassi e nel drama.

E forse questo, ¢ non altri, il volto segreto dietro cui dovettero trincerarsi gli stessi
Padri della Chiesa; i quali, a dispetto di ogni evidenza, agirono con la stessa veemenza
dei moralizzatori pagani greci e latini, giungendo persino ad auspicare, nel caso di
Crisostomo, la lapidazione dei mimi. Come ¢ possibile — questa la loro vera
preoccupazione —, apportare lode a Dio attraverso un cosi indegno, infame interprete qual
¢ il mimo? Come possono le inettitudini e le abiezioni della vita quotidiana glorificare
ancora il Signore? Cio che il mimo ai loro occhi mostrava non era che la natura ridicola,
propriamente mimica, della liturgia e del diritto. Cio che nei secoli addietro costituiva in
seno alla polis la funzione giambica dell’invettiva e del dileggio — eredita, seppur
discorde, comune di mimi spartani ¢ commedia ateniese —, rappresentava in seno alla
Chiesa la vita mimica, la quale i Padri si provarono in tutti modi a integrare nel dramma
liturgico. Quando fu decretata I’eresia, Ario era ritenuto il maestro del mimo Sotade, e i
suoi scritti erano tramandati con 1’appellativo di “thymelikas biblious” (thymelikos era il
nome allora corrente per mimiké), mentre gli Inni di Gregorio Nazianzeno avrebbero,
secondo uno scoliaste, emulato Sofrone'**.

Nel martirologio del mimo Genesio si legge: «Genesius [...] ludum exhibere de
mysteriis Christianae observantiae»"> — che il sacerdote potesse essere un mimo allo
stesso modo in cui poteva esserlo per un Greco un uomo d’azione o di legge, cio
costituiva, insieme, la verita e la parodia da velare in seno al primato poetico-politico

dell’azione.

134 Cfr. E. Norden, Die Antike Kunstprosa vom VI Jahrhundert v. Chr. bis in die Zeit der Renaissance,

2 Bd., Teubner, Leipzig 1898 (Neudruck De Gruyter 1995), p. 46.
155 Act. Sanct. Boll. August., vol. V, p. 129 b, in: Reich, Der Mimus, p. 87.
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4. I mimi di Sofrone e la filosofia platonica

§ 4. 1. Nascita del mimo di Sofrone dalla commediola di Epicarmo

Se si eccettua il frammento pseudo-eschileo sui mimi taurini, colui che per primo
conferi conio letterario al termine “mimos” fu il siracusano Sofrone. La nascita dei suoi
mimi, praticati a Siracusa fin dalla prima meta del V sec. a. C., ¢ da situare precisamente
nell’intervallo che separa la farsa del conterraneo Epicarmo (che in quel tempo fioriva
presso la coorte di Dionisio) dai piu comuni giochi, le giocolerie e le danze improvvisate
nelle piazze e nelle dimore aristocratiche da quei saltimbanchi, latori di meraviglie, e
artisti di strada, tra i quali eccellevano i siracusani'®. Il mimo — quello siracusano, cosi
come del resto il laconico e 1’osco (le cosiddette atellanae) — rinasce sempre da una
siffatta coincidenza degli elementi del buffo e del danzato.

Di Epicarmo, che lo stesso Platone non esita a definire il migliore in assoluto fra i poeti
comici (Gorgia, 152e 1-6), il mimografo Sofrone preleva piu precisamente almeno tre
caratteristiche essenziali: (i.) la parodia del mito (la sua commedia ¢ nota per il
rovesciamento delle immagini di Omero e di Eschilo); (ii.) la forma stringata del dialogo
(che va inserita all’interno della strategia di una parodia della sofistica, di cui partecipera
la stessa dialettica socratica); (iii.) ’assenza di aggressione verbale tipica dei giambografi
e dei commediografi ateniesi'’.

Ma ¢ la scelta anzitutto di un uso colloquiale e quotidiano della lingua, ricca di
solecismi e concretissime, sferzanti, espressioni, a far risalire infine, ben prima di ogni
altra caratteristica, ambedue i Siracusani a una medesima idea di linguaggio. La natura
dell’esibizione mimica non prescinde da, e anzi si sostanzia propriamente in un tale
registro comune degli ambienti e delle espressioni portate in scena.

Cosi, esercitatosi alla scuola del comico Epicarmo, il merito e il discrimine di Sofrone

risiede nell’avere separato gli eventi quotidiani dai piu propriamente mordaci e

%% Ne ricaviamo una nitida immagine dalla scena degli amori di Bacco e Arianna nel Simposio di
Senofonte (9, 2).

7 Cfr. su cid Antonio Olivieri, Frammenti della commedia greca e del mimo nella Sicilia e nella
Magna Grecia. I: Frammenti della commedia dorica siciliana, Libreria scientifica editrice, Napoli
1946, frr. 170/152, frr. 189/155.
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parodistici, e insieme nell’averli sottratti a ogni possibile trama. La prestazione autentica
di Sofrone consistette, piu precisamente, nell’estrarre I’elemento mimico — la mimésis,
appunto — dal genere para-comico in cui giaceva depositato, riattingendo cosi d’un colpo
all’origine musico-danzante del termine, e al contempo sospendendone la funzione rituale
per mezzo dell’idea di carattere allora scoperta dalla commedia.

In nient’altro il mimo di Sofrone infatti consisteva che in una breve scenetta perlopiu
dialogata, ove personaggi familiari tratti dall’ambiente siracusano (il tonnaroto, il
contadino, la fattucchiera, il vecchio che si sta al porto, etc.) venivano mostrati nella
gestualita propria del carattere da questi esibito. Si lega, cioe, all’idea di un’interruzione
comica ai fini di un’esibizione pura della mimésis la stessa possibilita di esporre la forma
di vita in modo esemplare attraverso 1’unita di danza corporea e danza verbale. Detti
personaggi, infatti, o figurine, nel mentre monologano, colloquiano, si canzonano senza
piu, con ironica distanza, a vicenda, nel loro gergo quotidiano, null’altro compiono infine
che esibire la loro stessa forma di vita.

Inutilmente si verra solleciti, al cospetto di un mimo, alla ricerca di un pescatore dietro
le cui spoglie si celi Odisseo. Invano si cerchera una tessitrice in simbolica relazione con
la Parca. Nulla vi ¢ di pit mimico che un pescatore, un impersonale, anonimo, pescatore,
nello specifico “tonnaroto” (thynnotéras), chiamato peraltro ora Kothon (Ghiozzo) ora
Kothoplyno (Puliscighiozzo) — ma potrebbe all’occorrenza chiamarsi “Beccatriglia” o
“Granseola” —, il quale continuamente, standosi seduto alcunché farfugliando, si prova
imperterrito, sempre nel medesimo gesto, a gettare e a issare la lenza con sicuro
insuccesso.

Di un mimo sara cosi infine esemplare, memorabile, non piu la figura, il personaggio,
bensi il gesto stesso che per tramite di questi vive nella variazione labilissima della sua
ripetitivita. Nel gettare e nell’issare la lenza, ora piegando il ventre quel tanto che basta a
far scivolare il piede destro sul limo, ora sbadatamente calciando col sinistro il cestello,
ora stirando le anchilosate membra: la versatilita di una ripetizione ¢ una scoperta € un

dono del gesto mimico.
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§ 4. 2. Indistinzione di pathémata ed epitédeusis

N¢ il mimo cinematografico di Buster Keaton e Charlie Chaplin — che con Sofrone pur
condivide I’interesse per il quotidiano —, né il piu recente, utopico e rivoluzionario, mime
corporel di Etienne Decroux costituiscono una valida esemplificazione di quello che deve
essere stato in origine il mimo di Sofrone. In essi, infatti, non soltanto ¢ assente del tutto
I’interazione dialogata, ma le possibilita mimiche sembrano essere decisamente piu
estese.

E in assoluto la letteratura cosiddetta minore, non in lingua bensi in volgare, ad
assecondare una qualche continuita dell’antico mimo siracusano. Una traccia possiamo
ancora rinvenirla nel breve scambio di battute del villano e della moglie nella Moscheta
del Ruzante, o ancora nelle novelle tratte dal Pentamerone di Giambattista Basile, di
recente inscenate da Concetta e Beppe Barra.

Queste scenette non dovevano infatti durare piu del tempo che non consentisse agli
spettatori di imprimere nella memoria il gesto specifico della figurina allora esibita.
Decisivo ¢ in ogni caso che i pathémata dell’attore non possano essere distinti dalla sua
epitédeusis — le affezioni dell’animo del personaggio dall’attivita che esso svolge —,
essendo quest’ultima stravolta nella propria falsa autonomia fino ad essere rovesciata in
un vaniloquio accompagnato da gesti proverbiali, esclamazioni continue, tic e altri
movimenti involontari.

I mimici non separano mai tra impressioni ed espressioni, profondita dell’animo e
altezze dello spirito: ogni loro fare, ogni loro dire, si insedia e concreta nel mezzo, sulla

superfice dei corpi, nella forma di un gesto.

§ 4. 3. Ethopoiia e linguaggio

E il momento opportuno per esaudire la questione rimasta in sospeso fin
dall’introduzione: quale parentela possa legare i mimi di Sofrone alla filosofia platonica.
Occorre, in tal senso, esordire dalla constatazione che un esplicito riferimento a Sofrone
manca del tutto in Platone, e cio poiché nel mimo era in gioco nient’altro che la stessa

elaborazione della propria filosofia. Cinque aspetti possono tuttavia essere rilevati:
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I’incontro di filosofia platonica e mimo di Sofrone sembra anzitutto avvenire, secondo lo
stesso suggerimento del Laerzio, sul piano della forma letteraria del dialogo (§ 4. 3.); esso
ritorna, in modo forse ancor piu decisivo, su quello, eminentemente politico, della
concezione dei “caratteri” (§ 4. 4.); ancora, nell’elaborazione platonica della teoria dei
generi letterari, informata da una radice mimico-musicale (§ 4. 5.); inoltre, sul piano
ontologico della relazione tra idee e sensibili (§ 4. 6.); infine a livello stilistico, nella scelta
della scrittura in prosa (§ 4. 7.).

La traccia piu visibile dell’insinuarsi del mimo nella filosofia platonica ¢ certamente
da ritrovare nella costruzione delle figure che costituiscono gli interlocutori nei dialoghi.
Cio avviene, al di 14 delle interpretazioni correnti'’®, in una significativa relazione con il
linguaggio: mimografo e filosofo, mimos e logos, sono in Platone — al di qua del poeta —
a contatto, pertanto questi non sembra poter disporre di uno sguardo esterno sul mimo.
Tuttavia, cosi come il mimo — come ormai dovrebbe essere evidente — esibisce gli
atteggiamenti e i discorsi delle figure solo nella misura in cui ne interrompe le azioni, allo
stesso modo, Platone sembra non curarsi anzitutto delle interazioni tra i personaggi, come
si fosse davvero di fronte a una scena drammatica, quanto piuttosto del loro essere
portatori di una certa istanza di linguaggio.

Pertanto, dietro I’apparenza di presunti caratteri (Menone, Fedro, Trasimaco,
Protagora, etc.), ¢ evidente che Platone intenda collocare il mimo sul piano dello stesso
linguaggio. Come se ciascuno di quelli potesse modellare dei mimi con la bocca, saranno
infine gli stessi discorsi a dover figurare in qualita di éthé. Non “chi ¢ Menone?”, “chi ¢
Protagora?, “chi ¢ realmente Socrate?”, sembra cio¢ essere in questione ogni volta nel
dialogo, ma “come parla Fedone?”, “in che modo parla Lisia?”, “come distinguere
I’atteggiamento linguistico di Menone da quello di Socrate?”. Cio che conta ¢ non il loro
essere quel carattere, non il loro essere “personaggi” di un’azione alla stregua dei generi
comico e tragico, ma, piuttosto, il loro darsi ogni volta in un certo modo, il darsi nel
linguaggio in una certa maniera (e solo da quel modo di parlare essere caratterizzati): in

questo senso, il loro essere “mimi”.

158 Fin dal giudizio di Paul Friedldnder, Platon, 2 voll., de Gruyter, Berlin 1928-1930, repr. 1958-69,
vol. I, p. 232. Sembra invece aver colto la questione Mario Marcazzan, Scene e maschere del dramma
socratico, Bocca, Torino 1929, per il quale 'azione mimica si trasforma in Platone in azione dialettica.
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Tuttavia, cosi come il karaktér rinviene nell’éthos il proprio punto di fuga, allo stesso
modo i singoli caratteri sono destinati a denudarsi e a soccombere dinanzi al solo uso di
linguaggio che sia in fondo ammissibile alla filosofia: il dialettico di Socrate. Cio significa
che il linguaggio umano, in tutte le sue possibili forme, rinviene nello sfregamento di
designazioni e definizioni, nomi e frasi, il proprio limite. E come se il filosofo, volgendosi
oltre la scena del linguaggio, dovesse per un momento imbattersi nel mimo. Il poeta che
fino a quel momento lo tratteneva nella cavea teatrale puo ridivenire cio che un tempo

doveva gia essere stato: il senza-lingua nel linguaggio e il senza-maschera nel carattere.

§ 4. 4. Ethopoiia e politica — Gli atteggiamenti e i gesti dei corpi — Nascita della polis
platonica dall’inseparabilita di epitédeuma e zo€ — Spettatore platonico e spettatore

aristotelico — Sofistica e mimica

4. 4. 1. E soprattutto in una cornice politica, perd, che Platone sembra custodire
I’impronta della sua affezione per il mimo. Occorre, perché la si possa cogliere, anzitutto
liberarsi di un equivoco.

Al di 1a del mancato riferimento nominale a Sofrone e alla sua opera, la possibilita di
un nesso sostanziale sembra infatti essere ostacolata dall’anatema che Platone avrebbe
espresso, nel X libro della Repubblica, contro ogni sorta di arte mimetica. Come ha notato
Stephen Halliwell', si tratta, in tutta evidenza, di un luogo comune che la riflessione
estetica moderna ha inopportunamente contribuito a irrigidire. E anzi proprio questo
stereotipo ad ostacolare ogni via di accesso alla comprensione della prossimita di mimo
e filosofia, logos e mimésis.

Il biasimo platonico per la mimesi — il quale funge piuttosto da monito, o
«controcanto» (epoide, 608a 4) — deve essere invero situato all’interno di una precisa
strategia di purificazione della musica (del musaico, ossia dei discorsi e dei racconti) dal
suo eidos falso: «occorre respingere — ¢ gia detto nel III libro — la maggior parte dei
racconti che si dicono oggigiorno», ovvero «quelli che hanno detto Esiodo, e Omero e gli
altri poeti. Questi, infatti, hanno riferito e continuano a riferire dei falsi racconti (mythous

pseudeis)» (377c 5-d 6).

139 S, Halliwell, L estetica della mimesi, pp. 93-110.
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La ragione del rifiuto dei racconti omerici, paradigma di ogni arte poetica, consiste
propriamente nel loro uso “tragico” della mimesi. Ogni racconto contiene infatti una
«miméma delle affezioni dell’anima» (382 b 9-c 1), e questa custodisce I’impronta con
cui il racconto «insemina (enséménasthai)» 1’animo dell’uditore, portandolo ad agire in
un certo modo (377b - 378b). Cosi, ad esempio, quando i racconti omerici narrano «alla
leggera a sprovveduti e giovani» che gli déi agiscono malvagiamente, essi si rendono
colpevoli di destare nell’animo degli ascoltatori «una cattiva costituzione» (605 b 7-8),
dal momento che questi finiscono per assumerne i comportamenti.

Tutt’altro che generalizzabile, il biasimo platonico deve essere allora circoscritto a
quelle forme di mimeéseis (epica e tragedia; ma anche le ribalderie della commedia attica)
che si presentano quali mere imitazioni di «idoli di areté» (600e 5) — le quali producono
dunque una cattiva éthopoiia.

Ora, se I’ipotesi del Laerzio ¢ da ritenersi valida, allora il genere letterario del mimo

deve custodire qualcosa come un contravveleno alla cattiva mimesi dei generi tragici.

4.4.2. E detto ancora in un passo decisivo della Repubblica: «la mimesi poetica opera
sugli appetiti dolorosi e piacevoli dell’anima, quelli che, come diciamo, accompagnano
ogni nostra azione (praxei). [...] Affida anzi loro il comando, mentre sarebbe opportuno
che venissero comandati (déon darchesthai)» (606 a 1-5).

A ben vedere, ¢ proprio questa relazione tragico-poetica fra appetiti e azione,
epithymeétikoi e praxeis, vale a dire una certa valenza dell’azione, cido che il mimo
riuscirebbe a sospendere. Come bene ebbe a notare Mallarmé nella celebre nota sul
Pierrot assassin, nel mimo «la scéne n’illustre que 1'idée, pas une action effectiven'®.
Da Sofrone a Paul Margueritte, da Rintone a Etienne Decroux, il mimo, come si & gia
mostrato, si ¢ sempre differenziato dagli altri generi per essere qualcosa come “un logos
senza mythos”, mancando, la sua esposizione, del farsi continuo di un intreccio, di una
storia da risolvere a mezzo dell’azione poetica.

Al contrario del mimo, il mythos epico e tragico nasce invece, secondo Platone, proprio

dal conflitto tra /ogoi e pdthé: 1’eroe tragico ¢ calato in un’azione, un drdma che lo

160 Stephan Mallarmé, Mimique, in (Euvres complétes, Bibliotheque de la Pléiade - Gallimard, Paris

1945, p. 310.
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incalza; ed ¢ cio che ne determina un éthos «irritabile e difforme», ovvero tragico e
tutt’altro che preferibile (605 a).

Allo svolgimento dell’azione il mimo sostituisce invece I’esposizione di quelli che
Platone, in un passo cruciale delle Leggi, definisce «discorsi domestici», o «familiari»
(logous oikeious ~ 811d 1): discorsi la cui miméma (la cui impronta) sia in grado di
arrestare 1’azione — e dunque alcun conflitto tra logos e pathos, ovvero alcuna cattiva

rappresentazione dell’uomo, viene ad aver luogo.

4. 4. 3. Un’espressione — “atteggiamenti e gesti dei corpi” — non ha cessato di
accompagnarci ogniqualvolta abbiamo alluso a una possibile alternativa all’etica
aristotelica fondata su “azioni e attitudini dei corpi”. L’espressione risale direttamente a
Platone (toii somatos schematismén) (Resp. 425 b 4), ove indica I’aderenza dell’aspetto
estetico (vestiario, calzature, acconciatura) e della condotta morale dei corpi.

Affine a schématismon (atteggiamento, portamento) ¢ il greco schéma (da écho,
avere), il quale denota, in una sola parola, cid che i Romani separavano in “figura” e
“gestus”. Schéma e schématismon esprimono per i Greci qualcosa come una “gestualita”
o una “configurazione” di cui i corpi non possono mancare, una attinenza a se stessi e al
proprio modo d’essere, e costituiscono, insieme a schésis e héxis, una costellazione etica.
E al concetto di schéma che ora ci volgeremo pit approfonditamente. Esso presenta in
Platone almeno due accezioni. La prima designa il portamento e gli atteggiamenti dei
corpi (un corpo atletico, o un atteggiamento rassicurante si dicono in possesso di
euschemosyne: bel portamento) (Lachete 182 c-d; Gorgia 511 e-b). La seconda ¢ la piu
ricorrente e assegna il vocabolo alla sfera della pittura, ove compare, il piu delle volte, in
endiadi con chromata (colori). In un passo del Gorgia, schema e colore sono nella stessa
relazione che intercorre tra «voci e musica» (ponas kai ta kata mousikén) e «leggi e
comportamenti» (nomous kai epitédeumata) — afferrare la continuita in questione negli
elementi di ogni coppia significa poter accedere alla contemplazione e alla grazia
(chairenin) dei corpi (Gorgia 486 d 4-e 2).

Tutt’altro che secondaria, la relazione tra schema e pittura ha un preciso valore etico e

politico. In un passo fondamentale della Repubblica, si puo leggere:

dopo aver preso — feci —, come fossero una tela (hosper pinaka), la citta e i
caratteri degli uomini, in primo luogo li ripuliremo ... poi tracceremo lo schema
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della cittadinanza (schéma tés politeias) ... Completeremo il quadro (pykna),
guardando a cio che per natura ¢ giusto, bello, sensato e cosi via, e ne plasmeremo
gli uomini, combinando e mescolando dalle attivita il nostro omuncolo (ek ton
epitédeumdton to andreikelon) su modello di quello che gia Omero chiamd
“d’aspetto divino” ... Cancelleremo e ridipingeremo da capo finché non
troveremo caratteri che riescano il piu possibile graditi agli déi» (501 a 2-c 2).

Nella genealogia critico-politica platonica sembra cosi essere in questione qualcosa
come “una pittura di caratteri”, da cui a sua volta dipenderebbe la configurazione della
polis. Ma di tale «pittore di cittadinanze» (501 ¢ 5) era gia stato detto in precedenza che
non avrebbe colorato gli occhi dell’uomo piu belli e fulgenti di quanto gia non fossero,
né adornato agricoltori e pastori di stoffe e monili superflui, ma che avrebbe, piuttosto,
dipinto ciascuno «in possesso del proprio schemay, ovvero «il pastore pastore» (Ao
georgos georgos), e «il vasaio vasaio» (ho kerameus kerameus). Ed ¢ proprio da tale
schema che potrebbe infine sorgere la citta (échon schéma ex hon polis gignetai)» (419
a-421 al).

Nel “possesso di schema” (schéma échein) sembra qui essere in gioco la stessa
condizione di possibilita di una citta felice. Tuttavia, la locuzione “échon schéma” ¢
problematica. Essa esprime, a ben vedere, qualcosa come un ridondante “avere la forma”
diun “avere” (qual ¢ appunto lo schema). Possiamo tuttavia cogliere cio che per essa € in
questione solo se si riflette allo schema come a una soglia di aderenza tra attivita e vita
naturale, epitédeuma e zoé. E proprio a tal riguardo che vengono ora in soccorso i mimi
del Sofrone. Se i mimi potevano custodire il paradigma dell’ethopoiia platonica, cid
accade forse perché le loro figure sono realmente in grado, come Platone si auspica per i
propri cittadini, di attendere «a una sola cosa in conformita alla propria natura (heis hen
kata physin) e al tempo opportuno (kai en kairoi)» (370 ¢ 4-5). Poiché i mimi di Sofrone,
infatti, null’altro mimano — sono — che il proprio stesso schéma (la gestualita del loro
corpo), € a questo in tutto e per tutto sono conformi, ¢ possibile, allora, che dietro gli
abitanti della polis platonica si celi il volto dei mimi siracusani. Non solo non puo per
essi infatti darsi alcun distacco tra discorsi e attivita, /ogoi e pathé; ma anche il loro bios
e la loro z6é, la forma di vita e il loro semplice essere vivente, sembrano essere, nel gesto,
strettamente ricongiunte. E in tal senso che va allora compresa la bella definizione di

Melina Pinto Colombo, nei cui termini il mimo esporrebbe «cid che vive naturalmente
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nella vitan'®', ove cioé la z6é non possa pit essere divisa e separata dalle forme e le attivita
quotidiane.

Cosi, se “avere lo schéma” vuol dire «essere adusi ciascuno alla propria opera (foil
heautén érgou ésontai)», cio non deve significare, come per Aristotele, poter disporre dei
mezzi dell’agire in vista di un fine, bensi far coincidere punto per punto la propria attivita
con la propria hormé, I’impulso naturale; «attenere — nei termini platonici — a cio per cui
ciascuno ¢ naturalmente costituito (pros ho tis péphyken)» (423 d 3-4).

In un suo studio sul concetto platonico di schema, Charles Mugler ha osservato come
esso designi «la forma che prende un essere o una cosa in seguito a un certo numero di
héxeis [cio¢ di abiti], come una Aéxis che si ripete regolarmente, o come cio che di tutte
le héxeis permane»'®. Cid significa che a differenza di Aristotele a permanere, nel
processo di formazione di un carattere, non ¢ I’abito (acquisito con 1’abitudine) a fare o
meno una determinata cosa, ma i gesti che a quello seguono. L’abito non ¢ piu votato
all’azione, ma alla gestualita. Se 1’abito del musicista, ad esempio, consiste per Aristotele
nella possibilita di eseguire in ogni momento un brano musicale, cio che interessa Platone
sono piuttosto 1 gesti del musicista. Essi non coincidono mai con 1’esecuzione, essendo
piu e meno che quella. Se lo spettatore aristotelico si chiede: “che cosa sta eseguendo?”,
“che brano ¢ mai questo?”, quello platonico ¢ interessato a scorgere in che modo lo sta
eseguendo. Il primo siede a teatro, il secondo s’imbatte, per strada, in un mimo.

Cosi, 1 mimi di Sofrone rendono visibili a Siracusa, ben prima che Platone ne
filosofasse, I’artigiano artigiano, il pescatore tale e quale un pescatore, 1’oratore oratore,
non forzando, come i teatranti, né in meglio né in peggio le loro figure; né riproducendo

il piu verisimilmente possibile le loro azioni.

4. 4. 4. In un passo molto dibattuto della Politeia, Platone biasima 1’arrivo nella polis
di «un uomo capace per sapienza di divenire qualunque cosa e mimare ogni affare
(pantodapon gignesthai kai mimeisthai panta chrémata)». «Noi — cosi conclude — lo
riveriremo come sacro, stupefacente e piacevole, ma diremo altresi che non vi ¢, né ¢
giusto che vi sia, un tale uomo nella nostra citta. Lo spediremo in un’altra, cosparso di

unguento sul capo e incoronato di lana» (398 a 1-8). Sembra che Platone voglia in qualche

1! pinto Colombo, 1l mimo di Sofrone e di Senarco, p. 14.

12 Charles Mugler, ‘Eéic, Zyéoic et oyijua chez Platon, in «Revue des Etudes Grecques», 1957, p. 75.
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modo fare i conti proprio col mimo. Tuttavia, si fa presto a dimenticare, qui come altrove,
che nel dialogo ¢ in atto una strategia di critica immanente alla sofistica, la quale si
presenta proprio come un rovesciamento della stessa mimica.

Alcun interprete moderno pare essere a conoscenza del fatto che il vocabolo sophistés
doveva in origine designare nient’altro che una forma locale di mimo. Eppure, ogni
comprensione del rapporto tra sofistica e filosofia puo essere restituita solamente a partire
da esso. La fonte di Sosibio (III a.C.) — «i Sicioni, ad esempio, li chiamano [scil. 1 mimi]
“fallofori”, altri “autocabdali”, “fliaci” secondo gli Italioti, “sofisti”, infine, come dicono
i pit» (Athen. XIV 620e) — deve risalire molto addietro, se ¢ vero che tanto Erodoto (I,
49) quanto Pindaro (Isthm. IV, 25) testimoniano della natura mimica del sofista. Cosi,
ancora nel periodo classico, lofonte, figlio di Sofocle, puo designare i satiri del proprio
dramma come una «turba di sofisti (sophiston sménos) (fr. 1), e il comico Cratino
chiamare “sofisti” i poeti inscenati nei suoi Archilochoi (fr. 2). Non dovra allora piu
sorprenderci d’ora in avanti incontrare nei dialoghi platonici il lemma mimetés come
sinonimo di “sofista”.

A differenza di altri mimi locali, il sofista doveva tuttavia presentarsi come un
«professionistay (berufsmdfig) itinerante della mimica, essendo perlopiu invitato a dare
spettacoli in occasione di cerimoniali pubblici'®. E solo a partire da questa accezione di
mimo professionista che il sofista poté dappresso acquisire il senso corrente di esperto di
retorica e precettore dei giovani dietro compenso.

In questione, nel corpo a corpo tra sofista e filosofo, mimeta e mimo, non ¢ che lo
stesso statuto ontologico della mimesi. Per questo, Platone puo neutralizzare la figura del
sofista solamente revocando in questione ’origine mimica del termine. Poiché non
riconosce lo statuto di immagini (eikéna) alle esibizioni mimiche (mimémata),
scambiandole direttamente per il loro stesso essere, il sofista si presenta come un’ombra
che incalza e cattura le potenzialita del mimo. E anzi proprio sulla recisione del legame
di potenziale similitudine tra immagini e idee, aspetti sensibili e forme conoscibili, che la
sofistica puo ergere il primato tragico di poiésis e praxis, indottrinando sulla possibilita
di concretare retoricamente ogni fantasticheria, e aizzando gli Ateniesi all’agire legale

senza scrupoli.

' G. Thiele, Die Anfiinge der griechischen Komddie, p. 410.
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Occorre pertanto cautela nel sottrarre alla critica della sofistica le positivita da quella
catturate della mimica. Quando nel passo della Politeia immediatamente precedente si
dice che nella migliore delle citta «troveremo il calzolaio calzolaio e non pilota oltre la
calzoleria (skytotémon skytotémon kai ou kybernétén pros téi skytotomiai) e 1’agricoltore
agricoltore e non giudice oltre I’agricoltura» (397 e 5-7), non ¢ pertanto in questione il
mimo, ma la sua forma rovesciata: il rapsodo omerico, il quale mima ora Achille ora
Ettore, e da cui discendono tanto il sofista quanto 1’attore teatrale (Platone specifichera
non a caso che I’'uomo venuto dal di fuori «e volesse esporre i poemi» ~ 398 a 3-4). 1l
mimo di Sofrone non puo infatti, a differenza del rapsodo, alternare diegesi ¢ mimesi,
modulando la voce e gestendo ora 1’'uno ora I’atro carattere. Egli ¢ piuttosto vincolato
volta per volta a una sola figura — il tonnarotto, la tessitrice, I’incantatrice, la damigella,
il messo siracusano etc. etc.: la loro icona ¢ simile all’idea del loro carattere (in tal senso
ne ¢ appunto mimesi) per tramite della miniatura del gesto e della voce loro paradigmatici.
Ma che cosa puo significare dal punto di vista politico questo legame cosi stretto tra il
mimo e il carattere ideale, il mimo del calzolaio e I’idea di calzolaio? Cio non vuol dire
affatto, come molta critica ha frainteso, che la vita felice possa per Platone coincidere con
la scelta irrevocabile e la dedizione totale a una sola attivita. Piuttosto, un modo per far si
che il calzolaio sia, oltreché calzolaio, anche pilota; e I’agricoltore, senza cessare di essere
tale, in certo senso anche giudice, vi ¢ tuttavia, e rappresenta, a ben vedere, ’ambizione
politica sottesa a ogni autentico platonismo.

Un calzolaio che non accedesse in qualche misura alle forme di vita del pilota e del
giudice sarebbe anzi il piu sofista tra i calzolai. Egli ingannerebbe, con tutta la vistosa
apparenza di una calzatura, d’essere nient’altro che il depositario della calzoleria.
Potrebbe, invece, partecipare dell’uno e degli altri laddove, dissipata la sostanza del
lavoro, venisse a contatto col bene che nella propria attivita ¢ in questione. Non che cosa
sia il calzolaio o il pilota, né quali siano le tecniche per la migliore riuscita delle loro arti,
¢ cio che deve realmente interessare; bensi come si possa far bene il calzolaio, come
convenga che si mimi il pilota; in che modo (se mai fosse possibile) si possa esercitare
bene il giudizio. In ogni opera e attivita dell’'uomo sarebbe per costui in gioco solamente
questo bene insostanziale, analogicamente condiviso da ogni forma di vita. In tal senso,

il calzolaio sarebbe paradigmaticamente pilota non meno che giudice: cosi come si fanno
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bene calzari, allo stesso modo — con la stessa dimestichezza del loro bene, del “venire ad

essere” dal cuoio — ¢ possibile tenere la giusta rotta e proferire un giudizio impeccabile.

§ 4. 5. La timbrica come superamento dei generi letterari

E nella teoria platonica dei generi letterari che il configurarsi mimico di un’aderenza
tra carattere e linguaggio ribadisce la propria dimora politica. Qui le strade di Platone e
di Aristotele sembrano ancora una volta divergere in nome del mimo.

Platone eredita nella Repubblica la lezione del musico ateniese Damone (V sec.),
secondo cui i caratteri (éthé) sarebbero il portato dei ritmi e delle armonie musicali'®*.
Con un’espressione che non puo non aver influenzato la definizione peripatetica di mimo,
Damone designa il complesso ritmico-armonico della musica nei termini di un “miméma
biou” — ci0 vale a dire che la forma di vita si giocherebbe sul piano mimico del suono.
Platone non fa che compiere il passo successivo e assegnare allo stesso linguaggio la
facolta a un tempo mimica ed etica della musica. Che lo stesso linguaggio debba essere
inteso nel suo piu ampio spettro come canto — «il canto si compone di tre elementi:
linguaggio, armonia e ritmo» (Resp. 398 d 1-2) — ¢ chiarito nel passo ove le armonie
musicali misolidie, ioniche e doriche sono puntualmente corrisposte a specifiche tonalita
vocali del parlante. Come per il mimo taurino del gia discusso frammento pseudo-
eschileo, oggetto della mimesi sono, ancora una volta, non i significati del linguaggio mai
1 suoni inarticolati e le cadenze: «I’armonia che possa mimare suoni e accentazioni (an
mimésaito pthoggous te kai prosoidias)» (399 a 7-8).

Se, come abbiamo osservato in Archeologia del mimo, la mimesi trae la propria origine
dalla sfera musicale, e se Damone riconduce espressamente la musica a un miméma biou,
allora ¢ questo piano melodico, asemantico, del linguaggio cio che infine decide, ogni
volta, I’éthopoiia. Col mimo ¢ come se facessimo ingresso in un linguaggio sospeso, ove
la grammatica ¢ ridotta a silenzio. In ogni suo gesto riecheggia I’al di qua della lingua, il
cui contrassegno ¢ la voce. Cosi come si ¢, I’ethos — questo non ¢ che il timbro segnato

dalla voce nella lingua.

164 Cfy. Koller, Damon, in 1d., Die Mimesis in der Antike, pp. 21-5.
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Occorre distinguere tra il piano del significato e quello della cadenza, la linea e il
colore, il che cosa si dice e il come lo si pronuncia. L’andirivieni filosofico tra
designazioni e definizioni, nome e frase, si ferma dinanzi alle colorazioni timbriche della
voce in cui ricadono i discorsi. Ogni linguaggio-carattere ha nella cadenza il proprio non-
detto.

Ben poco si comprende dell’esigenza di una teoria dei generi letterari, se non si tiene
lo sguardo fisso su questa costellazione. La distinzione platonica tra discorso diretto
(mimésis) e discorso indiretto (diégésis) (392 c-d) ha infatti il compito di ricondurre la
poesia alla sfera etica del mimo. Solo presupponendo la facolta mimica di assegnare una
forma di vita, Platone puo infatti dire che le favole e i1 discorsi imprimono o plasmano,
come in una eto-fonderia, I’animo degli uditori con una qualche miméema (382 b), o
impronta (zypos) (377 b).

Ma che cos’¢ allora realmente in gioco nel discorso diretto (mimesis)? Platone non
tralascia nulla: in essa ne va del «farsi simile a un altro nella voce e nel gesto (homoiotin
heauton alloi hé kata phoné hé kata schéma)» (393 c).

Proviamo a fare un passo indietro e a ricordare quanto detto intorno alla poetica
aristotelica. Per Aristotele, il poeta fa uso della mimesi quando si figura delle azioni
verisimili — in questione non ¢ il “modo” del discorso (come parla Omero?), ma il “che
cosa”, 1 fatti. Per Platone invece, tutt’al contrario, la mimesi del poeta consiste nel rendere
la propria phoné e i propri schémata simili a quelli del carattere poetato. Non 1’esser-cosa
ma |’esser-come.

Ogniqualvolta il poeta introduce un discorso diretto, egli «nasconde se stesso (heauton
apokryptoito ho poiétés)» (393 ¢ 11) dietro un carattere. E come se il poeta, abbandonata
la presa della parola, lasciasse ora il linguaggio sospeso al di 1a del locutore. Egli si
dispone, allora, a riguadagnare la soglia mimica della voce.

Prima di assumere la maschera dei personaggi di volta in volta implicati a parlare, il
poeta deve fare cio¢ un passo indietro e appercepire I’esistenza timbrica di una voce. Solo
versando la propria dizione nella cadenza egli pudé mimare il carattere, ora crucciato, ora
furente, poniamo, di Achille. Allo stesso modo si comportano i marionettisti che
modulano, al di qua del banco, la loro voce a seconda della marionetta.

Solamente colui che afferra il linguaggio in assenza di locutore, 1 gesti del mimo al di qua

del poeta, pud — sembra dirci Platone — accedere a un linguaggio-carattere.
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§ 4. 6. Mimesi e metessi

In un passo per noi fondamentale della Metaphysica, Aristotele scrive:

Cosi, costui [scil. Platone] designo questi enti col nome di “idee”, e i sensibili
accanto a questi (ta d’aisthéta para taiita), e secondo questi tutto cio che si dice (kata
taiita légesthai panta); secondo partecipazione (kata méthexin), infatti, ogni cosa ¢
omonima alle forme (homonyma tois eidesin), egli ha solo cambiato il nome in
“partecipazione”: gia i Pitagorici, infatti, dicono che gli enti sono “per mimesi dei
numeri” (mimései tén arithmén), Platone, invece, avendo cambiato il nome, dice “per
metessi”’ (987 b 8-13).

Un ulteriore aspetto ¢ capace di riabilitare, in Platone, il mimo. Di esso ci occuperemo
piu dettagliatamente in Mimo e analogia, ma puo essere utile fin da subito anticiparne
alcuni motivi. Nella stessa mimesi poetica e ancora tra le battute della Repubblica,
Platone non ha in alcun modo condannato la facolta, propria a ogni ente, di mimare la
propria idea, come se ne fosse, appunto, “mimo”. Piuttosto ¢ lo psetidos, la “menzogna”,
la volonta di conferire verita a cid che ¢ mera apparenza, cid che merita il biasimo. I
phantasmata di poeti e tragici non soltanto sono distanti dalla verita, ma fingono
propriamente di riprodurla. Come bene ha notato Gianni Carchia, «Platone condanna
precisamente quell’arte che non sia imitativa fino al punto di farsi metessica, dunque
I’arte sofistica, che pretende di surrogare il reale, di ‘produrre’ la bellezza [...] Platone
salva dunque la mimetiké che [...] ha a suo presupposto I’abbandono di ogni pretesa
demiurgica»'®.

Se ¢ vero che il mimo propriamente non “produce” alcunché , non crea né personaggi
né storie — né a rigore ne “riproduce”, intendendo piuttosto esibire ogni carattere nella
propria specificita e nel mero essere cosi come ¢ quel carattere, allora ¢ forse possibile
intravedere, nel genere mimico, proprio quella tendenza alla “metessi”’, alla
partecipazione, che lo allontana da ogni ri-produzione della realta — e che Platone non a
caso designa, in sinonimia con la mimesi, come la sola possibilita di contatto tra il
sensibile e I’idea.

Qualcosa di simile deve avere avuto in mente anche Jacques Derrida, quando,

commentando il testo di Mallarmé sui gesti del pantomimo, osservava che la mimesi,

195 Carchia, L ‘estetica antica, p. 98.

124



«prima ancora di poter essere tradotta con “imitazione”, significa la presentazione della

cosa stessa, della natura, della physis che si produce, che si genera e che appare (a sé) in
166 . . . . . . .

quanto tale» . Il mimo, in tal senso, esprime «l’equivalenza di teatro ¢ idea, vale a dire,

. .. . T T s e1e 16
come questi due nomi indicano, la visibilita del visibile»'®’.

§ 4. 7. Nascita della prosa ritmica

Ed infine, se ¢ vero che mimo e dialogo hanno in comune la natura a-drammatica del
discorso, allora il presupposto della riforma, poetica e politica, che la filosofia platonica
assume come proprio compito coincide precisamente con la scelta, che mimografo e
filosofo condividono, della scrittura in prosa. E con Sofrone, infatti, che il discorso
prosaico (la tensione stilistica a neutralizzare I’artificio della scrittura) viene liberato dalla
funzione retorica cui Gorgia lo aveva destinato, assumendo per la prima volta dignita
letteraria.

Eppure, lo stile del mimografo riserva un carattere proprio, scopritore e rivelatore
insieme, ancora una volta, della natura musicale del linguaggio quotidiano. In un celebre
scolio al canto parenetico di Gregorio Nazianzeno si dice che questi, imitando Sofrone,
«si servi di membri ritmici e di cola non tenendo in alcun conto le analogie poetiche»'®®.
Pur in assenza di versura, la prosa sofronea non disdegnava affatto il ritmo, potendo
figurare, come ha ben espresso Olivieri, «un ché di intermedio fra prosa e poesia»'®® —
«Col mimi — scriveva ancora Hirzel — si apprende per la prima volta di quale efficacia la
forma del dialogo sia capace nella poesia»'".

Che il linguaggio pur dimesso del mimo fosse tuttavia accompagnato da un’attenzione
allo stile e da un’affinita col poetico ¢ peraltro testimoniato gia dagli antichi:

I’ Etymologicum magnum (289, 7 cod. B) sottolinea la presenza dell’allitterazione nel

166 Jacques Derrida, La double séance, in 1d., La dissémination, Editions de Seuil, Paris 1972, p.

237.
7 Ivi, p. 258. Anche Eva C. Keuls, Plato and Greek painting, Brill, Leiden 1978, pp. 9-29, sembra
aver colto che Platone traspose, o meglio estese, il concetto di mimesi dalla sfera della danza e della
musica a quella ontologica della relazione fra sensibile e intellegibile.
'8 Cfr. Eduard Norden, Die Antike Kunstprosa vom VI Jahrhundert v. Chr. bis in die Zeit der
Renaissance, 2 Bd., Teubner, Leipzig 1898 (Neudruck De Gruyter 1995), p. 46.
' Olivieri, Frammenti della commedia greca e del mimo nella Sicilia e nella Magna Grecia, p. 112.
170 17 .

Hirzel, Der Dialog, p. 26.
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passo en hossoi deei dadyssesthe (fr. 112); e della stessa figura si hanno esempi anche
altrove (es. fr. 121: po tis 6n onon onaseitai)'’".

E cosi lo stesso carattere musicale del linguaggio — una éxis che superi la dialettica
fra prosa e poesia —a sciogliere I’endiadi di mimésis e logos; la musica a custodire I'arcano
della buona éthopoiia. Lo stile di scrittura platonica, «questo nuovo genere letterarioy,
come lo defini Giorgio Colli'’*, non ¢ poi cosi “nuovo”. Designato da Platone con il nome
di “filosofia”, fu non a caso definito da Aristotele come «una strada intermedia fra la

prosa e il verso» (De Poetis, fr. 73 Rose) — una ricerca, nella mimica, della musica del

linguaggio.

1 Cfr. Olivieri, Frammenti della commedia greca e del mimo nella Sicilia e nella Magna Grecia, p.

178.
172 Giorgio Colli, La nascita della filosofia, Adelphi, 1975, p. 110.
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5. Al di la della somiglianza. Mimo e analogia

hores duz lieber hérre,
ich sage dir ein scone spel

Kaiserchronik

etiam capillus unus habet umbram suam

Publilio Siro mimo

«perché sei ancora giovane, e la filosofia non
ti ha ancora catturato come fara quando non
disprezzerai nessuna delle cose basse e ridicole»

Platone, Parmenide

§ 5. 1. Al di 1a dell’éthopoiia

Tutt’altro che incline alla tragedia, la filosofia sembra dunque custodire una latente
vocazione e un riservato amore per il mimo.

Che cosa sia realmente in questione nell’antico mimo del Sofrone si ¢ provato nel
modo forse piu impeccabile a descrivere Karl Kerényi, nelle cui parole il mimo
presenterebbe «un’immagine della vita (Lebensbild) retta da personaggi che discorrono e
agiscono, la quale puo esistere anche senza alcun intreccio drammatico. E principalmente:
tale genere ha di mira ... [nient’altro che] un’imitazione fedele alla natura. Cio che essa

. N g .. 173
raggiunge &, per cosi dire, una “somiglianza spettrale”»!”.
b b

'3 «Ein von sprechenden und handelnden Personen getragenes Lebensbild, das auch ohne jede

dramatische Verwicklung sein kann. Und das Wichtigste: diese Gattung beabsichtigt ... [nichts
anderes als] naturgetreue Nachahmung. Was sie erreicht, ist eine sozusagen ,gespenstische
Ahnlichkeit*», K. Kerényi, Sophron oder der griechische Naturalismus, in 1d., Apollon. Studien iiber
antike Religion und Humanitdt, 1953, (pp. 134-56), p. 135.
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E forse il momento, svolgendo il suggerimento di Kerényi, di provarsi a spingere
I’ethopoiia di sofroniana memoria ben al di 1a del suo indiretto contributo per
I’invenzione della forma filosofica del dialogo. Essa andrebbe, ora, piuttosto, situata in
una qualche scoperta di linguaggio, ovvero nel gesto che tiene fortemente coesi, come
notava Aristotele nel suo De poetis, in un’endiadi logos e mimesis.

E in quel linguaggio che nel Politico & detto «altro» (ton I6gon héteron), il solo che sia
consono alla visione di «quanto ¢ di maggior pregio» (megistois kai timiotatois), che
Platone ha voluto — cosi la nostra ipotesi — celare il proprio omaggio, foss’anche
inconsapevole, a quell’antica affezione per il mimo, legandone indissolubilmente i
caratteri al modo, per il filosofo, di approssimarsi all’idea. E poiché quel modo coincide
con un’elaborazione del linguaggio analogico, ¢ la coincidenza di quest’ultimo con il
carattere mimico e con il comico che il presente capitolo si propone di indicare. Cio che
I’aneddoto biografico potra allora rivelare sara propriamente il senso ultimo del

convergere di éthos e logos, carattere proprio del mimo e linguaggio della filosofia.

§ 5. 2. Phaiilon e paradeigma

E stato Aristotele, nella Poetica e nella Politica, a fissare per noi il punto “filosofico”
del comico carattere. Campeggia fin da allora in qualita di assunto fondamentale della
tradizione letteraria e politica dell’Occidente 1’attribuzione all’ethos comico della qualita
originaria di “basso”, “inferiore” (gr. phaiilon ~ lat. paucum, paullum). Ne ¢ invece
contraltare D’ethos tragico (che Aristotele considera anche 1’unico valido, poiché
subordinato all’azione), designato come “alto”, “superiore” (kreitton, spoudaion). Se la
commedia, dunque, ha essenzialmente a che fare con 1’esposizione, mediante il gesto e il
linguaggio dei suoi caratteri o personaggi, del phaiilon — del ridicolo, del profano e del
dappoco (contrapposto all’austero, 1’eroico ed aulico) —, cio significa, allora, che il gesto
e il linguaggio filosofici devono dimorare anch’essi presso una qualche forma di
esposizione di pragma faulotico, una familiarita con la cosa “bassa”, e di poco valore.

Non puo allora sorprendere se una bizzarra inclinazione alla piccolezza attraversa con

disinvoltura i dialoghi di Platone. Difficilmente essa potrebbe essere sopravvalutata: non

soltanto ha la propria dimora nella stravagante figura di Socrate — continuamente

128



raffigurato sulla scena come un sileno o un satiro insolente, una figura, cio¢, che poco si
approssima al severo ideale del saggio —, ma diviene persino la cifra essenziale di ogni
tentativo di accostarsi all’idea. Quando Alcibiade, in un passo famoso del Simposio,
osserva che Socrate non fa altro che discutere tutto il giorno «di asini da soma e di alcuni
fabbri e calzolai e conciapelli e pare che dica sempre le stesse cose con le stesse parole,
cosicché ogni individuo inesperto e insensato deriderebbe i suoi discorsi», egli lo sta
collocando precisamente nel luogo di incontro tra commedia e filosofia: quel parlare,
infatti, quell’affaccendarsi su cose di poco conto, coincide precisamente con «il dire i soli
discorsi che abbiano intelligenza, quegli stessi che siano compiutamente divini» (Symp.
222 a).

Non occorre affatto cercare a fondo per comprendere che I’intera filosofia platonica
costruisce la propria architettura dialettica, e con essa la propria dedizione per le cose di
maggior conto, a partire da quel che v’¢ di «piu piccolo» (smikrotaton), «vile e semplice
al tempo stesso, rispetto a cid che & pit nobile e pitt complesso»' .

La piu chiara esposizione di cio € forse contenuta in un passaggio del Politico. In esso
¢ in questione la natura e ’uso, per la filosofia, dei paradigmi (paradeigmata), o
“esempi”. Socrate il Giovane e lo Straniero di Elea si trovano a discutere su quale sia la
natura del politico. Dopo aver cercato invano una risposta a mezzo di un lungo racconto
— ¢ il celebre mito dell’eta dell’oro e del pastore celeste di uomini —, si decidono a
ricorrere a cio che, da solo, pare in grado di dischiudere la conoscenza delle cose di
maggior pregio. Come in un inatteso rovesciamento, Platone indica quel luogo rivelatore
precisamente nel /0gos che abbia ad oggetto le «cose piu piccole» (en tois elattosin), che

ricorra cio¢ ad un «esempio assai minuto»:

¢ ben difficile, oh demonico, indicare in modo adeguato qualcosa di piu grande
(endeiknysai ti ton meizénon) senza ricorrere ad esempi (mé paradeigmasi
chromenon)” (277 d 1-2).

E I’esercizio in ogni ambito ¢ piu facile nelle cose piu piccole piuttosto che in quelle
piu grandi (286 b 1-2).

Ci0 che rende i phaula il punto di partenza di ogni linguaggio che si provi a dire I’idea

¢ ovvero la loro capacita di divenire dei paradeigmata, o exempla. Solo a cid che ¢

7% G. Carchia, La favola dell’essere, p. 36.

129



“semplice”, “minuto”, e che per questo ¢ detto essere il piu «facilmente conoscibile in
modo veron, & dato di assumere su di sé la veste straordinaria dell’esemplarita. E anzitutto
in tal senso che quel che per la commedia ¢ il carattere corrisponde in filosofia al fatto
linguistico — che, ovvero, prdgma comico e pragma filosofico coincidono.

Con un’inedita trasposizione filosofica dell’esibizione sofronea dei caratteri (semplici,
dimessi, persino ordinari), le cose dappoco ottengono infatti di aprirsi all’intelligibilita
dell’idea, e ci0 proprio in virtu del loro rendersi “esempio”. Tutti i ricorsi socratici a figure
di “basso valore” (ad es. il tessitore nel Sofista, il pescatore nel Politico, il piviere nel
Gorgia) sono da comprendersi in questa luce comico-esemplare. Come cio venga ad aver
luogo, perd, — come, ovvero, il “basso” possa divenire paradigma, e il paradigma
custodire 1’accesso all’idea — non ¢ affatto immediato da afferrarsi.

In un vivace passaggio del Fedone, che doveva ritrovare la propria eco in un racconto
fantastico di René Daumal (Le monte analogue), Platone aveva parlato del transito che il
logos compie, spostandosi da quanto ha di piu certo verso il luogo oscuro dell’inconsueto,
come di una “zattera”: come I’imbarcazione di soccorso denominata “L’Impossibile” su
cui si impelagano gli esploratori di Daumal alla ricerca del continente del “Monte
Analogo”, il linguaggio paradigmatopoetico traghetta le anime da cio che ad esse ¢
familiare a quanto, per la sua stessa grandezza, appare irrimediabilmente eccedente. E in
questo venturoso attraversamento per mare che il paradigma mostra tutto il proprio
pregio: esso non ¢, a rigore, null’altro che /’aspetto assunto dall’esperienza quotidiana
nello stesso momento in cui si apre verso la propria conoscibilita.

A dispetto di quanto si ¢ soliti ritenere, I’esempio non ha tra i dialoghi platonici la
funzione di un mero strumento, per quanto complesso, del procedimento dialettico: né un
mero valore pedagogico né un compito semplicemente euristico possono esaurirne la
portata. Un grave fraintendimento accompagna del resto la comprensione di come le cose,
ovvero le cose di poco valore, possano rendersi esemplari: esse sono state intese, non di
rado, quali rappresentanti individuali di una piu estesa classe, o di un “universale”. Non
soltanto 1’“esempio” della dialettica platonica non conosce affatto 1’universale, ma esso
si qualifica anzitutto per il nesso tutt’altro che peregrino che istituisce tra particolari.
Come ha sufficientemente mostrato Giorgio Agamben, il caso esemplare non pud

costituirsi come “parte” di una classe (o universale), poiché «nel momento stesso in cui
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la esibisce e delimita, [...] esso fuoriesce da quella»' . Il «paradosso dell’esempio», ciog,
consiste nel fatto che «il termine che funge da paradigma sia disattivato dal suo uso
normale, non per essere spostato in un altro ambito, ma, al contrario, per mostrare il
canone di quell’uso, che non & possibile esibire in altro modo»'’®. Occorre soffermarsi

con cura su queste circostanze.

§ 5. 3. Paradigma del paradigma — Medio e analogo

Un’esemplificazione della cosa in questione nell’esempio ¢ fornita da Platone ancora
nel Politico. Si tratta per noi di un passo particolarmente paradigmatico, del resto

ironicamente definito dallo stesso Platone «paradigma del paradigmax:

Sappiamo che quando i fanciulli stanno apprendendo a leggere e a scrivere [...] essi
distinguono in modo soddisfacente ciascuna lettera (stoicheion) nelle sillabe
(syllabon) piu corte e piu facili (en tais brachytatais kai rhdistais), e possono dire il
vero intorno ad esse (taléthé phrdzein) [...] Non riconoscendole, perd, in altre, allora
si sbagliano sia nell’opinione che nel dirle (doxéi kai logoi)” (277 € 3 - 278 a 3).

Colui che si provi a comprendere cio che ¢ “di maggior pregio” assume qui, nelle
parole dello Straniero, I’aspetto di un fanciullo che, pur sapiente dinnanzi alle sillabe
“corte e facili”, non riesca ad accedere alla comprensione delle piu complesse, e non sia

di fatto in grado di pronunciarle. E a questa difficolta che viene in soccorso il parddeigma:

Il modo piu bello e facile per condurli a cio che non € ancora conosciuto [sara, allora,]
anzitutto ricondurli a quei casi in cui avevano assunto correttamente (orthos
edoxazon) le lettere, e ivi condotti, porli accanto (tithénai para) ai casi non ancora
conosciuti, e, ponendoli accanto (parabdllontas), indicare che in entrambe le
combinazioni esiste la medesima somiglianza e natura (tén autén homoidtéta kai
physin). Ora, una volta che le cose assunte in modo vero (aléthds) siano state
mostrate nel loro esser-poste-accanto (paratithémena) a tutto cio che ¢ ignorato, e,
mostratele, siano divenute cosi indici-di-cio-che-¢-accanto (paradeigmata ~
esempi), ne risultera che in ogni sillaba ciascuna lettera sia detta essere “diversa”, in

' G. Agamben, Homo sacer, Torino 1995, p. 26. 1l caso di un performativo riesce bene ad illustrare

la situazione propria del paradigma: I’enunciato “apri la porta”, inteso quale esempio di performativo,
cessa di essere compreso come un’effettiva esortazione: ad esso non puo corrispondere nessuna azione
reale. E tuttavia, essendone esempio, esso non puo cessare di essere trattato come un performativo.
70 G. Agamben, Signatura rerum. Sul metodo, Torino 2008, p. 20.
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quanto ¢ diversa dalle altre, e tuttavia “identica”, poiché allo stesso modo sempre
identica a se stessa” (278 a8 —c 1).

Alcuni caratteri essenziali dischiudono la nozione platonica di “paradigma”.

5. 3. 1. Esso ¢ anzitutto definibile come quell’essere intorno a cui ci si possa intendere
correttamente (orthds edoxazon); che funga, come gia nel Fedone, da navicella “dal logos
piu saldo” verso I’instabile. Il gesto con cui si assegnano correttezza (orthotés) e verita
(alétheia) alla déxa (cioé a una cosa “dappoco”, lungi da ogni “stabilitd” ontologica),
appare provocatorio se confrontato con, tra gli altri, un passaggio del 7imeo, ove si precisa
che un /ogos «saldo e immutabile e inconfutabile» corrisponde solo a cid che ¢ «stabile e
saldo e con intelletto (monimou kai bebaiou kai meta nou)» — €, cio€, «congenere»
all’«essere» (29 b-¢). Pertanto, nella misura in cui, nel Politico, a una cosa dappoco, quale
¢ la sillaba, ¢ attribuito un conoscere “vero”, saldo, cio significa che, nel costituirsi del
phaiilon in paradeigma ¢ in questione il transito da un linguaggio connaturato all’ordine
sensibile a un linguaggio congenere all’ordine delle idee. Il paradigma costituisce cio¢
precisamente la soglia in cui si situa il linguaggio nel suo passaggio dall’immagine al

vero, dall’incerto al piu saldo.

5. 3. 2. Il discorso tratto dal Politico riesce ancora a precisare, in secondo luogo, lo
statuto del /6gos paradigmatopoetico. E una lettura attenta del passo a mostrare, infatti,
come in questione, in questo «paradigma del paradigmay, sia 1’esibizione di un qualche
peculiare nesso che lega il piano delle lettere e della sillaba note a quello delle lettere e
della sillaba ignote. La natura paradigmatica della cosa di poco conto si comprende cio¢
solo nella misura in cui si riesca a venire a capo della speciale forma della relazione che
sussiste tra i quattro termini del discorso. Ma cid che a ben vedere anzitutto accade,
allorché la sillaba nota ¢ condotta sulla soglia del suo divenire “esempio” di sillaba ignota,
non ¢ che lo svelamento della relazione interna che sussiste fra le singole lettere e la
sillaba. Paradigmatica ¢, cio¢, la prima sillaba, nella misura in cui cid che viene
riconosciuto come decisivo per l’articolazione in essa delle lettere, possa essere
trasportato come veicolo di articolazione di qualsivoglia altra sillaba.

Cosi, nel passaggio dall’esempio all’esemplificato, in questione non ¢ affatto la

definizione della sillaba (ovvero delle singole lettere, intese nella loro qualita propria),
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ma soltanto il /ogos, la ratio che le lettere instaurano tra di loro e, in quanto tali, con la
sillaba che vengono a formare. Datita e denotazione comuni della sillaba vengono cio¢
come disattivate, sospese: essa non diviene parddeigma in quanto “parte del discorso” (o
qualsivoglia altra definizione ad essa attribuibile, che miri a coglierne qualcosa come una
quidditas, un’essenza), ma solamente in quanto veicolo di intelligibilita della lettura
(esibizione della leggibilita). Questa si accompagna anche sempre a qualcosa come una
héxis, cid che Enzo Melandri chiama «un abito di comportamento intelligente»'’’,
ovverosia un uso esemplare che si pud comprendere senza mai dover essere spiegato — i
paradigmi, in tal senso, come specifica I’autore, «non vanno soggetti a norme» (ivi).

Nel trasferimento del “saper-leggere” la prima sillaba al saper-leggere la seconda,
essendone sospese le quidditates, cid che viene realmente “trasferito” non ¢ altro che la
leggibilita stessa comune ad entrambe. E in questa forma speciale del nesso che dalla
prima coppia ¢ riposto nella seconda, che il paradigma dischiude I’aprirsi della lettura alla
sua stessa idea: intendere quel che e in questione nel suo prdagma significa esporne il logos
nella dimensione dell’alétheia.

Nel designare la cosa come “esemplare”, il linguaggio ha a che fare, in altri termini,
non piu con un individuo, o una sostanza, bensi solamente con cid di cui ne va nel suo
essere esemplare, e dunque nel suo rapporto (inteso, secondo 1’etimo latino, come un
permanere nel passaggio, pro porta'’®) con la cosa esemplificata. Cio consente, da solo,
di conferire alla cosa lo statuto ontologico di essere paradigmatico. Esso dischiude
I’opportunitas propria del linguaggio, cid che, come una navicella, riporta le cose verso

casa.

5. 3. 3. Che questa speciale forma di relazione in questione nella genesi del paradigma
coincida con qualcosa che ¢, come si ¢ argomentato, piu € meno che una relazione fra
individui, ¢ mostrato da una specifica dottrina di ordine matematico-musicale che doveva
risalire al Peri tés mousikés (D.-K. 35 B 2) di Archita di Taranto, la quale Platone dovette

stimare particolarmente paradigmatica della situazione propria del linguaggio.

7 Enzo Melandri, La linea e il circolo, Studio logico-filosofico sull’analogia (1968), Quodlibet,

Macerata 2004, p. 23.

78 11 senso orginario del verbo porto s’incontra nel De Bello Gallico: navis que portaret milites (5,
23, 3); exercitum reportare (ivi, 2). 1l significato iniziale di “passaggio” fu ripartito fra i sostantivi
porta e portus: il femminile stante ad indicare il luogo di soglia terrestre; il maschile, invece, il varco
fra mare e terra (Ernout-Meilleit, Dictionnaire étymologique de la langue latine, pp. 524-25).
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Archita propone nel suo testo sulla musica la teoria di una speciale forma di relazione
— di cui avevano gia parlato Pitagora e Ippocrate — che appella “analogia”. Egli preleva
tre grandezze diverse (o “limiti”: horoi) (A, B, C) e immagina che fra la prima (A) e la
seconda (B) sussista qualcosa come un “medio” (méson) — o “intervallo” (diastema) —,
che possa essere riconosciuto anche nella relazione fra la seconda (B) e la terza (C).
Chiama pertanto “analoga” I’eguaglianza fra il primo e il secondo medio (fra A=BeB
= C). Ci0 significa, volendo ricorrere all’esempio che molti secoli piu tardi dovra fornire
Varrone, che nel caso di tre grandezze aritmetiche: 1, 2, 4, € possibile trasporre il rapporto
interno alla coppia 1 e 2 a quello che intercorre fra 2 e 4. Cio che ha dunque luogo
nell’esempio di Archita e di Varrone ¢ ovvero il rendersi paradigmatico della prima
coppia nei confronti dell’altra: il rapporto 1/2 desumibile da cid che con Platone diremmo
un “corretto opinare” intorno alla prima diade diviene cio¢ veicolo d’intelligibilita della
seconda diade. Sembrerebbe, tuttavia, che tale intellegibilita in questione nell’analogia
non consista in nient’altro che in una identita dei rapporti — «una volta messe a confronto
fra loro (simul collata)» le coppie, dice Varrone, «ciascuna di esse, separatamente presse,
ha lo stesso logos» (De Lingua Latina, X, 3, 37-38)

Tale dottrina dovette ricevere, perd, una volta trasposta, con Platone, sul piano della
téchné dialektiké (costituita da analogia kai diairesis ~ Resp. 533 a), una inedita, decisiva,

17 " Platone intende ovvero filosoficamente ridurre 1’arcano

connotazione ontologica
analogico della mesotés di Archita, I’intervallo affatto matematico, in una medialita
dialettica fra enti, intesi quali soglia — «delimitazione» (hdros), appunto — fra sensibile e
intellegibile, prdgma e logos.

La migliore esemplificazione analogica di questa straordinaria trasposizione filosofica

paga debito, non a caso, della propria origine geometrica: Platone immagina, in un passo

1 cui eccessi interpretativi cedono solo dinanzi alla suo impregiudicato senso letterale,

71 prelievo platonico del concetto dalla sfera della musica e la sua introduzione in quella della techne

dialektike non deve sorprendere. Se ¢ vero, con Johannes Lohmann che parola e numero, matematica
e filosofia, ascendono genealogicamente alla nozione di /ogos inteso quale rapporto fra enti musicali,
il linguaggio ana-logico deve allora apparire come una speciale residenza della matematica nel
linguaggio, o meglio un’esposizione dello loro comune ascendenza musicale. Platone ne precisa il
senso nel Protagora (332 d), dove analogizomai ¢ compendiato dal verbo synarmotto: nel ricapitolare
le cose finora dette, esse paiono dunque disporsi in una qualche forma di consonanza. Resta aperta a
un ulteriore sviluppo la questione, sulla cui esigenza il lettore non potra che convenire, di un’indagine
sui limiti e I’estensione della corrispondenza di medio dialettico e medio musicale. Cfr. Johannes
Lohmann, Mousiké und Logos, Stuttgart 1970.
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una “linea” (che in greco si dice allo stesso modo della lettera e della nota musicale), ai
cui segmenti bisecati fa corrispondere le diverse forme di conoscenza (doxa, eikasia,
dianoia, noiis), e mostra come le prime due corrispondano alla seconda coppia ano tan
auton logon (Resp. 509 d): come il loro intervallo sia ovvero paradigmatico, cio¢ medio
dialettico, della comprensione delle altre. Cosi ancora nel Gorgia, ove 1’autore appella
esplicitamente «l/6gos hosper hoi geométrai» (discorso come quello dei geometri ~ 465
b7) Tl’analogia che Socrate istituisce fra le coppie ginnastica/medicina,
legislazione/giurisdizione, moda/culinaria, sofistica/retorica. (Evidente come in
questione non sia I’identita, bensi I’intellegibilita delle téchnai; la cosa stessa che in
ciascun ambito — fisiologico, politico, edonistico, demotico — viene ad essere egualmente
posta in questione).

Pertanto, ritornando all’esempio iniziale tratto dal Politico, “analogo” ¢, per quel che
ci interessa, non semplicemente il medio (cio¢ il rapporto) che intercorre fra le lettere,
bensi il fatto stesso del loro essere medio, 1’esposizione dell’essere in rapporto in
questione nella prima coppia, in quanto puo divenire veicolo d’intelligibilita e definizione
della seconda. Non da un’eguale lettura, uguale rapporto (/ogos), dunque, sono unite le
due sillabe, ma da una comune partecipazione alla leggibilita. Cosi, la definizione che la
tradizione matematica ha conosciuto come “eguaglianza di rapporti” (o di medi) deve
essere filosoficamente precisata: I’analogia non consiste nella scoperta di una semplice
identita di rapporti, bensi piuttosto nel loro accostamento in un intervallo, un varco, ove
infine venga ad esposizione la loro stessa medialita analogica. Questo, e nient’altro, € ci0
che rende 1’una sillaba paradigma dell’altra, e in cio consiste la loro relazione analogica.

«Altro» (héteron), «vicendevole» (ana logon) ¢ allora quel linguaggio, di cui ¢ in
questione nel Politico, che sappia dischiudere, nel disporre i prdagmata in serie
analogiche, la loro paradigmatica medialita, ovvero I’intelligibilita in questione nel loro

discorso.

§ 5. 4. La formula dell’analogia

Che I’esposizione del paradigma presupponga la tessitura di corrispondenze di tipo

analogico ¢ mostrato ancora da un celebre passo del Fedone, in cui Socrate, nel discutere
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intorno a quale sia la «causa originaria del tutto», decide di ricorrere a uno schema
analogico tra quattro termini (eclissi, specchio d’acqua, enti, linguaggio). In quel passo,
Socrate ricorre, per esprimere I’idea di linguaggio, al paradigma dello specchio d’acqua.
Egli compara analogicamente il medio che intercorre fra I’eclissi solare e la sua immagine
riflessa in acqua, a quello che intercorre fra la cosa (prdagma) e il linguaggio (/6gos). L uso
dell’analogia ¢ decisivo e ha funzione di evitare proprio cio che tanta tradizione platonica
doveva in malafede fraintendere: il linguaggio, come esplicita Socrate, puo dirsi solo «tale
quale» (foiouiton ti ~ 99 e 1), e glammai “lo stesso” di un’immagine riflessa. Cio significa
che il prdagma vi dimora cosi come ne va, per ’acqua, del riflesso d’eclisse, senza tuttavia
mai appartenere alla medesima classe.

La formula che definisce cio che ¢ in questione in quel rapporto €: «hopéi pote échei»
(Phaed. 99 c 7): essa ricalca fedelmente quella mediante cui Archita esordiva nelle
proprie analogie: «hokka éonti» (D.-K. 35 B 2) — quel che 1’analogista intende afferrare
non ¢ cio¢ quale, né che cosa, sia la causa originaria, bensi solo «in che modo possa mai
aversi» (ope pote echei). Dell’essere in questione nell’analogia deve cio¢ interessare
solamente lo 6mn mote, ovverosia la dynamis, il modo, un certo modo di essere la cosa in
rapporto, nel medio del passaggio fra se stessa e I’altra, e non piu, o niente affatto, il 7,
I’essenza. In cid, pertanto, il termine della relazione analogica null’altro ¢ che un
paradigma: come aveva ben compreso Victor Goldschmidt, «/’élément paradigmatique

L 180
est lui-méme un rapporty .

§ 5. 5. Superparticularis proportio

E possibile, tuttavia, che proprio la traduzione del greco “analogia” mnel latino
“proportio” abbia impedito di cogliere cio che, in quanto fondata sul paradigma, ¢ in
questione nella relazione analogica. Con tale vocabolo di origine economico-giuridica era
indicata a Roma la parte di cui era lecito detenere il possesso (Catone, Agr. 106, 2: «siquid
plus voles aquae marinae concinnare, pro portione ea omnia facito» — «se qualcuno
volesse ricavare piu acqua marina, sara fatto secondo le debite parti»). O ancora Plinio,

in altro contesto: «luna aequa portione divisa» ¢ 1’espressione tecnica per indicare il

180y, Goldschmidt, Le paradigme dans la dialectique platonicienne, Paris 1947.
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quarto di luna (2, 42). In verita, come si ¢ cercato di mostrare, I’analogia, in quanto
interruzione paradigmatica del rapporto di quiddita, consente precisamente, non appena
introdotta tra i componenti della dialettica, di liberare il particolare da ogni sospetto che
€ss0 possa entrare in rapporto con un “universale”. Qualcosa di simile doveva in tal senso

! che Boezio aveva definito, nel De

accadere in quella «seemingly arcane relation»'®
musica, «superparticularis proportion'®> — gli enti, una volta condotti sul piano
analogico, sospendono il loro rapporto particolare. Il paradigma muove, ovvero, come
dice Aristotele, dal particolare al particolare (hos méros pros méros) (Anal. Pr. 69 a 14-
15), a patto di precisare, pero, che la sua metdbasis, quel suo navigare, non delinea piu il
cieco salto, retorico-poetico, da un genere all’altro (Ret. 1357 b), bensi un “permanere nel
passaggio” (in questo senso “pro porta” e non “pro portione”), dall’esemplare
all’esemplare, nel medio superparticolare dell’intellegibile.

E ancora il nostro passo del Politico, a contenere, in ultima sede, un indizio proverbiale
di questa resistenza del paradigma a istituire relazioni tra particolare ed universale.
L’esempio dovra, vi ¢ detto, essere esposto come “cid che ¢ accanto” (si noti il bisticcio
«para-ballo para-tithemi para-deiknymiy). Nient’altro, infatti, “parddeigma” significa se
non il fatto di essere “indice-di-quanto-¢-dappresso, accanto”. Si tratta, come ben cifrato
nel tedesco Bei-spiel, di una fabula-che-¢-accanto (a. ted. “spel” vale sermo, fabula: “ich
sage dir ein scone spel”: “ti narro un bel racconto’), cosi come accade ancora nella forma
evangelica della parabolé, o hypédeigma. L’ esempio, come notano i Grimm, & ovvero in
origine un logos, una “Erzdhlung”, il cui fine non risiede, come nelle pene giuridiche e,
per cido che ¢ qui di nostro interesse, nella tragedia, nell’esposizione di un’azione
esemplare'®’.

Ci0 significa, in altri termini, che I’esempio ¢ un essere-alla-pari, il cui aver luogo non

puo intendersi alla stregua di un sovrastare o di un sottostare. In quanto cio¢ I’esempio €

181
1

Daniel Heller-Roazen, The Fifth Hammer, New York 2011, p. 36.

82 «Superparticularis proportio scindi in aequa medio proportionaliter interposta numero non
potesty (De musica, 111, 11).

183 «Spell e Beispell presuppongono originariamente una narrazione (Erzdhlung), e il significato di
exemplum, Vorbild, che si manifesta attraverso un’azione (durch die That), posto nell’odierno Beispiel
era loro del tutto estraneo» (Grimm, Deutsches Worterbuch, Bd. 1, p. 1395). Ulfila vi tradurra il gr.
mythos (1 Tim. 4, 7). Nella lingua del basso renano c¢’¢ Spellchen, sinonimo di “Mdrchen”, favola.
Kant distinguera, in tal senso, fra Exempel e Beispiel. Egli assegna al primo, tradendo il debito della
propria filosofia con la giurisprudenza, il senso di caso particolare di una regola pratica, che sia ovvero
in grado di presentare la fattibilita o0 meno di un’azione. Il secondo, invece, ¢ concepito come quel
particolare che sia in grado di esporre un concetto teoretico universale.
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un medio analogico piu che particolare e meno che universale, esso non puo essere ridotto
ad alcun caso di induzione o deduzione, che sono modi della relazione fra la parte e il
tutto. Il paradigma, piuttosto, pone accanto (sullo stesso piano), per via del suo stesso
indicare (deiknymi), se stesso e cid di cui ¢ detto essere indice. Riportate le une accanto
alle altre, le sostanze si sciolgono e vengono ad evaporare nel medio del loro intervallo,
come in un campo di forze ove ai punti individuabili sul piano si sostituiscano i vettori
delle loro tensioni. N¢ della parte né dell’intero, ’analogia € un /ogos héteron, una ratio
tertia che puo realmente coincidere, come era stato evocato, con una radicale

«sospensione del giudizion'**.

§ 5. 6. Una somiglianza impercettibile — Similitudine e simultaneita

Ma se non di una semplice eguaglianza si tratta (ad es. fra la lettura della prima e la
lettura della seconda sillaba), in che modo, allora, i termini del rapporto analogico
possono ancora dirsi “in relazione”? Che cosa realmente accomuna I’esempio e
I’esemplificato?

Se nell’esempio ¢ in gioco il «senso stesso dell’appartenenza dei singoli, il loro far
comunita»'®, e se tale comunita pud essere intesa come “analogica”, ¢ il senso specifico
della comunita di esempio ed esemplificato in questione nell’analogia che si tratta ora,
proseguendo le ricerche di Goldschmidt, Melandri ed Agamben, di precisare.

E lo stesso Platone, d’altronde, nella parte finale del Politico, ad avere indicato la
natura propria di quel rapporto mediante il concetto di “somiglianza” (gr. homoiotes, da
homoios, lat. similis). Di essa, tuttavia, si attesta una duplice accezione, sulla cui
differenza Platone non cessa di ritornare. In quello stesso passaggio, infatti, ove ¢
reintrodotto 1’esempio dell’apprendimento delle lettere — mediante una analogia tra le
sillabe — lo Straniero insiste sulla distinzione tra una ‘“somiglianza percettibile”,
“sensibile” (aisthétai homoiotétes), che compete ad ogni ente preso nella sua
individualita, e, come egli stesso argomenta, un ipotetico suo opposto (ouk éstin eidolon

oudén ... pros tén aistéseon tina prosarmotton ~ 285 e — 286 a). Se nel caso della

'8 E. Melandri, L ‘analogia, la simmetria, la proporzione, Istituto editoriale internazionale, Milano 1974,

p. 19.
185 G. Agamben, Homo sacer, p. 27.
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somiglianza percettibile la dynamis del linguaggio si esaurisce, come Platone sottolinea,
nell’esibizione di un eidolon: un mero simulacro della cosa; il paradigma, allora, di cui
nel passo ¢ in questione, dovra essere esposto dalla seconda, opposta, forma di
somiglianza: «per le cose di maggior pregio», specifica lo Straniero, «non v’¢ alcun
eidolon che possa saziare I’animay (285 e), e tuttavia — come si diceva nel passo iniziale,
che quell’esempio aveva introdotto —, compito del paradigma ¢ pur sempre quello di
mostrare che in entrambe le singolaritd «esiste la medesima somiglianza (tén autén
homoiotéta)». Soccorre la definizione di questa paradossale somiglianza non-somiglianza
in questione nel rapporto paradigmatico il modo in cui, nel saggio del 1933 Sulla facolta
mimetica, Walter Benjamin espone il nesso di mimesis e logos mediante il concetto di
«unsinnliche Ahnlichkeity — somiglianza impercettibile: da essa sarebbero accomunati i
termini che nelle differenti lingue designano un medesimo oggetto'*®. Possiamo ricorrere
a questa espressione benjaminiana per sciogliere il paradosso della somiglianza che
Platone ha in mente nella designazione del rapporto analogico (¢ d’altronde verosimile
che esso sussista anche tra quegli stessi termini delle diverse lingue, a cui Benjamin si
riferisce). E in tal modo, ad esempio, che la tessitura potra essere detta analoga alla
politica, poiché simile (in tal senso “mimico’), e giammai identico, ¢ il rapporto che lega,
per un verso, il tessitore al suo tessuto, e dall’altro, il politico alla citta. Cio significa che
in questione, nel loro essere analoghi (e non omologhi), non ¢ una mera identita fra
tessitura e politica, bensi il fatto che nell’una, come nell’altra, ne va similmente dell’eidos
di “intreccio” (plégma), che loro consente una comune intelligibilita.

Il lessico latino dispone di una terminologia utile a fissare la differenza fra le due forme
di somiglianza qui in gioco: appartiene alla stessa radice del termine “similitudo” (ft.
rassemblance, ted. Aehnlichkeit) — da cui 1 vari simulatio, simulacrum, simulo, che
designano la separazione fra specie e genere —, il vocabolo, semanticamente distinto,
“simultas”, atto ad indicare il loro venire ad essere in concomitanza. E quest’ultimo
termine, piuttosto, a poter distinguere la relazione di somiglianza impercettibile fra
esempio ed esemplificato — essa accade, analogicamente, non come una semplice
similitudine fra individui, bensi nei modi, del tutto opposti, di una simultaneita dei

distinti. Puo leggersi in tal senso 1’enigmatico passaggio del Politico, ove si definisce

186 Cfr. Walter Benjamin, Uber das mimetische Vermdgen, in Gesammelte Schriften Vol. 11. I, Suhrkamp,
Frankfurt a. M. 1977, p. 211 passim.
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’esempio come «quell’ente che ¢ lo stesso (tauton) nel diverso (en té hetéroi)», e la cui
comprensione valga «per ciascuno dei due singolarmente presi in quanto entrambi
insieme (has syndmpha)»'®’ (278 ¢).

E ora possibile dischiudere I’arduo senso dell’endiadi /6gos kai mimésis in cui
Aristotele, come ¢ stato mostrato ad esordio del nostro studio, aveva maliziosamente
cifrato la parentela, nel phaiilon, di mimo e filosofia. E uno degli assunti pit tenaci della
nostra tradizione letteraria e filosofica, da Omero e Teognide, e fino a Giambattista Vico
e Walter Benjamin, che il concetto di “mimesi” indichi specificamente I’aver luogo delle
somiglianze. Se ci0 ¢ vero, nient’altro in esso ¢ allora in questione che la dynamis dello
stesso ana légon platonico. Pertanto, se gli “incorporali” (asomata), come & detto ancora
nel Politico, «i piu belli e supremi fra gli enti, sono mostrati chiaramente solo nel /6gos,
e in nient’altro che in esso» (286 a), cio ¢ poiché solo il /ogos che ¢ fra i sensibili (i
phaouloi) e al di la di ogni loro denotazione, ovvero il logos analogico che ne coglie la
simultaneita, puo dirsi veracemente mimetico. Cid che vige fra 1’azione e il mimo, e, in
analogia ad esso, fra I’ordine dei sensibili e quello delle idee, ¢ realmente, con Kerényj,
una forma spettrale, e mimica, della somiglianza.

Si comprende ora I’autenticita del gesto con cui Senocrate, nel definire 1’idea, aggiunse
alla aitia attributo «pradigmatiké» (fr. 94 Isnardi Parente), glissando ironicamente il
senso Aristotelico di causa. Le idee, secondo un passaggio del Parmenide, «come
paradigmi se ne stanno in natura (hosper paradeigmata hestanai en téi physei), e le altre
cose (ta de alla) assomigliano ad esse e sono somiglianze (homoiomata)» (132 d). L’idea
non ¢ altro che il sensibile (I’individuale basso, la cosa dappoco), colto nella misura della
sua esemplarita (exemplar aeternum, come la definisce Seneca, Epistole) — vale a dire,

nel medio impercettibile della sua conoscibilita.

§ 5. 7. Etiam capillus unus

Un paradosso tuttavia accompagna la comprensione del linguaggio paradigmatico: lo

esprime bene Socrate proprio nel Parmenide, allorché ricade in una gravosa perplessita

187 . . . . . . .
Crediamo debba qui essere mantenuta, contrariamente alla congiunzione ka1 del codice B, la lectio

difficilior mg del codice A.
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(aporeis), domandandosi se non sia possibile concepire un eidos finanche per «le cose
ridicole (geloia), come capello, fango, e sporco, oppure qualcos’altro senza valore
(atimotaton te) e di pochissimo conto (kai phaulotaton)» (130 c-e). Confida Socrate:
«talora fui tormentato dall’idea se non valesse il medesimo principio per tutte le realta.
Ma ogni volta che mi soffermo su di esse, me ne allontano immediatamente perché temo
di perdermi cadendo in un abisso di insensatezzey. Istruttive, e profetiche, sono allora le
parole con cui Parmenide lo apostrofa: «perché sei ancora giovane, e la filosofia non ti ha
ancora catturato come fara quando non disprezzerai piu nessuna di queste cose basse e
ridicole».

E opportuno in tal senso precisare che phaiilon e timios, basso e alto, sono esposti,
pena la loro indifferenza, I’uno accanto all’altro, in modo tale che il primo, per dirsi
“paradigma” dell’altro, possa afferrare e mostrare il secondo salva rerum parvitas,
nell’esibizione della sua stessa piccolezza. Che di equivoco si tratti, ¢ chiarito
evidentemente dalla circostanza per la quale il phaiilon kai smikron, la cosa bassa, alla
mano, sempre aperta a una disponibilitd mondana, acquisisce valore paradigmatico
solamente laddove la propria disponibilita venga concepita come una contrazione, o un
rifugio, di quanto ¢ massimamente indisponibile. Ove cio¢, come nella teoria qabbalistica
della creazione — che Abraham Herrera aveva non a caso tentato di conciliare con le
dottrine platoniche —, il piccolo e I’infimo siano concepiti come scintilla, farsi piccolo
dell’infinito bagliore del principio (infinitus manifestet in omnibus modis suis)'™.

Cio0 significa, detto altrimenti, che fango e capello devone essere tenuti anch’essi in
grandissima considerazione, poiché ¢ solo a patto di attribuire loro — a quanto resta
apparentemente sospeso al di 1a di ogni cura, impigliato nel rovo invisibile del quotidiano
— il valore di paradigma, che il sensibile tutto, I’intero mondo corruttibile, puo, aprendosi
all’eterno, essere salvato fin nei suoi piu infimi, esigui frammenti. Se allora “comica”
deve restare I’idea di fango, veramente “tragico” sarebbe, in tal senso, non poterne
afferrare il paradigma. Come in un suo proverbio agilmente si esprime il mimo Publilio
Siro: «etiam capillus unus habet umbram sua». Geloios, esposto al riso ¢, per Platone,

I’aver luogo paradigmatico della salvezza.

188 A E. Waite, The Holy Kabbalah: a study of the secret tradition in Israel, London 1924, pp. 71-2.
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§ 5. 8. Mimo come intellegibilita della vita esemplare

Ci0 che ¢ dunque segnato nel nome di Sofrone ¢ cosi per noi il piu agile paradigma di
filosofia. L atto di mimesi ¢ per il mimo un gesto affatto analogico: esibendo, nel gesto
della lenza d’acqua un qualunque “pescatore”, il mimo disattiva I’effettiva empiricita

'8 E allora il mondo stesso del pescatore,

della pesca, e insieme ne mostra 1’abito e I’idea
reso miniatura sulla scena, ad essere visibilmente analogo, come si suggerisce nel dialogo
platonico, al mondo del sofista: la pesca in atto ad essere sospesa e mostrata, nel mimo,
in una pura esibizione di adescabilita. Il mimo vive in tal senso I’impalpabile vita di un
paradigma: phaiilon, non incline ad attivita e rendimenti esterni, egli indica accanto a sé,

come un angelo dell’esistenza, I’intellegibilita della stessa vita esemplare.

§ 5. 9. Il bene e I’analogo

Tutta I’ardua trattazione del bene nel VI libro della Repubblica si risolve se si intende

alla lettera il sintagma «andlogon heautoi» con cui Platone definisce il bene:

Chiamo “sole” la prole del bene, generato dal bene analogo a se stesso (hon tagathon
egénnésen andlogon heautoi). Cio che nell’ordine intellegibile ¢ il bene rispetto
all’intelletto e agli intellegibili, ¢ nell’ordine sensibile il sole rispetto alla vista e ai
visibili (508 b 12- ¢ 2).

Si riesce ad afferrare la genesi intellegibile in questione nel rapporto di cognizione fra
bene e sole solamente se si riflette al bene come al paradigma della stessa paradigmaticita
del sensibile (in questo senso andlogon heautoi). 1l bene consente cio¢ all’intelletto di
pensare il sensibile, e, al contempo, al sensibile di essere pensato dall’intelletto (il

generare, gignomai, € il pensare, gignosko, ascendono, in greco, alla stessa radice

189 & .. . . . . .
E cio che in qualche modo nota anche J.-C. Milner, rinvenendo nell’esempio la condizione stessa

di possibilita del teatro: «Phedre n’existe pas, ou n’existe pas comme ce qui existe, ou qu’elle existe
ailleurs (dans le ceeur de Racine, dans ['imagination du spectateur, dans le Ciel des Idées) ... existe
come la classe paradoxale de ses effectuations singuliéres, tenues et lices par cela qui le disjoint et
les isole» (L’ exemple et la fiction, in: Transparence et opacité, Paris 1988, p. 179).
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etimologica), poiché esso ¢, nel linguaggio, lo stesso aver luogo della medialita analogica:
«cid che conferisce alétheia a quanto & pensato, e dynamis a chi vuol pensare».

Il bene non pud mai, in altri termini, essere individuato nelle individualita, che esso
revoca ed espone analogicamente quali paradigmi. Non ¢ infatti possibile comprendere
che cos’¢ bene senza ricorrere ad esempi: noi possiamo dire, al limite, che cos’¢ la lettura
e che cos’¢ la citta, ma non come ogni volta in esse possa essere in questione il bene,
almeno non prima di essersi provati a trasferire la stessa bonta della sillaba a quella della
polis (ossia I’esperienza benevola della lettura a quella serafica della comunita). Soltanto
in tal modo ¢ possibile cogliere la “parte” (in cid davvero “superparte”) di bene che ¢ in
questione nell’una, e veicolarla nell’altra. Se si ¢ imparato, ad esempio, fanciulli a
camminare, si ¢ fatta allora esperienza, in modo del tutto ininsegnabile, di cio che ¢ bene
nel muovere gli arti: della delizia della corsa ne abbiamo per questo latente memoria. Essa
puo allora divenire realmente “esemplare” per ogni altro movimento del corpo, allorché
si ritragga, nella scoperta del ciclista del natante del danzatore, la memoria del bene di
quel primo, paradigmatico camminare; cio di cui in esso allora ne andava (hdpéi pote
echei): come poteva quel primordiale, tentoni, camminare essere tale quale (toioiiton ti)
I’ora, discinto, danzare. Non sono pertanto necessarie, anzi irrimediabilmente ingannevoli
— e questa ¢ la segnatura comica della filosofia —, erudizione e fatica per comprendere che
cosa e bene che sia nella politica: in che modo 1’'uomo si confa all’'uomo; ma solo
esercizio, un provarsi (gr. meletao) costante di memoria al di 1a di se stessa. Dallo stesso
camminare sara allora possibile ricapitolare, addurre (pro portare), la danza: ¢ in tal senso
che seguendo I’esempio di un poeta del nostro tempo, che per esprimere il bene in
questione nella danza dice «provo passi di danzay, si potrebbe dire della lettura ideale, su
paradigma del camminare, “provare passi di lettura”; e del politico “si provo passi di vita
in comune”. Laddove si ¢ vista (dpope ~ Crat. 399 c), si ¢ vissuta, 1’esperienza
paradigmatica, nient’altro che questa sara dunque bene vedere incisa nell’altra'*’. Il bene

perde inesorabilmente ogni carattere sostanziale e si volge a divenire un avverbio (ei).

1% Nel contesto della critica all’ispirazione musaica, Platone specifica nel Cratilo che il nome

“dnthropos” puo derivare dal fatto di “anathrén a opope’: “anathréd” vuol dire “guardare indietro” e
“opope” (anostro avviso un altro modo di dire I’idea) ¢ perfetto di horao, “vedere”. Egli vuol dire che
decisivo non €, per ogni uomo, il progredire indistintamente in direzione di un presunto locus
absconditus, bensi piuttosto la capacita di avanzare mantenendo lo sguardo fisso sul passato (il proprio
animo dimorante sul bene): su quanto ciog, nell’ontogenesi come nella filogenesi, sia da questi gia

stato esperito. E in tal senso che pud dappresso affermare che I"'uomo «episkoper kai analogizetai kai
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Cosi, se il linguaggio non pud che nominare “phauiloi”, quiddita sensibili, esso pud
nondimeno venire a capo della sua costitutiva, comica, debolezza, collocando 1’essere
linguistico in una costellazione mimica e paradigmatica. Tutt’altro che scissi, sensibile e
intellegibile, basso ed alto, mimo e filosofia, allora si approssimano, si corrispondono,

vengono a confabulare (spel) in una medialita analogica.

anathrei»: egli si rende capace, mediante analogie, di ricapitolare in ogni momento I’infanzia della
propria vita, e insieme la storia della propria specie.
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6. Prosopon ¢ persona

‘0 yap vodg ob pot dokel AedéyOart kKaddg GOPOTOG EIvaL TO TAPATAY *
QaiveTal yop akpipdg d¢ £V KATOTPML TMd1 TPOCHOTML.

Non mi pare, infatti, che sia giusto dire che l’intelletto é totalmente invisibile —
questo, anzi, si mostra con precisione, come in uno specchio, proprio sul volto.

ACHILLE TAZIO, Leucippe e Clitofonte

§ 6. 1. Volto e faccia

Nella Grecia antica, in un periodo che va da Omero e giunge almeno fino a Proclo, un
solo nome riusciva a contenere quel che noi diciamo coi termini “volto”, “faccia”, “viso”,
la cui sinonimia ¢ oggi invalsa. Questo nome ¢ “prosopon”.

In esso, cid che a noi appare nella separazione veniva espresso in una singolare
tendenza all’unita: i tratti fisici del corpo non erano disgiunti da quelli caratteriali della
persona; anzi, essi propriamente coincidevano. Di modo che il prdsopon, unita indistinta
di corpo e carattere, poteva rappresentare a un tempo tanto 1’articolazione quanto il
superamento della scissione, nell’essere vivente, tra vita materiale e vita pratica,
costituzione fisica e disposizione etica.

Cosi i Romani, che per primi avevano introdotto la scissione tra “volto” e “faccia”,

13

dovettero far corrispondere il greco “prosopon™ al latino “vultus”, e non a “facies”,
testimoniando come in questione, per prosopon, non fosse una corporea faccia (una mera
fattezza esteriore'”"), bensi, piuttosto, come ebbe a esprimere una volta lo stesso Cicerone
(De Or. 111, 59, 220), una «imago animi», 0 ancora, come meglio rendono Alfred Ernout
e Antoine Meillet, un «viso in quanto interprete delle emozioni dell’anima»'**.

Tuttavia una lunga tradizione, che in tutta probabilita risale ad un passo di Cicerone

¥ Dal lat. facio, che si dice anche per il fronte di una casa (cfr. it. “facciata”, fr. facade). Per vultus &

stata ipotizzata una radice *uel di ardua collocazione, e che trova parentele solo nel celtico e nel gotico.
Cfr. Pokorny, Indogermanisches etymologisches Worterbuch, pp. 1136-7.
192 . e . .

Chantraine, Dictionnaire étymologique de la langue grecque, p. 751.
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tratto dal De Legibus, ha insistito nel tradurre prosopon con facies. Ne riferisce in tal

modo Cicerone:

gli occhi assai espressivi (oculi nimis arguti) rivelano I’affezione dell’anima (quem
ad modum animo affecti), e quello che si chiama vultus, e che non puo esistere in
nessun animale se non nell’uomo, indica il carattere (indicat mores), e 1 Greci
conobbero la sua forza, pur non avendo un termine appropriato (I, 9, 27).

Un’attenta lettura delle fonti smentisce agilmente questa lectio facilior ciceroniana. La
caratteristica del prosopon greco, infatti, ¢ proprio quella di non poter distinguere fra i
significanti che poi furono latini, denotando piuttosto il viso (visus: lett. “che ¢ visto™) al
contempo sia come vultus che come facies.

La ragione di una tale indistinzione risiede probabilmente nel fatto che per i Greci
I’idea di qualcosa come un vivente che manchi di espressione visiva (che difetti nel lasciar
affiorare in superficie i propri tratti caratteriali) ¢ propriamente inconcepibile. L’essere
vivente tutto, e non soltanto 'uomo, ¢ sempre un essere dotato di volto, sicché il
prosopon, contrariamente alla lettura ciceroniana, costituisce precisamente il punto in cui
uomo e animale tendono a congiungersi'>.

Un vivente privo di volto, ma con sola faccia, rappresenta d’altro canto per il mondo
antico qualcosa di particolarmente problematico, piuttosto affine alla sfera degli artefatti
— come nel caso dell’automa, del colosso, o della statua (dgalma), detta non a caso anche
“aprésapon” (senza-volto, dunque superficie inespressiva). E in questo senso che ancora
Lucrezio puo dire che mostri e prodigi sono «ciechi e senza volto» (De rerum natura, V,
841), e, per questo, esseri cui la natura, per riparare all’errore, ha impedito ogni sorta di
crescita; mentre, per 1’aspetto della creatura assistita da Venere fin dal concepimento, non
potra distinguersi fra «volto, voce e capelli (vultus vocesque comasque)» e «faccia, corpo

e testa (facies et corpora membraque)» (ivi, IV, 1223-26).

193 Pare sia stato il lessicografo Polluce (II sec d. C.) il primo a distinguere, in greco, fra un volto

proprio dell’uomo (présopon) e una faccia dell’animale (protomé). La differenza ¢ importata dal latino
e non esiste nell’uso greco né arcaico né classico, cfr. F. Frontisi-Ducroux, Du masque au visage,
Aspects de l'identité en Grece ancienne, Paris 1995, p. 19. Un tenace mitologema che deve essere
giunto a Cicerone ¢ quello presentato da Aristotele in Storia degli animali (1, 8, 419 b) e Parti degli
animali (111, 1, 662 a): il nome “prosopon” era fatto li derivare dalla capacita, resa esclusiva dell’uomo,
di persistere nella postura eretta, potendo rivolgere lo sguardo ed emettere la voce in avanti. La
relazione di concomitanza fra emissione della voce ed emissione della vista ¢ decisiva per il mondo
greco. La seconda, infatti, figura per Aristotele su modello dell’altra, che nel De interpretatione era
gia stata definita quale “simbolo” (symbolon) e “segno” (semeion) delle affezioni dell’animo (Arist.
De interpr. 16 a 3-7).
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§ 6. 2. Volto e occhio

Eppure, la designazione dell’unita del vivente non esaurisce, da sola, la singolarita del
termine prosopon. In esso ¢ infatti contenuta una misteriosa formula della vista: il vivente
vi € pensato come in un movimento di emersione; il suo volto cio¢ coincide con il venire
alla luce in superficie.

Preso alla lettera, “prosopon™ designa non a caso “cio che si dona alla vista d’altri”
(ossia che ¢ posto “davanti agli occhi” ~ proti dpopa) e pare piuttosto corrispondere, in
questa accezione, al latino “aspectus” piuttosto che a “vultus”. Nell’aspetto, infatti, cid
che si lascia contemplare non ¢ che la stessa superficie del visibile — qualcosa che,
implicando che qualcuno guardi cio che ¢ dato alla vista in superficie, concerne, allo
stesso tempo, tanto il soggetto quanto 1’oggetto della visione.

Come avverte Platone, la vista compete in egual misura tanto al vedente che al veduto,
senza che alcuno di essi possa mai in definitiva appropriarsene. La vista infatti, la quale,
non a caso, puo dirsi in greco con lo stesso nome dell’occhio (dpsis), non ¢ concepita

come un prodotto esterno dell’organo, essendone questo, insieme, emanatore e ricettore:

Cosi, quando una luce diurna ¢ intorno a quello [il flusso di fuoco] della vista, allora,
poiché il simile coincide col simile, e poiché diviene qualcosa di compatto
(sympagés), si forma un solo corpo omogeneo verso la direzione degli occhi, nel
punto, quale che sia, dove cid che proviene dall’interno e dall’esterno vanno a
coincidere (éndothen pros ho tén éxo synépesen). E questo tutto, similmente affetto
in virtu della sua similitudine (homoiopathés dé di’ homoidtéta), se tocca qualcosa o
viene toccato, trasmettendo tali movimenti per tutto il corpo e fino all’anima, procura
quella sensazione per la quale noi diciamo di vedere (hordn) (Plat. Tim., 45 c 2 - d
3).

In questo passo, che per primo (se si escludono le poche tracce in Empedocle ~ B 86,
7 D.-K.) si cimenta nella descrizione di una fisiologia dell’organo visivo, I’atto del vedere
¢ presentato come la sensazione che accade nella coincidenza, nell’organo dell’occhio —
ovvero nella pupilla —, di un fuoco esterno e un fuoco interno (una «luce meridiana» e un

«fuoco puroy, dira piu avanti), ossia, letteralmente, nel loro puntuale collidere (synpesein)

in qualcosa che sola rende ragione della «similitudine» che accade nell’atto del vedere. E
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per questo che Platone puo definire altrove la facolta del vedere (hordd) nei termini di
una «symmetria» (commisurazione)'**.

Ora, questo terzo in cui interno ed esterno dell’occhio, emissione e ricezione, attivita
e affettivita si uniformano, ¢ definito da Platone, straordinariamente, proprio col termine

“prosopon’:

per prima cosa, intorno alla scatola cranica, [gli déi,] dopo aver collocato il prosépon,
adattarono a questo degli organi, che fossero adeguati ad ogni previdenza dell’anima,
e stabilirono che partecipe dell’egemonia fosse questo — cio che per natura sta davanti
(to kata physin prosthen) (Tim. 45 a 6 — b 2).

Il prosopon designa per un Greco anzitutto il punto di reversibilita e radicale
indistinzione fra soggetto e oggetto della vista'”>. «Per il solo fatto di essere visto, il
prosopon, inevitabilmente, diviene cio che vede»'”®: esso ¢ insieme prospetto e aspetto,
occhio e immagine, pittore e realta'”’.

Nel greco “prosopon”, dunque (le cui prime occorrenze ricorrono al plurale, proprio
come per il lat. vulta, indicando la molteplicita degli aspetti), I’identita di vita materiale
e vita pratica ¢ essa stessa una figura dell’identita originaria della facolta della vista e del

vivente, ove ci0 che si rende propriamente visibile ¢ I’aderenza, in una qualche superficie

o aspetto, di vultus e facies, dunque di carattere e corpo.

§ 6. 3. Mimesi dei volti

Tra le fonti antiche, il termine prosopon fa la sua comparsa in un luogo filosoficamente
decisivo. E infatti forse proprio quell’unico, indissolubile, tratto d’indistinzione fra il
modo di vita e I’occhio, ovvero il carattere e la sua visione, a costituire il presupposto che
consente a Proclo, nel suo Commento alla Repubblica, di elaborare la propria definizione

di dialogo platonico. Egli lo fa a mezzo della formula, tanto enigmatica quanto suggestiva,

194 Cio accade nel Menone: «SOCR.: E ¢’& qualcosa che chiami vista (dpsin)? — MEN.: Si - SOCR.:

Dunque, come disse Pindaro, “comprendi quello che ti dico”: effluvio di figure ¢ il colore che ¢
perfettamente commisurato alla vista ed ¢ sensibile» (Men. 76 d 2-5). Cfr. anche Tim. 67 c.

195 Ne ¢ indice, peraltro, la ricorrenza nelle fonti delle endiadi «prosopon kai ommata» e «prosopon
kai opsis».

196 Frontisi-Ducroux, Du masque au visage, p. 20.

Y7 Cfr. G. Simon, Le regard, l’étre et ’apparence, Paris 1988.
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8 cui aggiunge 1’altra, che quella

di «mimésis ton prosopon» — mimesi dei volti —'
specifica, di «poikilia tén éthén» — varieta (come in un ricamo colorato) dei caratteri'””.

Cosi, Nel definire il dialogo platonico come un “prdsopon”, e nell’accostarvi
espressamente 1’éthos, Proclo avrebbe cio¢ inteso suggerire quella corrispondenza che
gia Cicerone in qualche modo lasciava presagire. La “mimesi dei volti” coincide infatti
qui in modo esplicito con la stessa “varieta dei caratteri”.

Ci0 significa allora che Proclo volle indicare proprio nel dialogo, e specificamente nel
dialogo platonico, quel luogo in cui volto e carattere, prosopon e éthos, tendono infine a
coincidere.

E tuttavia, se ¢ vero che il prosopon custodisce in sé I’incontro di volto e carattere
soltanto nella misura in cui quell’incontro si rende visibile alla superficie — se, cioe, esso
si accompagna sempre al contempo a una visione —, allora il dialogo platonico non potra
cosi agevolmente esaurirsi in una costruzione di caratteri di sofroniana memoria — in una
loro compiuta imitazione. La mimesi, piuttosto, dovra essa stessa contemplare anche
sempre il loro evidenziarsi, 1’aver luogo di qualcosa come una visio — cid che ¢
propriamente altro e ben piu di un mero volto-carattere.

E allora forse solo illuminando il senso di questa compresenza che potremo infine
comprendere perché, per Platone, 1’occhio, che per i Greci ¢ un piccolo specchio, fosse
«la piu bella parte del corpo» (Resp. 420 ¢), «dimora di cid che in noi ¢ divino e sacro»

(Tim. 47 b 3).

§ 6. 4. Phersu

La sede ove ’esercizio della vista pare trovare, da un certo momento in poi, il suo
abitacolo naturale, ¢ il théatron. Questo lemma — il quale doveva in origine significare un
luogo, come era ad es. quello dell’assemblea (Tuc. 8, 93), ove qualcosa veniva condotta

allo sguardo (gr. théa) — poté da un certo momento in poi cristallizarsi nella designazione

%8 procl. In Remp. 1. 14, 23-24: «Tpitov 6¢ 10 WiKTOV €€ AueoTéP@V, oiav kal TV Ounqpov moincwv

givo, To Pev Taic TOV TPayHaTeV AENYHGEST, TA 8& TOiC THV TPOCOTMV UIUNGEGL TETOIKIAUEVIVY.
19 procl. In Remp. 1. 171, 14-17: «xal yap M Tii¢ LIUACE®MG EVApPYELD KOl 1] TOKIAIL T®Y NO®V Kol 1)
TAV OVOUdTOV dpo Kol 1 THg oikovopiag téyxvn Kol 1 TdV oynuatev é&aiiayn tfg Ounpikic €éotv
i0€0c peoT».
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della scena teatrale. E la natura stessa dello sguardo scenico che deve aver condotto i
Greci a elevare il termine prosopon al rango di elemento teatrale per eccellenza, pur
eccedendo questi, semanticamente, la ristretta dimensione del teatro. “Prosopon”
significa infatti, al contempo e forse nel suo valore pitt comune, la “maschera” dell’attore
di teatro. Ma in che senso la maschera possa dirsi “prosopon” nell’accezione composita
fin qui ritrovata ci ¢, a ben vedere, impedito comprendere a causa della tradizione e della
fortuna di un preciso lemma latino interposto.

Nella cosiddetta “tomba di Pulcinella” (datata al 510 a.C.) rinvenuta a Tarquinia, nella
Tuscia, ¢ raffigurata I’immagine di un uomo in atto di mimare la fuga, che le incisioni
chiamano “Phersu”. La figura ¢ considerata enigmatica, a partire dalla maschera che reca,
composta da un berretto a cono dai copriguance equini di provenienza lidica (futulus),
una bianca corona da atleta, e una barba oblunga. A ragione, vi ¢ stato individuato
I’archetipo del mimo delle farse atellane e del Pulcinella napoletano: come mostrano le
raffigurazioni di altri dipinti parietali e di rilievi a Tarquinia e Chiusi (in particolare la
tomba del Poggio al Moro), Phersu assume una caratteristica attitudine «mimetica»™"’: si
presenta ora nelle sembianze di acrobata, ora di flautista, ora di pugile, oppure ancora
nell’atto di giocare al tiro alla fune, di catturare o di domare un Cerbero™".

Gli studi sul tema concordano almeno in un punto: in Phersu ¢ da identificare la
personificazione della stessa maschera, ossia di quel particolare congegno che si
costituisce nella sfera, liminare fra il rito e I’eccezione, del gioco da cui prese le sue
origini il teatro. E pertanto, dal momento che phersu nient’altro significa che

“maschera”?"?

, il latino persona (phersu-na), doveva in origine indicare il mascherato,
colui che indossa la maschera.
Di tutt’altro avviso ¢ la testimonianza di Boezio, tratta dal Contra Eutychen et

Nestorium:

Il nome “persona” sembra essere derivato da una diversa origine, cio¢ dalle maschere
che, nelle commedie e nelle tragedie, rappresentavano gli uomini di cui si trattava.

20 J_R. Jannot, Phersu, Phersuna, Persona. A propos du masque étrusque, in Spectacles sportifs et

scéniques dans le monde étrusco-italique”, Ecole francaise de Rome 1993, p. 290.

21 Cfr. M. Pallottino, Peinture étrusque, Genéve 1952, p. 41 e passim. Emblema dell’essenza
escatologica del mimo antico e del ludus, il Phersu etrusco, come ha notato Stephan Steingréber, ¢
circondato di alloro e melograno, e accompagnato da uccelli che simbolizzano I’anima. Cff.
Steingraber, Etruskische Wandmalerei, pp. 73, 93, 112.

292 J_R. Jannot, Phersu, Phersuna, Persona, p. 292.
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Ed ¢ detta cosi da personare ... evidentemente da sonum, poiché ¢ attraverso la
concavitd [della maschera] che il suono ¢ emesso in modo piu vigoroso. I Greci
chiamano queste maschere “prosopa”, per il fatto che vengono messe in faccia e
davanti agli occhi a nascondere il volto (in facie atque ante oculos obtegant vultum).
Dal momento, pero, che, come abbiamo detto, gli attori, indossando le maschere,
rappresentavano i singoli uomini di cui si trattava nelle commedie e nelle tragedie,
come Ecuba, Medea, Simone o Cremete, per questo motivo anche gli altri uomini,
che possono essere identificati in modo certo dal loro aspetto (certa pro sui forma
esset agnitio), furono chiamati personae dai latini e prosopa dai Greci. Molto piu
chiaramente, tuttavia, 1 Greci chiamano la sostanza individuale di una natura
razionale col termine “hypostasis”, mentre noi, per mancanza di parole, abbiamo
conservato il termine che ci ¢ stato tramandato e chiamiamo “persona” cio che i Greci
chiamano “ipostasi” (111, 173-94).

E stato proposto, a partire da cio, di leggere nel significante latino di persona un
equivalente del concetto greco di prosopon. E tuttavia € precisamente questa tradizione
semantica che occorre ora interrompere.

Cio che il prosopon greco non puo infatti denominare, come invece fa la persona
latina, ¢ il mero supporto ligneo, di stoffa, o cartaceo, del personaggio teatrale,
sovrapposto al volto dell’interprete, a dire 1’attore in scena separato dal ruolo (detto anche
éthos) che egli interpreta. Se ¢ dunque vero che prosopon designa al contempo anche la
maschera dell’interprete, nonché la maschera del dio che pendeva dinnanzi al tempio, cio
non puo in alcun modo coincidere con il senso latino di coprivolto che ’interprete puo
indossare o svestire a piacimento™”. Di cid ¢ ragione il fatto che, come fin qui mostrato,
per i Greci il prosopon fu un modo, anzi, il modo originario di esporre il vivente in forma
esemplare, portandone in evidenza il carattere. Cio vale tanto piu per la sua accezione di

“maschera”?"*

. Tanto che la stessa scena teatrale puo infine rendersi paradigma del nesso
di prosopon ed ethos — lo esprime bene Plutarco nell’endiadi «éthe kai prosopa»

(Moralia, 18 b; 853 d), da cui forse Proclo ha desunto la stessa formula del dialogo

203 . . . . . . - ,
Qualcosa come un duplicato del volto era chiamato dai Greci col diminutivo “prosopopeion”

(visetto), o altrimenti “perikephdlaios” (casco) e “proschema” (paravento, schermo), e si diceva solo
dell’attore alle prime armi o di colui che negasse il proprio volto alla vista del pubblico (nel suo gesto
simile, per Plutarco, al retore che mente).

294 11 termine “maschera” deriva dal longobardo antico “masca” che significa “nera strega, spettro
femminile, incubo” (cfr. W. v. Wartburg, Franzdsisches etym. Wrt., Bd. 6. 1., 437-8), ed ¢ affine al
latino larva che designa lo spettro infestante dei morti. Ancora oggi in questo senso ¢ utilizzato nella
lingua basca, nella logudorese e nel monferrino (“la masca micillina”).
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platonico, e che, come nota Frontisi-Ducroux, ribadisce «la necessita di una completa
armonia fra linguaggio, azione, stile, caratteri e personaggio»”"".

A differenza che a Roma, infatti, in Grecia 1’evento originario di teatro costituisce il
luogo paradigmatico dell’impossibilita di separare la maschera dal volto, il carattere
dall’interprete: non soltanto essi non sono mai distinti, ma, propriamente, ¢ solo
assumendo la maschera (il carattere) che il viso riesce, a sua volta, ad assumere un volto:
il corpo ad esibire un aspetto.

E cosi inoltre chiarito perché anche le maschere dipinte sui crateri rechino
un’espressione estremamente viva, di fatto indistinguibile dai volti degli attori. E laddove
maschera e volto vengano intenzionalmente contrapposti, cid che detiene vita ¢, in
definitiva, non il volto, bensi proprio la maschera — come ad esempio mostra un celebre
cratere attico conservato al Museo Nazionale di Napoli, ove ¢ la maschera a essere ben
delineata, persino nelle iridi e nelle pupille, e non il volto degli attori, che quella recano
in mano. Come osserva bene Macchioro, commentando il cratere, solo «quegli attori che
hanno eseguito il mascheramento sono pensati come veri e propri satiri e non come satiri
posticcin’®.

Ma allora, quando Cicerone dice «ex persona ardent oculi histrionis» (De Orat. 2,
193), precisando che la maschera (persona), non avendo occhi, deve essere sovrapposta
alla faccia dell’interprete, affinché questo le doni vita, egli sta segnando una distanza dal
mondo greco che lo ha preceduto: per un Greco del V secolo —ma, come si € visto, ancora
per Plutarco (IT d. C.) — ¢ piuttosto I’interprete a rappresentare un supporto € un accessorio

per il prosopon, vero detentore della facolta della vista™”’.

§ 6. 5. Volto e tragedia

Se ¢ dunque vero che il termine prosopon designa anche I’interprete di scena che si

205 .. .
Frontisi-Ducroux, Du masque au visage, p. 58.

2% vittorio Macchioro, Zagreus. Studi sull ‘orfismo, Bari 1920, p. 27.

27 In uno studio esemplare sulle espressioni e le pose delle maschere tragiche, P. Robert Lohrer ha
mostrato come il lento processo di stereotipizzazione del prosopon sia dipeso dall’estenuante ricerca,
da parte degli autori tragici, di una «maggiore espressione patetica», cfr. Lohrer, Mienenspiel und
Maske in der griechischen Tragddie, Paderborn 1927, p. 5. A differenza di Euripide, ancora in Eschilo,
precisa ’autore, «l’esigenza di una maschera psicologicamente densa era relativamente limitatay, ivi,
p. 6.
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esibisce, si rende visibile, nella declamazione epica, nel rito misterico, e in secondo luogo,
ma soprattutto, nella cavea del teatro, ¢ allora verisimile che la stessa formula “mimésis
t6n prosopon”, con cui Proclo definisce il dialogo platonico, non sia estranea, per sua
stessa natura, alla sfera enigmatica del gioco e del teatro. Che la filosofia abbia a che fare
con la forma teatrale di tragedia e commedia ci ¢ del resto suggerito dallo stesso vocabolo
mimesis, il quale, come si ¢ mostrato, fino ad almeno due secoli prima di Aristotele
significava ancora, e precipuamente, la possibilita di un’interazione danzata, o Umgang,
tra I’uomo e il dio**®,

Platone stesso, che quel vocabolo per primo ha ritematizzato in chiave ontologica, e

dunque filosofica, pare esserne testimone:

SOCRATE: — Della poesia e della mitologia, quella che ¢ tutta attraverso la mimesi ¢,
come tu dici, la tragedia e la commedia. (Resp. 394 b 9-11)

E in questo breve accenno della Repubblica che, come del resto ben noto, i generi
letterari — ma ¢ forse il caso di dire le “modalita d’espressione” (tropoi tés léexeos) — di
commedia e tragedia trovano la loro prima delimitazione nel concetto di mimesi, che
quelli si propone di unificare in una teoria omogenea dell’espressione.

Che cosa potra avere avuto in mente Proclo se non questo preciso stato di cose,
ricorrendo, per il dialogo platonico, proprio al vocabolo mimésis? Non stupira allora
apprendere ch’egli in realta proprio quel passo si trovava a commentare, quando, nel
glossare il manoscritto platonico, lo comprendeva non con le proprie, ma con le categorie
di quello. E come se Proclo, ciog, nell’avanzare il termine prdésopon, stesse con esso
glossando lo spettacolo proprio della tragedia ovvero della commedia, che la categoria
platonica di mimesi gia sempre implicava.

Ma quale delle due sfere egli volesse precisamente indicare, e per quali ragioni, ¢ tanto
cosa immediata quanto del tutto trascurata dalla tradizione successiva, che della filosofia
ha infine istituito una disciplina, dimenticando d’indagare I’esigenza di una sua forma
originaria, qual ¢ quella dialogica, che ne costituisce invero il solo e unico presupposto.

Che il genere tragico non riesca a rendere ragione, da solo, della mimesi dei caratteri

28 Cfr. E. Frank, Platon und die sogenannten Pythagoreer. Ein Kapitel aus der Geschichte des

griechischen Geistes, Halle 1923, n. 18. Bene si esprime a tal riguardo Karol Kerényi, concependo la
maschera come il mezzo cultuale atto a garantire I’epifania del dio. Cfr. Kerényi, Maske und Mensch,
in Eranos-Jahrbuch XVI/1948: Der Mensch (Zweite Folge), Ziirich 1949,
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di cui ¢ con il prosopon in questione, ¢, a ben guardare, facilmente comprensibile. Il punto
cruciale della mimesi tragica ¢ infatti costituito dalla perdita, il piu delle volte a seguito
di un nunzio nefasto, dei tratti caratteristici del prosopon dell’eroe. E ad esempio in preda
alla vergogna che Filottete, rifiutando di raggiungere 1’esercito acheo, puo rivolgersi ai
suoi stessi occhi: «Come, o miei occhi, voi che avete visto tutto quello che mi ¢ capitato,
potete sopportare di vedermi accanto ai figli di Atreo, causa della mia rovina?» (Soph.
Phil. 1354-6). E che similmente Elettra, afflitta da dolore, pud nascondere il proprio volto
e, nel nasconderlo, smarrire la voce (Eur. Orest. 958). O che ancora Medea, rappresentata
nella posa tragica del capo riposto fra le mani e con gli occhi rivolti al suolo, ¢ «sorda e
simile a una roccia» (Eur. Med. 27-8).

La mimesi tragica cioe¢, poiché 1’eroe ¢ mostrato nel diniego del suo prosopon, si
manifesta come un processo di negazione dello sguardo: per un verso, esso ¢
un’autonegazione che sancisce la separazione tra un soggetto e un oggetto del vedere, la
cosa e il suo visus; e ma, al contempo, esso determina anche sempre un’impossibilita, per
il pubblico, di costituirsi in quanto tale nel vicendevole scambio della vista. Giunge
ovverosia un momento nel dramma tragico in cui il personaggio in scena nega il proprio
sguardo, e, insieme, sottraendosi alla vista del pubblico, giunge a negare lo stesso
spettacolo.

La mimesi della tragedia non potra dunque mai coincidere con quella dei prosopa — di
cio che detiene la vista —, di cui Proclo confida la permanenza nel dialogo platonico,
consistendo, tutt’al piu — paradigmatico, su tutti, ne ¢ 1’accecamento di Edipo —, nel

processo di adombramento del volto e spegnimento della vista.

§ 6. 6. Volto e commedia

Risulta quindi tanto piu eccezionale che Aristotele, nella sua Ars poetica, usi prosopon

solo a proposito della commedia, e non gia del teatro tragico:

Ci0 che suscita il riso (fo geloion) — dice, essendo quello 1’elemento fondamentale
della commedia — ¢ un qualche difetto, e una bruttezza indolore e non dannosa, come
appunto il geloion prosopon € qualcosa di brutto e difforme senza dolore (aischron
ti kai diestamménon dneu odynés) (1449a 34-7).
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E al capoverso seguente, mostrando la specificita comica del prospon — interamente
contenuta nell’attributo “geloion”, “ridicolo” —, aggiunge: «la commedia resta celata alla
sua origine [...] Chi per primo stabili i prosopa o i prologhi o il numero degli interpreti
non ci ¢ dato saperlo».

Il testo suggerisce che della commedia non molto altro puo dirsi, a parere di Aristotele,
che una sua essenziale relazione con il prosopon, che esige pertanto di essere tematizzata.
La trattazione aristotelica della commedia ha curiosamente luogo nel contesto di una
riflessione intorno alla téchné poiétiké — I’attivita produttiva degli uomini rinviene cioé
nella composzione di opere teatrali il proprio paradigma. Ma allora, se ¢ vero che nella
scena teatrale ¢ in questione nient’altro che un’esibizione del prosopon, un aver luogo del
personaggio-vista, 1’indagine sul “fare” dell’'uomo (poiein, dran) diviene
necessariamente al contempo un’indagine sulla correlazione tra il fare e la vista (dpsis).
Solo nel teatro, cioe, € possibile, tramite il prosopon, una visione del fare. Che si tratti di
collocare il fare tragico e il fare comico rispetto alla facolta del vedere, pare essere stato

d’altro canto intravisto dallo stesso Aristotele, che cosi esordisce:

La vista (dpsis) [noi diremmo: “lo spettacolo”] comprende tutto: carattere trama
linguaggio canto pensiero (Poet. 1450a 13-14).

In che cosa possa consistere la vista che meglio si addice al genere comico ¢ a questo
punto indicato da Aristotele in opposizione alla tragedia, che poco oltre definira «mimesi
d’azione» (1449b 37). L’indicazione ¢ pero indiretta, dal momento che Aristotele, nei
passi che ci sono pervenuti, non ne fa esplicita menzione.

Come gia si ¢ mostrato, ascrivendo la buona sorte (eudaimonia) al regno della praxis,
Aristotele ne esclude le possibilita dalla sfera pura dell’éthos, ovvero del modo: «gli
uomini sono come sono secondo i caratteri, ma felici secondo le azioni». Sintomo di
questa esclusione ¢ la predilezione della dpsis tragica, “mimesi di azione”, a discapito
dell’altra, “mimesi di uomini”, o delle qualita.

Per una definizione del genere comico Aristotele rinvia in modo esplicito al legame di
prosopon e éthos, confermando la nostra ipotesi iniziale sul prosopon in questione nella
definizione di “dialogo”, come unitarieta, nella vista, di aspetto e carattere. La
connessione suggerita da Aristotele fra volto e commedia consente inoltre di liberare la

definizione di Proclo dall’ambiguita apparentemente contenuta nel termine “mimesis”,
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confermando la nostra seconda ipotesi, ovvero che la forma dell’espressione filosofica
non potesse in alcun modo essere assimilata a quella della tragedia.

E cid proprio perché il favore che Aristotele accorda alla poesia tragica si riflette in
una particolare designazione della sua vista, che egli chiama «assetto (kosmos)» o anche

299 (14490 33), intendendo con cid la composizione delle azioni

«sistemazione (systasis)»
in una trama (mythos), origine e come anima della tragedia. Se cio che il tragediografo
intende mostrare non consiste, dunque, nella semplice visione degli uomini “tali quali
sono”, ma nella vista delle azioni che sopraggiungono dall’esterno determinando scelte,
affezioni e qualitd degli uomini, il componimento comico designera, di riflesso,
I’esibizione dell’unitarieta di prassi e forma di vita, qualita e azione: vale a dire che a
mostrarsi, in essa, non sara piu la trama — gli atti compiuti secondo il destino —, bensi la
coincidenza, nel prosopon, di vista e carattere™'”.

In definitiva, ¢ possibile che il prevalere della visione dell’éthos su quella del mythos
sia ci0 che Aristotele abbia sigillato nel termine “prosopon™. Cid vale a dire che puo
esservi commedia solamente in virtu di una “mimesi dei volti”, ovverosia — come si rende
esemplare nel mimo di Sofrone — di un dialogo fra caratteri senza azione né trama («una
mimesi di uomini», aveva detto)*'".

Se la nostra ipotesi ¢ dunque corretta, a incidere, nell’esigenza di conferire una forma
alla cosa della filosofia, non ¢ che il rapporto che lega volto e carattere — ma tale rapporto
¢ originariamente e essenzialmente comico. Trova allora conferma, in questa prospettiva,
il suggerimento di Giorgio Agamben nel Pulcinella, secondo cui «la commedia ... € piu
vicina della tragedia alla filosofia — cosi vicina che, in ultimo, pare quasi confondersi con

questa»”'*: 1’essenza della filosofia sembra cio¢ avere a che fare, a differenza della

tragedia, con la priorita ontologica del carattere sull’azione.

209 ) composto sunistémi ¢ utilizzato gia nel Protrepticon (13, 2) nel senso del collocarsi dell’ente

all’interno del regno dei fini (entelécheia).
19F in tal senso che ancora Dante potra presentare I’impossibilita tragica di varcare le soglie dell’ Ade
nei termini di uno squilibrio della vista e di un abbandono del volto: «Una lonza leggiera [...] non mi
si partia dianzi al volto, | anzi ‘mpediva tanto il mio cammino, | ch’io fui per ritornar piu volte volto
[...]edunalupa¢[...] con la paura che uscia di sua vista, che io perdea la speranza dell’altezza» (Inf.
I, 32-36; 49-54)

21 Esemplare I'uso del verbo miméisthai, nel senso di “giocare I’aspetto di Elena”, che nella
Tesmoforiazuse (v. 850) ne fa Aristofane.

212G, Agamben, Pulcinella, p. 10.
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§ 6. 7. Sulla facolta mimetica

Non ¢ possibile sapere se Proclo avesse presente o meno, nel corso della stesura del
suo Commento alla Repubblica, la riflessione aristotelica sul prosopon e sulla tragedia. E
tuttavia evidente che nella formula, assai enigmatica, che egli scelse per definire il dialogo
platonico sembra essere custodito il tentativo di prendere alla lettera, e, insieme,
rovesciare, il giudizio stigmatico che fin da Aristotele pendeva sulla forma filosofica del
dialogo: proprio lui I’aveva per primo paragonata, non senza malizia, al genere
paracomico e minore dei Mimi di Sofrone.

Se cosi in questione ¢ per noi la possibilita stessa di designare mediante il concetto di
mimesi il luogo di un’attivita umana che riesca a emanciparsi dal primato di poiesi e
prassi, produzione e azione, 1’alternativa alla proposta aristotelica non sara tuttavia da
ricercare in altre tradizioni di pensiero. Essa deve, piuttosto, essere strappata dall’assunto
piu antico e tenace che la memoria filosofica, da Teognide a Platone, da Bruno a Vico, e
fino a Walter Benjamin, ci abbia consegnato. Le fonti di tutte le epoche ritornano infatti
periodicamente sulla presenza nell’uomo, sotto forma di “facoltda mimetica”, della natura
dell’immagine; e sulla potenza propria dell’immagine come quella di un aver luogo delle
somiglianze.

Cosi esordisce Benjamin, in apertura del saggio, redatto nel maggio del 1933, Sulla

facolta mimetica:

La natura produce somiglianze (Die Natur erzeugt Ahnlichkeiten). Basti solo pensare
alla mimica. Colui che pero detiene la maggiore abilita nel produrre somiglianze ¢
I’uomo. Il dono, che egli possiede, di scorgere le somiglianze, non ¢ che un residuo
di quella che era un tempo la violenta sopraffazione a divenire simile e a comportarsi
da tale (dhnlich zu werden und sich zu verhalten). Forse egli non possiede altra cosi
nobile funzione che non sia condizionata in modo decisivo attraverso la facolta

mimetica®".

Il passo, nel quale 1’autore si propone di circoscrivere la comune abilita dei viventi, che

I’uomo avrebbe ereditata nel linguaggio, nell’«afferrare» — come egli scrive in una nota

2w, Benjamin, Uber das mimetische Vermdogen, p. 210.
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— «le somiglianze che vengono a compimento in un atto del divenir simile»*'*, doveva
rinvenire un celebre antesignano nel paragrafo introduttivo al libro Degli Elementi della

Scienza Nuova:

I fanciulli vagliono potentemente nell’imitare, perché osserviamo per lo piu
trastullarsi in assembrare cio che sono capaci di apprendere. Questa dignita dimostra
che ‘1 mondo fanciullo fu di nazioni poetiche, non essendo altro la poesia che
imitazione. E questa dignita daranne il principio di cid: che tutte 1’arti del necessario,
utile e comodo, e ‘n buona parte anco dell’'umano piacere si ritruovarono ne’ secoli
poetici innanzi di venir i filosofi, perché 1’arti non sono altro ch’imitazioni della
natura e poesie in un certo modo reali (LII).

L’ipotetico «primo mondo fanciullo» (L) del Vico, ove natura e uomo coincidono in
virtu di quella che egli appella «somiglianza o rapporto» (XLVIII) fra idee e nome, si
riflette cosi in quello archiviato e finale di Benjamin, ove alla stessa poesia, la cui
funzione essenziale ¢ definita, in modo per noi del tutto sorprendente, quale «Komik»,
spetta il compito — si legge nelle note a margine — di «smagare la natura»’".

Tale corrispondenza rinviene il proprio indice segreto nel passo che apre, non a caso,

I’Ars poetica di Aristotele, che 1’originalita di quel concetto di mimesi doveva avere

neutralizzato nel corso della sua trattazione:

il mimeisthai — pone a principio del suo discorso — ¢ connaturato agli uomini fin dalla
loro infanzia” (1448b 5-6).

E cio poiché — continua — si prova grazia nel vedere le immagini (chairousi tas
eikonas horontes) (ivi, 15).

E cosi in ultimo la stessa tradizione filosofica, risalendo da Benjamin a Vico, e da
questi fino ad Aristotele, a rinnovare lo spazio idoneo alla propria trasmissione ricorrendo
all’ipotesi che fu innanzitutto platonica della coincidenza di mimesis e eikasia, facolta
mimetica e iconica — natura e immaginazione; e vale a dire, ancora, I’incontro — che quel
carattere mimetico del linguaggio propriamente identifica — di poesia e pittura,

onomatopea e eidolopoiia, nome e immagine:

214

) W. Benjamin, Manuskript 926, in ivi, p. 956.
15

«Imitare vuole essere un atto magico; ma ¢ lo stesso imitatore, in egual modo, a smagare la natura,
avvicinandola al linguaggio. Avvicinare la natura al linguaggio ¢ una funzione essenziale del comico.
Il riso € un caos dell’articolazione» (ibid.).
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Straniero: - Ebbene, non cominciavamo allora dal distinguere 1’arte produttiva
(téchné poiétiké) e I’ arte acquisitiva (ktétiké)? ... & chiaro che la stessa arte produttiva
¢ quella che per prima dobbiamo dividere in due: perché la mimésis ¢ in certo modo
poieésis, poiesis pero, affermiamo, di eikones, e non gia effettiva dei singoli oggetti
in se stessi (Soph. 265 a 7-b 2).

La precisazione di Platone ¢ densa di indicazioni: la mimesi, che nel dialogo dello
Straniero e di Teeteto delimita la sfera operativa del sofista (definito proprio come
«ironico mimeta» ~ 268 a 7, e «mimeta del sapiente» ~ b 11), deve essere
intenzionalmente legata, proprio in quanto tale, a un costitutivo difetto di poeticita, che
Platone tende a evidenziare nella frase introdotta dalla congiunzione avversativa “og”:
«poiesi, pero, affermiamo, di eikones [— cioe “somiglianze” —|, e non effettivay, pena il
suo riassorbimento nel fare sofistico.

Cosi come il senso dell’Erzeugen (produrre) benjaminiano era stato puntualmente
glossato nella nota con un “Ergreifen” (la mimesi, diceva, consiste «nell’afferrare le
somiglianze»), e le imitazioni poetiche di Vico, illustrate come un «trastullarsi in
assembrare cio0 che [i fanciulli] sono in grado di apprendere, e infine risolte in quella che
egli chiama «memoria» («principio delle evidenze dell’immagini poetiche» ~ L), anche
la poiesis decisamente mimetica tende a definire, in controluce, una zona di indistinzione
con la eikasia. Se infatti la mimesi puo dirsi solo «in certo modo» poiesi, cio € poiché il
proprio poema ¢ inefficace, senz’opera, ovvero essenzialmente improduttivo come lo ¢
un accadere della somiglianza impercettibile.

Il fatto di una coincidenza mimetica di natura e immagine ¢ pertanto consueto e
proverbiale. Salvo poi d’appresso, per mano della medesima tradizione, esserne stato
I’accesso frequentemente inibito, forse replicando, come in un teorema filosofico delle
rette parallele, il gesto iniquo dello stesso Platone nel X libro della Repubblica — il quale,
pur avanzatane 1’ipotesi, pare averne in seguito, in forma di anatema, lasciato cadere ogni

possibilita teorica.
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§ 6. 8. Le aporie della mimesi nel libro X della Repubblica

6. 8. 1. Il decimo libro della Repubblica, da molti considerato come un’appendice
postuma, si apre con la celebre proposta di non accogliere in alcun modo le composizioni
mimetiche nella citta.

E gia stato notato come la condanna si riferisca alla sola tragedia: la poesia tragica,
infatti, di cui Omero ¢ «guida e fra tutti maestro» (595 ¢ 1-2), costituisce una /obé, una
rovina, per il pensiero (didnoia) di chi ascolta, ossia — come si specifica — «per coloro che
non dispongono del pharmakon» (595 b 5-6).

Coloro che non dispongono del «medicamento» sono i destinatari (il pubblico di lettori
e spettatori) che non conoscono l'essere di tali componimenti (¢2ynchanei onta) (b 7), e
tale ignoranza costituisce un veleno per I’anima.

Il compito del decimo libro sara pertanto quello di fornire un monito che agisca da
contravveleno, o «disincanto» (epdidé), contro la mimesi cattiva dei generi tragici. E tale
puo essere solo la conoscenza della stessa mimesi.

Ma se ¢ allora vero, come ¢ stato mostrato, che Platone ¢ stato il primo a definire i
componimenti poetici come miméseis, dovra allora anzitutto distinguersi tra una poesia
infettante e una farmacologica, un discorso che avvelena e un ulteriore modo della parola
che medica l'ascolto dei presenti, nonché i caratteri che ivi si conformano.

Il farmaco agente sull’anima (e sulla cittd) come su di una infermita secolare non potra
dunque che essere una nuova, piu alta, forma di poesia — «la piu bella delle tragedie», si
ironizzera nei Nomoi —, che sia essa stessa, ovvero, in grado di porre la questione intorno
alla natura di ogni composizione ed esposizione di linguaggio. Pertanto, dopo aver
presentato il problema della mimesi, Socrate si fa nei pressi di Glaucone ponendo la
domanda: «puoi forse dirmi quale che sia questa mimesi?» (Resp. 595 ¢ 7).

E a questo punto che la ricerca dell'essenza della poesia assume una piega inaspettata,
e forse decisiva. A modello del farmaco ¢ ora presentata una tutta altrimenti speciale
forma di composizione, che non concerne, almeno non direttamente, il discorso e 1’udito,
quanto piuttosto la vista e I’occhio, ovverosia la “pittura” (zographia).

Con un singolare rovesciamento del discorso del Filebo, il pittore ¢ ora assunto a
modello del poeta, e il ruolo dell’immagine fatto prevalere su quello della lettera, fino a

quel punto considerata essa stessa elemento e materia della memoria. Nel suo incontro
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con le sensazioni, la memoria pare ovvero non piu, o almeno non anzitutto, trascrivere
l6goi nell’anima, quanto piuttosto dipingere delle eikones; assomigliare, per questo, non
a un libro, bensi a un telero.

Che potrebbe trattarsi, contrariamente alla pit comune interpretazione fornita, di un
elogio velato, interlineare, e niente affatto di una condanna, della pittura, ¢ confermato
dalle parole di Socrate, che non a caso inaugurano il dialogo proprio con la metafora della
vista: «molti che hanno vista piu offuscata vedono cose prima di quelli che osservano piu
attentamente» (595 e 10 — 596 a 1). Come se il disincanto dalla cattiva poesia — e cio¢ di
quella che ingannevolmente ¢ detta mimesi —, fosse dissimulato nella forma di un monito
contro l'ipermetropia, e solo riuscendo a scorgere, senza tecnicismi, il dono della pittura,
sarebbe infine possibile premunirsi dalla stessa brachilogia della scrittura — e dai veleni,
«le sostanze catartiche e matetiche»’'® della poesia. Solamente donando e ricevendo in
cambio la vista, sarebbe possibile donare e ricevere in cambio il linguaggio.

La risposta di Glaucone che intempestivamente segue: «vedi piuttosto tu stesso» (a 4)
cela, nella sua ironica avventatezza, I’invito a svolgere con piu accuratezza la tematica
della relazione tra poesia e pittura. Cosi, introdotta la necessita di ravvedere (eidénari)
l'essere della mimesi nella composizione pittorica, Platone introduce una prima
definizione di eidos (lat. visus): «un qualche eidos — dice — siamo soliti attribuire a
ciascuna delle cose cui conferiamo identico nome» (596 a 6-7).

La correlazione di eidos e onoma ricalca I’analogia di occhio e linguaggio, pittura e
poesia, eidolopoiia e onomatopea. «Ad esempio — continua Socrate — molte sono le
lettighe e le tavole [...] ma due sole le idéai di queste suppellettili: una, infatti, di lettiga;
una di tavola» (b 1-4). Per comprendere I'unita di visione e nome, Socrate introduce,
notoriamente, una gerarchia di pretendenti fabbri (démiourgor) e costruttori (poiétes) le
cui opere sono mimémata piu o meno adiacenti, e fedeli, alla visione della cosa stessa —
in ordine decrescente: il dio («fabbro di naturay), I’artigiano, e infine, distante tre volte
lungi dall’ente secondo natura, colui che della vista ¢ propriamente custode per
eccellenza: il pittore.

E in questo stesso preciso istante che Platone introduce il sintagma «idéa hauté» (idea
stessa) per definire, insieme, ci0 che accomuna, percorre, e coordina I’intera costellazione

di imitatori-fabbri, la cui opera sara tanto migliore quanto piu corretta la posizione loro

218 Gianni Carchia, La favola dell essere. Commento al Sofista, Macerata 1997.
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assegnata alla contemplazione della cosa da costruire («a seconda che la si guardi di

profilo, da davanti o in altro modo»).

6. 8. 2. Solo una lettura superficiale di questo libro posto in appendice, cosi decisivo
per le sorti dell’arte in Occidente, induce a credere che il pittore (e per esso la facolta
mimetica tutta), come Socrate farnetica, sia davvero ultimo nel grado ontologico. E
questo tanto celeberrimo quanto scolastico mitologema, piuttosto, a dover essere una
volta per tutte interrotto. E verisimile, infatti, e anzi assai attendibile, che Platone abbia
dissimulato in un monito la teoria negativa, tragedofila, della mimesi, ricorrendo alla
nozione allora in voga, sofistica, di mimesi come sinonimo di thésis: fabbricazione di un
materiale separato dalla sua forma; o ancora nel senso hegeliano di una «immediata
posizione dell’oggetto»’'’ — produzione incondizionata di un artefatto che nega a sé ogni
physis (I’oggetto in questione € non a caso un comunissimo prodotto artigianale: una
kliné, o tavola).

E su questo primo elemento — quello dell’esistenza di un artefatto e di un agire umano
senza vincoli di ontologica appartenenza —, che propriamente si fonda il presupposto che
funge da impedimento a ogni retta comprensione del concetto di mimesi, e che consente
al secondo di minare dall’interno, come un falso dono acheo, la stessa tradizione platonica
e aristotelica. Se Aristotele, infatti, nel giovanile, cosiddetto Protrepticus, ancora poteva
agilmente esprimersi dicendo che «solo al filosofo fra tutti spetta la mimesi delle cose piu
esatte (ton akribon hé mimesis): egli, infatti, ¢ contemplante di queste, e non di
mimémata» (48), il senso recondito dell’oscillazione fra un mimeisthai verace,
propriamente ontologico (dnton physis), e uno fasullo che manchi, come egli suggerisce,
di «limiti» (tinas ouros), era invero gia cosa non piu evidente e il lapsus oramai reso
contagioso e ammaliante. Quando nell’Ethica Nicomachea, ad esempio, discutendo
intorno al coraggio, si dice che il temerario «vuole apparire cosi come il coraggioso si
comporta dinanzi ai pericoli, e quando ci riesce, lo mima (mimeitai)» (111, 1115 b 31-2),
Aristotele sta conferendo alla facolta mimetica il valore etico di dissimulazione dell’abito
(hexis), che I’ethos applica e disapplica a piacere come una maschera, senza pero

possederne mai realmente 1’abito. Costui — egli aveva specificato, ribadendo il senso

27 ML Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes, Stuttgart 1960, p. 96.
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negativo dell’aver luogo della somiglianza, che propriamente definisce la facolta
mimetica — «ha appena un che di somigliante (#i homoion) col coraggioso» (15).

La stessa problematica, infine, che in piena maturita Aristotele dovra aver seriamente
desunto dal dialogo in appendice alla Repubblica, della separazione (chorismos) fra
I’artefatto e la sua stessa idea, il luogo fisico e I’ontologico, sara nient’altro che 1’ultimo
sintomo dell’efficacia di quella originaria confusione, destinata a contagiare
durevolmente il corpus delle discipline filosofiche. Lungi dal costituire una esecrazione,
la svalutazione del concetto di mimesi deve percid appartenere geneticamente
all’esigenza, per Platone allora improrogabile, di una critica all’argomento sofistico, il
quale si professava indifferente, immune, al discorso di una koinonia fra eidos e pragma—
della comunita di linguaggio e opere, léxis € prdxis che definisce la synousia dialektiké;
e in quel contesto essere situata in modo esaustivo (i diversi imitatori presi in rassegna,

dal poeta all’artigiano, sono non a caso tutti quanti comparati al sofista)*'®.

6. 8. 3. E questo un nodo centrale, inespresso e certamente irrisolto, del platonismo e
dell’intera riflessione filosofica a venire: vale a dire la possibilita, che Platone sembra
avere appena suggerita, allorché ribadisce fra le righe che «l’idea stessa non la fabbrica
nessun fabbro (tén ge idéan autén démiourgei oudeis tén démiourgon)» (596 b 9-10), e
ridefinisce il pittore come quel «mimétés di cid di cui altri sono demiourgoi» (597 e 2),
di una relazione di mimesi pura fra intellegibile e sensibile, ove eidos e pragma coesistano
metessicamente in una somiglianza impercettibile che ritrovi il proprio paradigma nella
pittura. Tale, che vi si possa trarre grazia senza per questo dovervi desumere — come
invece Aristotele, nell’ Ars poetica, si premura di precisare —, alcuna forma di conoscenza
(«si prova grazia nel vedere le immagini poiché accade che contemplando si apprende»),
né dover ricorrere ad alcuna costruzione, segno, o copia, che ne espleti 1’essere in una
sostanza.

Una comprensione della mimesi come facolta pittorica di assimilare il sensibile

all’ideabile presuppone, pertanto, la distruzione del concetto moderno di “imitazione” —

218 Acquisisce un inaspettato tenore di verita, alla luce di questo nostro contrappunto, il ricordo che
Aristotele testimonia in Meth. 1, 991b 6 sgg., secondo cui, a detta di taluni academici, non potevano
esservi idee per artefatti come la casa o 1’anello — ove I’artefatto, evidentemente, come la tavola e il
letto del X libro della Repubblica, avesse cio¢ preteso uno statuto ontologico per il suo stesso ergon,
recidendo in tal modo ogni nesso di somiglianza con la physis.
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cristallizzato nell’assioma medioevale “ars imitatur naturam” —, e del romantici €
idealistici di “Vorstellung” e “Nachahmung” (rappresentazione e rifacimento), intesi
quali forme di scissione tra 1’esistenza e I’essenza, la natura e ’arte; e la conseguente
riproduzione, nell’opera, di una immagine prefissata, che quella preceda e sulla quale
agisca dall’esterno come norma.

Come ha ben mostrato Hans Blumenberg, I’imporsi di questa interpretazione dovette
derivare, in ultimo, dalla proiezione sull’ontologia platonica del «pathos veemente»”'
esercitato dalle nozioni teologiche di creatio e voluntas. L’idea, ovvero, secondo cui il
dio avrebbe posto in opera il creato secondo un puro atto di volonta, decidendo, in tal
modo, di esteriorizzare la propria intelligenza nella produzione di una materia.

La nostra ipotesi, piuttosto, ¢ che il ricorso platonico alla figura del demiurgo rientri
in una strategia ironica, anch’essa pertanto mimica, che concorda con il proprio obiettivo
critico: a dire I’infondatezza di un agire umano fissato dalla sofistica ed esibito nella
tragedia. Si comprende con cio ’oscillazione, e la tensione, espresse da Platone, tra le
figure del fiturgo nella Repubblica e del demiurgo nel Timeo, ossia la necessita, in questo
secondo e tardivo dialogo, di porre rimedio all’infondatezza di un dio produttore: se il
primo, infatti, ¢ un dio propriamente artigiano, che ingenera dalla sua stessa mente le idee,
I’altro, invece, ¢ un dio sorprendentemente servile, che alle stesse idee ¢ precisamente
asservito.

E possibile, piuttosto, che la relazione di mimesi fra sensibile e intellegibile sia da
intendere alla stregua di un auto-esemplificarsi del sensibile, ove cio¢ questo, venendo in
questione nel linguaggio, lasci trasparire, mediante analogie, la propria impercettibile

similitudine con 1’idea.

6. 8. 4. Testimone dell’origine autenticamente politica del problema della mimesi ¢ lo
stesso presentarsi della critica platonica in un libro supplemento, cio¢ in epilogo, alla
Politéia. Cid conferisce alla riflessione filosofica sulla mimesi una specifica segnatura
temporale: essa pud accadere solamente laddove ogni opera costituente sia gia stata
portata a termine. Ci0 significa che ¢ solamente nella forma di un’interruzione delle forze

poetiche costituite ed agenti che puo paventarsi una qualche teoria politica della mimesi.

1% Hans Blumenberg, Nachahmung der Natur. Zur Vorgeschichte der Idee des schopferischen

Menschen, Stuttgart 1981.
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Ed ¢ ancora in tal senso che qualcosa come un suo canone pud essere strappato alla
memoria della stessa relazione che il mimo di Sofrone intrattenne con le opere poetiche
di tragedia e commedia.

Almeno due sono i caratteri eminentemente politici che il mimo riesce ancora ad
esemplificare. Essi concernono, rispettivamente, il “dove” e la “cosa” che nel mimo ¢
mimata: appare anzitutto, nello spazio in cui si gioca il mimo, un confluire di oikos e
polis, elemento domestico ed elemento politico; la cosa ivi mimata, si annuncia, peraltro,
come un superamento della secolare tensione tra basso e alto, popolare e aristocratico,
commedia e tragedia.

Il mimo si esibisce non piu per I’ampio pubblico dei teatri o delle democrazie, ma in
uno spazio domestico, riservato cio¢ ad ambienti famigliari. La sua materia ¢ quella degli
usi comuni della polis: in scena vi appaiono i caratteri dei mestieri e di altre figure note
alla collettivita. Detti caratteri, per loro stessa natura politici, sono ora, pero, sottratti alla
polis ed esposti non piu in teatro, ma in un ambiente domestico, nelle dimore private,
oppure, come doveva accadere a Siracusa, nella stessa coorte dei regnanti, ove cio¢ luogo
domestico e luogo politico vengono per definizione a confondersi. La storia dei
mimografi greci vi ¢ puntualmente legata: Sofrone, Senarco, Teocrito, Eroda vissero ed
operarono tutti in seno alla coorte di tiranni mecenati.

Ed ¢ proprio questo carattere riservato, ora simposiaco ora cortigiano,
dell’interpretazione mimica, che avra forse paradigmaticamente in mente Platone quando,
ancora nella Politéia, si trattera di individuare una forma poetica esente dai pericoli insiti
nell’edonismo della mimesi, la quale tiranneggia sulla «folla multiforme raccolta nei
teatri» (604 e 5) — effetti in cui la tragedia e la commedia ateniese notoriamente
incorrevano.

Questo ¢ il sogno e I’ambizione altissima che il mimo di Sofrone doveva custodire: si
tratta della proposta di un’etica e di una politica fondamentale. Ma essa non pud che
pertenere al linguaggio — una forma-di-linguaggio, come in effetti ¢ il dialogo, in cui

forma e linguaggio, ethos e logos, non possano piu separarsi.
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7. Segno e gesto

§ 7. 1. Idee per una mimica

Tra il 1747, anno di pubblicazione di Le Comédien di Pierre Rémond de Sainte-Albine,
e il 1890, quando Luigi Rasi da alle stampe L ‘arte del comico, si assiste al fiorire di una
letteratura che sarebbe riduttivo ascrivere alla rubrica della trattatistica sull’arte
drammatica. Gli argomenti che vi sono indagati sono tutt’altro che omogenei e
compendiano, come si evince dai loro stessi titoli, contenuti che afferiscono a differenti
ambiti disciplinari — “physiognomie”, “mouvements d’expression”, “expression
générale”, “Mimik”, “Gesichtsziige”, “korperliche Beredsamkeit”, “Gebdrde”,
“Ausdriicksbewegung”,  “gesture”, ‘“chironomia”, “pediloquio”, “manuloquio”,
“pantomima”, “lingua dei sordo-muti”**’,

Il nucleo teorico comune a tali opere fu esplicitato da Johann Jakob Engel, allora
direttore del Nationaltheater di Gendarmenmarkt, a Berlino, il quale nel 1785/°86 aveva
pubblicato, sotto forma di epistolario, le Ideen zu einer Mimik (Idee per una Mimica)**'.
L’influenza che le quarantaquattro lettere di Engel — la cui traduzione in spagnolo recava
significativamente il titolo: Carta sobre el gesto y la pantomima (Lettera sul gesto e la
pantomima) — dovettero esercitare sulla drammaturgia e la psicologia moderna ¢ stata
ampiamente riconosciuta. Cio che ad oggi non ¢ stato meditato ¢, tuttavia, il contributo
che quelle dovettero fornire allo sviluppo di una teoria del linguaggio, la quale avrebbe
trovato in Alexander von Humboldt (di cui Engel era stato il precettore) e, di riflesso, in
Walter Benjamin, la sua formulazione pit compiuta.

E forse a causa del fatto che il nodo centrale dell’epistolario tendeva a minare i
presupposti dell’idealismo hegeliano, se il suo carattere propriamente teorico fu ben
presto reciso dalla memoria della tradizione filosofica tedesca. Se ad essere

esplicitamente annunciata non era, infatti, che la mera possibilita — filosoficamente

irrilevante — di stabilire delle nuove regole per la recitazione teatrale, 1’intento sotteso e

220 pjerre-Raimon de Sainte-Albine, Le Comédien, Desaint & Saillaint, Paris 1747; Luigi Rasi, L arte

del comico, ed. Sandron, Milano 1890.
22! Johann Jakob Engel, Ideen zu einer Mimik. Mit erliuternden Kupfertafeln, hrsg. v. J.-W. Meil,
Mylius Verlag, Berlin 1786.
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piu autentico dell’opera era quello di fornire, al di qua di ogni pragmatica teatrale,
I’accesso a una specifica idea di linguaggio. «Noi abbiamo attori — scriveva Engel — ma
non un’arte drammatica. Se essa € un tempo esistita, ora non I’abbiamo piu; essa ¢ andata

22 Nell’elaborazione di queste regole, Engel doveva

perduta, e occorre ricrearla da capo»
cio¢ urtarsi a un limite: 1'urgenza di ripensare quella forma di «linguaggio mimico-
gestualey, di cui percepiva ormai la decadenza, «che pretendeva di risultare intelligibile
senza I’ausilio della parola e che era tutt’altro che facile da comprendere per chi non fosse
avvezzo alla cosa»*>.

Riferendosi all’arte pantomimica, di cui i coreografi francesi cercavano da oramai piu
di un secolo di ridefinire il canone, 1’epistolario ambiva cosi a comprendere cosa fosse in
questione in quella forma di linguaggio «intelligibile senza la parola». Ma cid non era
nient’altro che il gesto (Gebdrde).

Occorre soffermarsi sull’esperimento intorno al gesto inaugurato da Engel. Esso
consiste nel pretendere per I’interprete teatrale un recupero della gestualita mimica, e
tuttavia nel ritenere, al contempo, insufficiente questa stessa gestualitd laddove non fosse
accompagnata dalla parola. Gesto corporeo e linguaggio verbale non solo si occorrono
cosi, per Engel, I’un I’altro, ma egli non riesce piu in alcun modo a separarli e articolarli:
né I’attore puo fare a meno del gesto del pantomimo, né tuttavia pud darsi pantomimo
senza la parola che ne venga in soccorso. Se cio che dunque viene, con le Ideen, a essere
presentata ¢ la riproposta (che come vedremo risale a un’epoca remota) di una necessaria,
quasi naturale, promiscuita della sfera dei gesti con quella del linguaggio verbale, a
esservi presupposta ¢ tuttavia la questione del nesso essenziale tra facoltd mimico-
gestuale e intelligibilita della cosa nel gesto mimata, senza il ricorso alla parola. Come se
il linguaggio dei gesti, avendo perduto sulle soglie del XIX secolo la propria evidenza,

avesse infine richiesto soccorso al linguaggio verbale.

222
223

Engel, Ideen zu einer Mimik, Epistola 1.
Ivi, Epistola 111.
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§ 7. 2. Un “abbicci dei gesti”

Colui che si ¢ provato a svolgere con piu rigore ’intuizione di Engel ¢ stato
probabilmente Andrea de Jorio. Studioso di archeologia e antichita in servizio presso
I’allora Real Museo Borbonico di Napoli, egli pubblico, circa cinquant’anni piu tardi, la
Mimica degli antichi investigata nel gestire napoletano®”.

De Jorio ricorre a un espediente metodologico per piu ragioni esemplare: egli intende
presentare la corrispondenza tra le figure dipinte sui vasi fittili provenienti dagli scavi di
Ercolano e Pompei e i gesti e il gestire dei concittadini suoi contemporanei.

De Jorio registra, in tal modo, portandola ad esplicitazione, quella promiscuita di
linguaggio e gesto che si lasciava gia intravedere in Engel, orientandola tuttavia
immediatamente in una direzione ben precisa: in lui quella naturale prossimita di gesto e

parola viene irrigidita in una sorta di sistema linguistico del gesto, nel senso di qualcosa

come una “semiologia dei gesti”. Ma proviamo a fissarne 1’architettonica.

7. 2. 1. L’opera di semantizzazione del gesto, che la Mimica degli antichi si propone
come compito, si compie a margine di tre prestazioni ben definite.

Per un verso si tratta, in via preliminare, di concepire qualcosa come una «grammatica
dei gesti»: le membra del corpo finiscono per essere considerate, del tutto analogamente
alle lettere, quali «elementi» o «parti» di un «linguaggio mimico» — da cui I’esigenza di
applicarsi, in via preliminare, allo studio dell’anatomia.

Per altro verso, 1’operazione successiva concerne la formulazione di uno specifico
lessico e di una sintassi che valgano per la sfera corporea. Gli assiomi di de Jorio sono
inequivocabili: «si deve, per quanto si pud, tendere ad una specie di dizionarion*>’; «ogni
gesto pud avere uno o piu significati, come accade non solo alle parole di qualunque
linguaggio, ma alle stesse lettere dell’abbiccin*’.

In terzo luogo, la stessa conformazione fisica del gesto («il modo nel quale fisicamente
si esegue quel movimento, quella posizione, quel concerto di mano, di dita, etc.», p. 3) ¢

resa del tutto dipendente dall’oggetto della conversazione («la piu sicura ed

2% Andrea De Jorio, La mimica degli antichi investigata nel gestire napoletano (1832), rist. anast.

Arnaldo Forni Editore 1979.
223 De Jorio, La mimica degli antichi, p. XXVII.
226 pyj, p. 5.
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indispensabile chiave per la intelligenza de’ gesti», p. 7), la cui conoscenza sarebbe

dunque presupposto necessario per 1’interazione mimico-gestuale.

Il gesto che a Napoli chiamano “schioppetto”, ad esempio, ¢ in primo luogo distinto
negli elementi del dito medio e del pollice. Il movimento, poi, ne costituisce il senso: il
primo batte sulla falange del secondo a produrre uno scoppio. Il significato, tuttavia, varia
a seconda del contesto: denota ora 1’allegria del mimico, ove questo, passeggiando, ne
faccia uso quasi a dettare il ritmo del passo; ora I’incitamento del fanciullo; ora
I’acclamazione; ancora, I’invito al ballo (con lo scoppio, che ricorda il crepitio delle
castagnole, si da inizio alla tarantella); la chiamata confidenziale; infine persino la

noncuranza (con ambedue le mani rivolte all’inst, esclamando: «Justo a tte?»)*’.

7. 2. 2. Eppure, se il trattato ambisce a una visione rigidamente significante e
linguistica del gesto, una latente tendenza sembra tuttavia volerlo svincolare da questa
struttura: de Jorio pare inavvertitamente riconoscere nel gesto qualcosa come
un’eccedenza rispetto al sistema della significazione verbale. L’ impianto metodologico
ne ¢ forse il sintomo piu eloquente.

Si rifletta accuratamente all’intuizione di de Jorio: essa € per noi tanto piu esemplare
in quanto istituisce un rapporto analogico tra due figure, e ovvero tra i loro significati,
appartenenti a contesti cronologicamente separati da ben due millenni, liberati da ogni
presupposto sincronico o diacronico: gli usi e i costumi degli abitanti partenopei
divengono il paradigma della comprensione degli usi e dei costumi degli antichi
Magnogreci.

E significativo che i critici pitl recenti abbiano omesso di considerare questo aspetto;
che anzi esso abbia potuto costituire il presupposto del loro stesso giudizio di
inammissibilita del trattato di de Jorio. Se la teoria linguistica del segno presuppone infatti
che i codici linguistici (ovvero, nel nostro caso, gestuali) siano ereditati diacronicamente,
de Jorio sembra intuire esattamente il contrario, vale a dire che il gesto non possa
sottostare alle regole di diacronia proprie dei sistemi linguistici. Il gesto, pare indicarci

de Jorio, in qualche maniera distrugge le tradizioni e i loro sistemi di significato.

227 Cfr. ivi, pp. 273-78.
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Il metodo ¢ in secondo luogo esemplare, poiché I’analogia vi ¢ stabilita non tra due
soggetti dipinti, bensi tra una figura dipinta e una forma di vita; un disegno, spesso niente
piu che un debole tratto, inciso su materiale fittile, e degli atteggiamenti, delle posture e
dei gesti, impressi nella memoria recente dell’autore. Cio vale a dire che i due poli della
riflessione sono desostanzializzati — ci0 che interessa de Jorio, in breve, non & sapere chi
o che cosa rappresentino le singole figure, bensi rendere possibile, mediante la dettagliata
esposizione dei modi e delle evenienze del gestire napoletano, la stessa intelligibilita degli
atteggiamenti, ossia del modus vivendi, dei Greci, che quei reperti dovevano sigillare.

Si comprende allora per quale ragione I’autore, che pure, come abbiamo visto, dovette
cedere alla tentazione di sviluppare un dizionario (un «abbicci de’ gesti»), avesse
ciononostante nel paragrafo introduttivo ammonito coloro i quali intendessero riferire
I’arte mimica mediante 1’esposizione di una grammatica e di un vocabolario. Il gesto pare

eccedere la mera riduzione a qualsivoglia sistema linguistico.

§ 7. 3. Gesto e parola

Un duplice atteggiamento sembra dunque aver luogo nei confronti del rapporto tra
gesto e parola: da una parte, come esemplificato da Andrea de Jorio, si tende a
comprendere il gesto attraverso categorie specificamente linguistiche; dall’altra, esso ¢
divenuto a tal punto inintelligibile da esigere ogni volta, come Jakob Engel auspicava, un
accompagnamento verbale. Se questo secondo atteggiamento ¢ senz’altro una prerogativa
del moderno, il primo sembra invece riproporsi fin dal mondo antico.

Ne testimoniano in modo esemplare alcuni scrittori di lingua latina: gia Plinio,
parlando dei popoli d’Oriente, aveva notato come questi si servissero di cenni in luogo
delle parole («pro sermone nutus motusque membrorum est») (Historia Nat. 1, 6, 30); e
Lucano e Tacito, ben prima di Bacone, avevano stabilito un parallelo fra i geroglifici degli
Egizi e le «figure che significano la voce» (Lucano, Lib. III) prodotte dalle membra del
corpo. Ovidio parla, per il gesto espresso dal volto, persino di «verba superciliis», cio¢
di “parole con sopracciglia” (Eleg. 1, 4); e Cassiodoro, a proposito del pantomimo, di
«linguosi digiti» e «loquacissimae manusy, “dita ciarliere” e “mani chiacchierone”

(Variarum, 1V, 51).
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Una tale idea di gesto come di una lingua ritratta nel movimento del corpo percorre
latentemente tutte le epoche: ¢ a questi stessi ossimori che faranno ripetutamente ricorso
Dante — col suo «visibile parlare» (Purg. X, 95) —, Petrarca — «un atto che parla con
silentio» (Son. 180) —, ancora Tasso. E cio fino a Giovanni Bonifacio, umanista vicentino
del XVII secolo, che, nella sua Arte de’ Cenni (1616), licenziera il gesto alla modernita
come «favella visibile», «facondo silentio», «senza lingua formar voce»?2®,

Ci0 che nel corso dei secoli permane ¢ dunque, per il gesto, I’idea di una relazione di
promiscuita fra ente corporeo ed ente linguistico. Promiscuita che dovette, da un certo
momento in poi, divenire problematica: se con de Jorio i gesti sono parzialmente ridotti
a una grammatica, con Engel essi non riescono piu a significare alcunché senza il
concorso della voce.

Alla fine del XVIII secolo gesto e parola procedevano cosi infine lungo due strade
parallele: qualcosa, nella loro dialettica, si era definitivamente logorato. E proprio da un
tale arresto che occorre allora forse ripartire per tentare da capo di ridefinire il gesto. Che
cos’era realmente in questione nella dialettica tra linguaggio gestuale e linguaggio

verbale? Come pensare altrimenti la relazione tra i due poli?

§ 7. 4. Gesto e segno

Non il linguaggio in assoluto, ma una sua specifica concezione elaborata da filosofi e
grammatici dovette catturare le possibilita del gesto. Nella sua estenuante dialettica con
la parola, in questione non era infatti che il primato del segno, di cui il gesto, in assenza
della voce, avrebbe fatto le veci. L’ora topica dell’adombramento della gestualita umana
in questa specifica concezione di linguaggio ¢ stata segnata (forse per la prima volta, ma

sicuramente nel modo piu cogente) da Aristotele in un passo degli Analitici Primi:

E possibile operare la fisiognomica (physiognomanein, cio¢ “giudicare la natura di
un qualcosa sulla base della sua forma corporea”), laddove si ammettesse che tutte
le affezioni naturali trasformano simultaneamente il corpo e I’anima [...] Quando si
ammetta dunque la suddetta condizione, e vi sia un solo segno (hén henos sémeion)
per ciascuna natura, e nel caso inoltre in cui noi siamo in grado di stabilire, riguardo
ad ogni genere, 1’affezione propria e il proprio segno (fo idion hekdstou génous

228 Giovanni Bonifacio, Arte de’ Cenni, F. Grossi, Vicenza 1616.
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pathos kai sémeion), senza dubbio potremo operare la fisiognomica [...] In effetti,
se a qualche genere indivisibile appartiene in modo proprio un’affezione, ad
esempio, se ai leoni appartiene il coraggio, sara allora necessario che di cio sussista
un qualche segno (andnkeé kai semeion einai ti) (Arist. Anal. I, 70 b 7-16).

L’aspetto e la forma di un corpo producono, secondo Aristotele, un segno (sémeion),
mediante cui ¢ possibile arguire un giudizio fisiognomico di conoscenza: «ogni pathosy,
dira in seguito, «ha il proprio segno» (ivi, 24-5). Se, ad esempio, appartiene alla physis
del leone il coraggio, sara allora segno di cio il possesso di grandi membra.

Ad essere enunciata, in questo passo degli Analitici, ¢ la stessa possibilita di concepire
la sfera della corporeita secondo una concezione ermeneutica, la quale finisce per ripetere
la herméneia linguistica presentata nel trattato del De interpretatione, con cui il passo

degli Analitici entra in immediata risonanza:

Ordunque, le cose nella voce (ta en téi phonéi) sono simboli delle affezioni
nell’anima (t6n en téi psychéi pathematon symbola), e le cose scritte sono simboli
delle cose nella voce. Allo stesso modo in cui le lettere non sono identiche per
tutti, cosi neppure le voci sono identiche; delle quali voci sono tuttavia segni
(sémeia) le affezioni dell’anima, che sono identiche per tutti, di cui le cose,
anch’esse identiche, sono similitudini (homoiomata pragmata) (16a 3-8).

Si rifletta sulla sinonima, oggi invalsa, tra “linguaggio di gesti” e “linguaggio di
segni”: il passo degli Analitici fonda la possibilita di individuare nella figura dell’essere
vivente, ovvero nel suo portamento e nel gestire, il segno di un’affezione dell’animo.

Al pari delle «cose nella voce», ovvero delle parole, anche i gesti, che possiamo
intendere alla stregua di “cose nel corpo”, divengono in questa prospettiva delle entita
semantiche. Esse significano qualcosa per convenzione, in virtu di un simbolo: «nomey,
riferisce Aristotele poco oltre, «& infatti voce significante per convenzione (phoné
semantiké kata synthékén) [...] poiché nessuno tra i nomi & per natura, ma quando si
genera un simbolo (all’hotan génétai symbolon)» (De inter. 16a 19).

Non puod non tornare alla mente, qui, il tentativo, a distanza di due millenni, di un
“dizionario dei gesti” da parte di de Jorio; cosi come 1’assunto di Bonifacio secondo il
quale «cenno ¢ un atto o gesto del corpo co’ 1 quale senza parlare alcuna cosa

significhiamo [...] e segno & generalmente detto il cenno»””.

229 Bonifacio, Arte de’ cenni, pp. 13-4.
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La sfera della gestualita umana ¢ cio¢ stata, nella nostra tradizione filosofico-
linguistica, fin da allora compresa come un esilio, o un surrogato, del linguaggio
significante, di cui avrebbe dovuto fare le veci in assenza della voce. La parola in quanto
segno avrebbe, in tal modo, ritrovato una dimora sulla superficie del corpo; cosi come il
corpo, a sua volta, avrebbe, stanziando su di sé la parola, consegnato un destino alla

propria gestualita.

§ 7. 5. Che cos’¢ un segno?

Nel termine greco “onueiov” confluiscono due eredita semantiche: quella oracolare e
quella medica. Il segno rappresenta per le arti divinatorie I’operatore della conoscenza
degli eventi futuri. In ogni ente sono riposte per suo tramite le ambasce di un destino.

L’impianto semeiotico della conoscenza mantica e medica ¢ confluito nella riflessione
filosofica sul linguaggio. Della definizione aristotelica di “segno”, infatti, decisiva ¢
I’implicazione, che per suo tramite si determina, tra la conoscenza (il segno produce un
sillogismo debole) e il fatto ontologico. In continuita con le arti divinatorie — in questione,
nell’esperienza della mantica, ¢ nient’altro che «la conoscenza delle cose che sono, che
saranno, ¢ che sono state (td t’eonta ta t’essomena pro t’eonta)» (Hom. II. 1, 70) —,
Aristotele concepisce il segno come un congegno che di fatto iscrive I’essere sul piano
della conoscenza, lasciando cosi precipitare I’ontologia nel fondo della logica. Si legga il

passo di Analitici Primi, 70a 6-9:

La cosa, pertanto, il cui essere ¢ (onfos éstin), o il cui essere avvenuto € prima o poi
avvenuto (genoménou proteron & hysteron gégone ... to pragma): tale & il segno
dell’essere o dell’essere avvenuto (toiito sémeidn esti toii gegonénai é einai).

[Nella traduzione libera di Giorgio Colli:] Nel caso in cui, se un qualcosa esiste, la
cosa in questione esista, oppure in cui, se un qualcosa ¢ avvenuto, I’oggetto in
questione sia avvenuto, questo qualcosa ¢ il segno dell’esistere o dell’essere
avvenuto della cosa in questione.

Nel segno — nella voce e nei gesti in quanto «segni di affezioni» — null’altro ¢ ovvero

in questione se non 1’esistenza o 1I’evento della cosa, ma in modo tale che questi siano in
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ogni caso rinviati a un qualcos’altro, da cui I’esistenza della cosa deriverebbe (0 pragma

hoti ontos éstin: «la cosa il cui essere ¢ [...] ¢ segno dell’essere»).

Se il segno implica cio¢ filosoficamente sempre il rinvio dal piano gnoseologico a
quello ontologico, la riflessione sul linguaggio antica e moderna identifica nel segno
I’articolatore del piano dei concetti in quello della parola, che si tratta di intendere
secondo un accordo — ne va dell’articolazione dei pathémata en téi psychéi (essi
corrispondono, in Saussure, al significato, o “concetto mentale”) nei cosiddetti ta en téi
phonéi (il significante di Saussure, o “immagine acustica”). Si produce, ovvero, un segno
linguistico, allorché il piano del significante rinvii a quello del significato — aliquid pro
aliquo —, che il primo cela e che si necessita di rivelare in virtu di una regola. Il segno
sancisce cio¢ che il linguaggio «non ha alcun aggancio naturale nella realtan™’, vale a
dire che il significante ¢, nella sua scelta rispetto alla cosa materiale di cui ¢ segno, del
tutto immotivato.

Allo stesso modo i gesti, di cui Saussure eleva ad esempio «i segni di cortesia», sono
secondo il linguista «dotati di una regola: ¢ questa che costringe a impiegarli, non il loro
intrinseco valore» (ivi, p. 86). Malgrado Saussure definisca, nel contesto dei gesti, la
pantomima come un «modo di espressione che si fonda su segni interamente naturali»
(egli intende iconici: la cui regola ¢, cio¢, dovuta alla rassomiglianza sensibile tra le figure
rappresentate) (ibid.), si tratta per il linguista pur sempre di segni, ovverosia di uno
slittamento del gesto verso qualcos’altro, in virtt di un accordo spontaneo sul codice

figurativo condiviso dai gerenti.

§ 7. 6. Clandestina loquella

Una formulazione che radicalizza e insieme squarcia la tradizione che abbiamo finora
esposta ce la offre, in una insospettabile charta (epistola) sull’uso strategico del silenzio
inviata al giovane amico Paolino, il poeta bordigalese Ausonio (IV sec.). Nel tentativo di

«cavar fuori la voce (elicere vocem)» dell’amico, che si astiene dal rispondergli, Ausonio

3% Ferdinand de Saussure, Cours de linguistique générale, éd. Payot, Paris 1962; ed. it. Corso di

linguistica generale, a cura di T. de Mauro, Editori Laterza, Bari 1983, p. 87.
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enumera degli «exempla sulle tecniche di segretezza»™' desunti dal mito e da episodi
concreti. Egli prende cosi per definire una forma misteriosa, criptica, della parola, che
Bonifacio riferira, nella sua Arte de’ Cenni, direttamente al gesto: definendolo nei termini
di una «clandestina loquella», mediante cui «si espongono le forme nel celarle (celandi
ostendere formas)» (Epistulae, XXI, vv. 28-9), il poeta Ausonio libera il gesto dalla mera
contrapposizione tra corpo e parola, voce e silenzio. Non piu semplicemente di una
eloquenza negata, «mutay, infatti, si tratterebbe per il gesto, bensi di una sua forma
«clandestina»: “clandestina”, dunque, dall’avverbio “clam”, che indica il modo
dell’essere chiuso, come cosa che giace in un luogo oscurato, e pertanto cieca, estranea
alla vista™.

Nel gesto pare essere cosi in gioco una forma della parola (loguella) che, ci suggerisce
Ausonio, risiede, tuttavia clandestinamente, all’interno del linguaggio comunemente
inteso — il gesto risiede cio¢ clandestinamente nei segni del linguaggio.

Soccorre il senso della locuzione ausoniana un rilievo tratto dal poema di Lucrezio, in
cui lattributo “clandestinus” ricorre per ben due volte in endiadi con “caecus” per
definire la natura propria dei corpi ovvero il loro movimento (primordia gignundis in
rebus oportet / naturam clandestinam caecamque, 1, 778-9; tales turbae motus quoque
materiae / significant clandestestinos caecosque subesse, 11, 127-8). 1 corpi infatti si
muovono, secondo Lucrezio, «ciecamente», «in modo recondito», sul fondo della materia
(materiae subesse), ove esercitano senza tregua i propri meandri, intrichi, andirivieni, gli
scontri, gli assembramenti, manifestandosi apertamente (id apparet aperte) (11, 141) sotto
forma di «posture (positura)», «moti reciproci (motus inter se)» (I, 818-9), «figure
intricate (perplexis figuris)» (11, 102) — in breve, come egli stesso dice, di gesti (res esse
gerique) (I, 442). E cio che accade, secondo Lucrezio, alla stessa parola orale nel suo
rapporto con quella scritta, in cui il moto clandestino della voce viene ad irrigidirsi.

L’ipotesi che a questo punto, con Ausonio e Lucrezio, ¢ possibile proporre, ¢ che il
gesto sia una “parola clandestina”, e cid0 non a ragione del fatto che, come potremmo
superficialmente intendere, la sua natura sia del tutto estranea a quella del linguaggio
verbale; bensi, piuttosto, poiché la propria appartenenza ad esso dovette essere occultata

dalla concezione semeiotica ed ermeneutica del linguaggio.

231

o L. Mondin, cfr. il suo commento a AUSONIO DECIMO MAGNO, Epistole, Venezia 1995, p. 242.

clam me esse: mi ¢ ignoto; clam habere aliquem: celare qualcosa; opposto a “palam” — palam atque
aperte, Plaut. Bacch. 11, 3, 68.
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§ 7. 7. Gesto ¢ idea

In che cosa puo altrimenti consistere la clandestinita del gesto nel linguaggio, ovvero
la sua irrisolvibilita nella declinazione semiologica della parola?

Un’apertura ci ¢ suggerita dalla meditazione a margine di un passo enigmatico di
Platone tratto dal Cratilo, in cui ¢ la possibilita di sviluppo di un’ontologia del gesto ad
essere per la prima volta annunciata.

Socrate si ¢ proposto di indagare la tesi cratilea — secondo la quale in ogni nome
sarebbe custodita la natura della cosa nominata — mediante il ricorso a delle etimologie.
Il proprio discorso, condotto ad absurdum, si ¢ cosi ben presto arenato dinanzi
all’esigenza di risalire ai prota ondomata (nomi originari), o stoicheia (elementi) di
linguaggio.

E a questo punto che Socrate introduce un esperimento che concerne inaspettatamente

proprio la natura del gesto:

SOCRATE: In che modo riusciranno i primi nomi a produrre quanto piu possibile gli
enti chiaramente? Se non avessimo né voce né lingua (phonén mé eichomen méde
glottan), e volessimo ciononostante vicendevolmente rivelarci le cose (déloiin
allélois ta pragmata), non cercheremmo allora, come i muti [potremmo glossare:
“come i mimi”], di significarle con le mani, con la testa, o con le altre parti del corpo
(sémainein tais chersi kai kephaléi kai t6i dlloi somati)?

ERMOGENE: E come si potrebbe diversamente?

SOCRATE: Se, poniamo, volessimo indicare I’insu e il leggero, leveremmo le mani
verso il cielo mimando la natura stessa della cosa (mimovimenoi autén tén physin toi
pragmatos); e se, al contrario, I’ingiu e il grave, le abbasseremmo allora verso terra.
E se volessimo rivelate un cavallo o un qualunque altro animale nel correre (hippon
théonta ... délotin), cercheremmo allora di farli quanto piu simili ai nostri corpi e
gesti (hos homoidtat’an ta hémétera autén somata kai schémata) [...] Giacché io
credo che soltanto cosi possa avvenire una indicazione (déloma), ossia mimando
(mimésaménou), come mi pare, il corpo, cio che lui stesso intende indicare (ekeino
ho ebotileto délosai) (Plat. Crat., 422 d 11 - 423 b 2).

Il passo ¢ tutt’altro che peregrino: attraverso 1’esposizione, mediante il gesto, della
mimesi in questione nel nome, Platone intende mostrare come lo stesso nome riesca a

mimare la «natura» della cosa nominata — vale a dire a coglierne I’idea — nelle forme di
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una privazione di linguaggio. Lo formulera bene, in stretta risonanza, ancora Bonifacio:
«cio che lingua esprimer ben non pote, muta eloquenza ne’ suoi gesti espone»>>>. Platone
vi apre cio¢ alla possibilita che nei gesti sia custodito I’accesso ai cosiddetti «primi nomi»,
ossia, come si proporra lo stesso Bonifacio, che per loro tramite si possa risalire a
contropelo tutte le lingue storicamente date (i «varii artificiosi modi di favellarey), in
direzione dell’esposizione finale di quella che egli chiama la «visibile, natural favellay, o
«lengua ante Babel».

Se I’esperimento socratico ¢ valido, nei cosiddetti gesti — che dei nomi «dei primordi»
(ton proteron) sarebbero mimesi — non sara piu possibile individuare dei nomi ancestrali,
sospinti in un’origine inattingibile. Tali elementi originari di linguaggio dovranno
piuttosto valere — come per gli dgrapha nomima di Leggi (793 a) che si interpongono fra
gli usi privati e le leggi civili — quali principi immemorabili che mediano I’intellegibilita
della cosa tra i nomi che per essa sono gia sempre esistiti e quelli che non ne esistono
ancora. E possibile, pertanto, che i gesti costituiscano la stessa forma originaria — la stessa
immemorabile intellegibilita — del linguaggio.

Il passo ci informa, in secondo luogo, del carattere delotico dei gesti: essi esibiscono
I’esistenza degli enti, e insieme, la loro stessa esistenza di nomi, il loro esser-nomi. I gesti
sono cio¢ in grado di «portare quanto piu possibile gli enti nel chiarore (hoti malista
phanera poiései ta énta)» (d 12 - e 1).

Martin Heidegger ha dischiuso il senso filosofico del verbo greco “déloiin” nei termini
di «uno scoprire che lascia vedere (ein sehenlassendes Aufdecken)», un «lasciar vedere
che indica (aufzeigendes Sehen-Lassen)»: per poter dire qualsivoglia cosa di qualcosa
(légein ti kata tinos), la cosa deve anzitutto essa stessa poter sorgere nel phaneron, che ¢
I’adito aperto alla dimora del linguaggio. Pertiene ovvero al gesto la facolta — che il
primato del segno rende clandestina — di aprire il linguaggio alla cosa che in esso viene
ad essere in questione.

Cio pare debba infatti indicare, per esso, il concetto di “mimesis”. Per “mimesi” non
si deve infatti intendere “imitazione”, “contraffazione”, “sofisticazione di un originale nel
suo duplicato”, bensi nient’altro che il venire ad aver luogo della cosa stessa nel medio

del gesto (autén ten physin toii pragmatos).

233 Bonifacio, Arte de’ Cenni, p. 3.
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§ 7. 8. Ipotesi di definizione di gesto

E possibile a questo punto tentare alcune ipotesi di definizione di gesto.

7. 8. 1. 11 gesto puo essere concepito come il residuo mimetico di linguaggio. Tra il
piano mimetico e quello semeiotico del linguaggio, tra gesto e segno, non vi ¢ continuita.
Sospesa ogni facolta denotativa e interdetta la sua semantica, il linguaggio diviene gesto
— espone, cioe¢, nel medio del gesto, il nesso di similitudine tra corporeo e incorporeo,
facolta del parlante e mondo.

Quando Platone premette, al passo del Cratilo sul gesto, che occorre, dopo aver
contemplato a fondo la cosa, «saper assegnare ciascun elemento secondo la somiglianza
(kata ten homoidtéta)» (424 d 6), egli intende, come sembra, la facolta di mediare tra i
sensibili e le idee in virtu di quella che altrove definisce nei termini di una somiglianza
colta senza sensazione, bensi con puro linguaggio (Pol. 285 e - 286 a). Come si ¢ gia
mostrato in Al di la della somiglianza, essa non deve, cio¢, essere compresa alla stregua
di una somiglianza sensibile, come ad esempio accade per le onomatopee: non ¢ in
questione I’imitazione, da parte del parlante, del suono della cosa (non importa quanto il
significante sia arbitrario), ma la somiglianza ideale tra linguaggio e cosa (detta
somiglianza — ’aver luogo, nel gesto-di-linguaggio, della cosa — non pud mai dipendere
da un arbitrio).

A null’altro questa facolta elementare della somiglianza allude se non alla mimesi, di
cui la grazia di mimi e pantomimi ha potuto fungere per secoli da paradigma. Nel mimare
ad esempio la corsa, il mimo, lasciando che il proprio corpo sia tale quale un nome dei
primordi, nient’altro compie che gestire, dinanzi agli occhi mimata, la conoscibilita della

stessa corsa.

7. 8. 2. Cid che secondariamente definisce la facolta mimetica di linguaggio ¢
I’inseparabilita di linguaggio e affezione della cosa da parte del parlante. Se le
«somiglianze» o «similitudini» tra le affezioni e le cose sono, secondo Aristotele, per

tramite del segno linguistico, sospese e cedute a un arbitrio, Platone indica la possibilita
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che i1 gesti conservino naturalmente, al di qua di ogni significante, tale originaria
somiglianza.

Per “gesto” possiamo allora intendere, in questa prospettiva, cid che espone, insieme
all’intellegibilita della cosa, anche sempre I’affezione che di essa ne ha il gerente.

Non ¢ dunque piu possibile, nel medio del gesto, deliberare un segno di qualcosa:
articolare il piano del significante in quello del significato: ¢ la cosa stessa, piuttosto, ad
aver luogo come un’affezione del parlante. Cid ¢ quanto, a ben vedere, aveva intuito lo
stesso Engel, allorché distingue i «pantomimische Gebdrden» — gesti capaci di sostituirsi
interamente alla parola — da una tutt’altra sfera dei gesti che chiama «ausdriickende
Gebdrden (gesti che esprimono)», i quali sono cio¢ capaci di “citare”, per cosi dire,

rendere visibile, oltre alla cosa, anche sempre 1’affezione che di essa ne ha il parlante.

7. 8. 3. Se I’idea — ovvero I’«incorporale» (Plat. Pol. 286 a 5) — scaturisce, sotto forma
di gesto, nel linguaggio che apre alla cosa stessa, senza mai deliberarne un segno, ¢ allora
possibile individuare per esso una qualche fisicita, una certa postura, o conformazione
fisica. Agli atteggiamenti dei corpi sarebbero cosi da attribuire, come sostiene de Jorio,
direttamente le idee — le quali, come egli formula, «loro si attaccano». Cid consentirebbe,
peraltro, di registrare la clandestinita della cosa in questione nel linguaggio direttamente
sul corpo e nelle movenze del mimo.

Ma che cosa puo significare seriamente, al di 1a del senso metaforico conferitole da de
Jorio, I’espressione mediante cui i gesti vengono definiti quali «pendenti delle idee»? In
che modo ¢ possibile pensare che a ogni singolo gesto venga, letteralmente, ad essere
attaccata un’idea, cosi come ¢ possibile scorgere dalla fronte ’attaccatura dei capelli? E
verosimile che dietro I’immagine di de Jorio nient’altro si celi se non il fatto che il gesto
— il suo appartenere tanto alle configurazioni fisiche dei corpi, quanto ai proferimenti di
linguaggio — indichi per noi I’aver luogo, in seno al linguaggio, della corporeita stessa:
ma cid vale a dire della conoscibilita stessa — dell’incorporalita — di un corpo.

Potremmo in tal modo pensare che non si tratti piu, per il gesto, di un mero fatto
corporale, bensi piuttosto di qualcosa come I’incorporalita propria di ogni corpo. Che il
gesto figuri, in ultimo, come quella mano, o arto, che il corpo protende verso

’incorporeo.
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7. 8 4. Se per segno allora intendiamo, con Saussure, cio che «porta il concetto di cui
¢ segnoy, il gesto, piuttosto, ne sorreggerebbe direttamente 1’idea.

Se il segno ¢ preludio a una qualche conoscenza o concetto — conoscenza e concetto si
legano sempre a una quidditas, sostano sempre sul piano del “significato”, residuano
sempre nel corporeo —, il gesto dischiuderebbe, piuttosto, una pura conoscibilita.

Se il segno sancisce che il linguaggio «non ha alcun aggancio naturale nella realtay, il
gesto sarebbe ci0 cui propriamente la realta stessa si aggancia. Questa sarebbe tenuta sulle
punte delle dita (/inguosi digiti), come lo sono i colpi di pennello con cui i pittori
Magnogreci allungavano appositamente le mani dei soggetti dipinti, conferendo loro un
nimbo.

I gesti si dimostrerebbero solo allora realmente, come formulava de Jorio introducendo

alla sua Mimica, «pieni di filosofia che potrebbe dirsi romana, greca, naturale»”*.

§ 7. 9. Posse esse gerique. Glossa a Lucrezio (I, 440-42)

In Mezzi senza fine, Giorgio Agamben ha posto attenzione su un passo, tratto dal De
lingua latina di Varrone, ove tra la sfera del fare (facere) e quella dell’agire (agere) viene

interposto un «terzo genere d’azione» (tertium genus agendi), che I’autore designa

99235

nientemeno che attraverso il verbo gerere, da cui discende il nostro “gesto”". Il passo,

di straordinaria importanza, rinviene il proprio omologo ontologico nel libro I del De

rerum natura (vv. 440-42), ove Lucrezio distingue tre generi dell’essere:

Praetera per se quodcumque erit aut faciet quid
aut aliis fungi debebit agentibus ipsum
aut erit ut possint in eo res esse gerique

Inoltre, ogni cosa che esista per s¢€, o effettuera qualcosa
o dovra sopportare essa stessa altri agenti
o sara tale che in essa le cose possano esistere e gestire

234

) De Jorio, La mimica degli antichi, p. VIL.

3 «Si puo, infatti facere qualcosa e non agere, come il poeta fa un dramma e non lo agisce (facit
fabulam et non agit); al contrario 1’attore agisce il dramma e non lo fa. Cosi il dramma ¢ fatto dal
poeta, ma non ¢ agito, mentre dall’attore ¢ agito, ma non ¢ fatto. Invece ’imperator [il magistrato],
rispetto cui si usa dire res gerere, in questo né fa né agisce, ma gerit, cio¢ assume e sopportay (De lin.
lat., 6, 77). Cfr. Mezzi senza fine. Note sulla politica, Bollati Boringhieri, Torino 1996, pp. 50-1.
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Il poeta vi inserisce, tra il facere quid (1’agire sopra una cosa) e il fungi aliis agentibus
(il patire 1’azione di altri), un terzo genere dell’essere, enigmaticamente definito come
«posse res esse gerique» — il potere essere e gestire.

Il poema continua: «facere et fungi (agire e patire) nessuna cosa pud senza corpo /e a
nessuna dar luogo se non il vacante e 1’inane (nec praebere locum porro nisi inane
vacansque)» (443-44).

I corpi, i rerum primordia della materia, possono cio¢ agire o patire, percorrere i propri
meandri e configurare i1 propri simulacri, solo a condizione che vi sia un tertium che loro
conferisca uno spazio (praebere locum). Decisivo € per noi che questo terzo modo tra
I’agire e il patire sia enunciato mediante I’endiadi “esse gerique”: laddove i corpi, al di 1a
dell’agire e al di qua del patire, si lascino semplicemente essere, questi vengono ad
assumere, per Lucrezio, come fossero mimi, 1’aspetto di “gesti”.

Cio accade, tuttavia, proprio nel medio dell’incorporeo: nell’«intactile» (437), o
«inane». Questo spazio (locus ac spatium, 1, 426), che non deve essere concepito alla
stregua di una mera estensione o limite fisico, definisce, piuttosto, la condizione
ontologica delle cose: nello spazio incorporale, mediante cui (in eo) la stessa corporeita
puo venire ad aver luogo (sita corpora possent), i corpi (voci, colori, audizioni, fibre,

esalazioni) trascendono in gesti.
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Appendice [

Sul gerundio

frigidus in pratis cantando rumpitur anguis

VIRGILIO, Ecloghe

ma davvero il freddo serpe scoppia nei prati
per effetto di canto?

JOLANDA INSANA, La Stortura

1. Se ¢ vero — come per primo da Nietzsche ipotizzato, e svolto da Emile Benveniste
. . . . . . . 236 . .
in un suo articolo oramai classico sul pensiero aristotelico™” — che la genealogia dei
concetti metafisici puo essere ricondotta alle stesse categorie grammaticali della lingua,
puo essere allora istruttivo analizzare il modo in cui nella lingua, e nelle sue categorie
grammaticali, sia possibile rinvenire un pensiero del gesto.

E questo il caso del gerundio e della relazione che questa singolare forma verbale

intesse con 1I’umano gestire.

2. I grammatici latini enumerano, per quella parte del discorso che indica 1’azione (il

verbo), otto differenti modi:

i modi verbali sono otto: “indicativo”, ovverosia “pronunciativo”; “promissivo”,
cio¢ il tempo futuro del modo indicativo; “imperativo”; “infinito”, ovverosia
“perpetuo”; “ottativo”; ‘“‘congiuntivo”, ovverosia ‘“giuntivo”; “impersonale”;

“gerundi0”237‘

2% Emile Benveniste, Catégories de pensée et catégories de langue, in Problémes de linguistique

énérale 1, Paris 1966, pp. 63-74.
37 «Modi verborum sunt octo, indicativus, qui est et pronuntiativus, promissivus, quod est et futurum
tempus modi indicativi, imperativus, infinitus, qui est et perpetuus, optativus, coniunctivus, qui est et
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Tra questi un modo, in particolare, dovette per loro costituire nel corso dei secoli un
enigma indecifrabile. Il grammatico del IV secolo Diomede riferisce 1’esitazione che gli
eruditi latini dovettero patire nel corso dei secoli nel tentativo di classificare il gerundio:
esso era spesso considerato alla stregua di un participio; Marco Valerio Probo (I sec.
d.C.), invece, lo associava tanto a un supino™® — dello stesso avviso sara poi Prisciano (V
sec.)”” — quanto a un impersonale®*.

Della perplessita provata dai grammatici dinanzi alla cosa del gerundio ¢ per noi

esemplare la proposta di Elio Donato (IV sec.), accolta in seguito da Servio e da Pompeo,

il quale fu dell’avviso di escluderlo dalla stessa categoria dei modi verbali:

la qualita dei verbi si divide in modi e forme. I modi sono otto ... di cui pero solo
cinque pare siano legittimi; degli altri tre, invero, si dubita (habent calumniam), e cioe
del promissivo, dell’impersonale, e del gerundio (Pompeo, In artem Donati, De verbo,
CGL V, 213).

Non ¢ un caso se “illegittimita” (esse legitimos vero dubitatur) e “intrigo” (calumnia)
siano attribuite a un modo verbale che tanto dal punto di vita morfologico, quanto da
quello semantico, non ha equivalenti nelle altre lingue indo-europee.

Come Prisciano, facendo ricorso a numerosi esempi, non si stanca di mostrare, per
approssimarsi a qualcosa come un “gerundio”, i Greci dovevano infatti ricorrere
all’apposizione dell’articolo dinanzi al sostantivo o al modo infinito del verbo: il gerundio
“legendi”, ad esempio, «che ¢ simile al caso genitivo del nome» (Institutiones, CGL 11,
410) era reso dai Greci ora con l’aggiunta dell’articolo dativo “tod” al sostantivo
“avayvootc” (“discente”) ora con I’aggiunta del genitivo all’infinto “dvaywvodokew”
(apprendere); o ancora, nel caso della terminazione latina in “do” (come nel gerundio
“legendo™) — «simile ai casi dativo e ablativo del nome» (ivi) — , anteponendo la

preposizione “év” al sostantivo o verbo infinito in questione.

iunctivus, inpersonalis, gerundi», Probo, Instituta artium, De verbo = Palladius, Corpus
Grammaticorum Latinorum IV, 155-6.

28 «Modo participiali amandi amando amandum amatum amatu. Haec gerundi sunt apud quosdam,
quae Probus supina appellat». Diomede, Ars, De verbo, CGL 1, 351.

39 «Cicero in I invectivarum: nihil hic munitissimus habendi senatus locus ... sic etiam gerundia vel
sugina proferentury», Institutiones, De verbo, CGL 11, 410.

20« Modum impersonalem vel gerundi sive nomen vel appellationemy, Probo, Instituta artium, De
verbo = Palladius, CGL IV, 162.

186



3. Interessati alla classificazione del verbo a mezzo delle consuete divisioni per genere
e specie, 1 grammatici latini non poterono che tralasciare 1’analisi del presupposto che
solo avrebbe forse loro consentito di dipanare 1’intrigo del gerundio.

E sintomo dei limiti della scienza grammaticale I’avere, piuttosto, nel corso dei secoli,
completamente ignorato il nome con cui il suo sesso modus operandi aveva, fin da tempi
immemori, definito I’azione, o pseudo-azione, cifrata nel modo verbale del gerundio.

Dobbiamo cosi aspettare un grammatico della tarda latinita, e in ogni caso minore,
come Cledonio (V-VI sec.), per avere la prima testimonianza di un (malgrado solo

descrittivo) interesse per il nome del gerundio:

il fatto che si dica gerundio — annota nella sua Ars — significa che noi gestiamo
qualcosa (ideo dicitur gerundi quod nos aliquid gerere significat), come ad esempio

2

“legendi causa veni” (“sono pronto ad apprendere”), “legendo mihi contigit valetudo
(“apprendendo, mi accade di essere in salute”), “legendum mihi erit” [...] (CGL V,
19).

Se dunque i Romani, come suggerito da Cledonio, scelsero di nominare una sospetta
(vero dubitatur) modalita dell’azione mediante un lemma che desunsero dallo stesso
verbo “gerere” da cui derivarono il vocabolo “gestus” — la voce “gerundus”, o
“gerendus”, non ne ¢, infatti, che il participio futuro passivo —, cid deve altrimenti indicare
che ¢ la stessa cosa in questione nel gesto ad essere stata deposta in quel modo, come ¢ il
gerundio, che dovette definirne la categoria verbale. Cio che i Romani si provavano a dire

nel gesto, la loro lingua aveva per essi confidato al gerundio.

4. Se inoltre ¢ vero, come la linguistica comparata ha mostrato, che non soltanto il
modo del gerundio appartiene in via esclusiva al sistema latino del verbo, ma che per la
stessa radice del verbo “gerere” non ¢ attestata alcuna familiarita con le altre lingue indo-
europee, cio deve allora significare che il gerundio rappresenta altresi quella categoria
modale del verbo in cui ¢ lo stesso sistema della lingua latina ad essere chiamato a fare i
conti con la definizione dell’azione.

Che cosa allora puo significare, piu precisamente, 1’incombere di una calumnia sul

gerundio? Di che cosa si sarebbe reso colpevole il gerundio agli occhi di Donato? Sul
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gerundio viene a pendere una calumnia, perché esso indica, nel complesso
dell’enunciazione latina dell’azione, nient’altro che ’assenza di actio.

Poich¢ secondo la scienza del diritto, con cui i grammatici latini condividono il
metodo, solamente ci0 che agisce puo essere oggetto di calumnia, la calumnia che pende
sul gerundio ¢ indice essa stessa della cattura dell’inoperosita propria della lingua
all’interno del sistema del verbo. Tale calunnia si diffondera a macchia d’olio nel
complesso stesso della lingua, dal piano della frase a quello del lessico, dalla proposizione
al nome. Come ¢ possibile, a questo punto, assolvere il gerundio — il gesto — dal sistema

verbale — dall’azione — che su di esso pende?

5. Soccorre per primo il nostro intento il grammatico Prisciano. Egli ricorre, per
definire il verbo, alla categoria del nome, con cui il gerundio sembra intrecciare una

relazione essenziale:

Nota autem, quod vim nominis rei ipsius habet verbum infinitum. Unde quidam nomen
verbi hoc esse dicebant ... gerundia quoque vel participalia, cum participiorum vel
nominum videantur habere casus obliquos nec tempora significent, quod alienum est
a verbo (Institutiones, CGL 11, 409).

La prossimita di gerundio e participio ¢ ricondotta da Prisciano al possesso comune di
una «vis nominis», una «forza nominaley», comprovata dalla possibilita, per i due modi,
di avere dei casi obliqui.

Poich¢ la forza nominale ¢ d’altronde propria del modo infinito — «quando dico bonum
est legere, ¢ come se dicessi bona est lection (ivi) —, con cui il gerundio condivide
I’assenza di persona (non enim omnia verba personas habent, ut infinita et inpersonalia
et gerundia ~ Interpretationes grammaticae, CGL 1III, 81-2), Prisciano chiamera altrove
la potenza del gerundio anche «vis infinitorumy (forza infinitiva) (De constructione vel
syntaxi, CGL III, 233). Per questo puo precisare, nelle Institutiones, che 1 gerundi
«legendi, legendo, legendum, lectum, lectu fanno le veci di infiniti (infiniti vice tamen
Sfunguntur)» (CGL 11, 409).

A riprova del valore nominale del gerundio, Prisciano ricorre ai casi esemplari di

accusativo e ablativo introdotti dalle particelle “ad” e “in” (ad es. “ad legendum”, “in

venando™): cio che si palesa, peraltro, nella resa del gerundio nel sistema della lingua
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greca mediante una locuzione composta da articolo e modo infinito. Egli ha pertanto

ragione a concludere:

da cio si evince che il gerundio ¢ piuttosto un nome che un verbo (magis nomen esse
quam verbum) (ivi, 410).

Vi ¢ perd questa differenza — precisa poco oltre Prisciano — tra i suddetti gerundi e i
nomi il cui nominativo ¢ espresso in dus: che quando i nomi sono posti senza
incertezza (absque dubitatione), allora si aggiungono simili casi ed essi distinguono i
generi, come per intelligendi Homeri gratia o amandae virtutis causa [...] quando
invece sono veramente gerundi [...] questi non distinguono né il numero né il genere
(nec genera discernunt nec numeros) — cio che € proprio dei verbi infiniti (suum est
infinitorum verborum) (ibid.).

Posto sulla soglia fra il modo infinito del verbo (vis infinitorum) e il nome (vis
nominis), il gerundio segna, nel sistema latino della lingua, precisamente il punto in cui
il verbo decade nel nome e il nome, a sua volta, sospesi i generi e i numeri del discorso,
si ritira dalla propria funzione di sostantivo nel modo infinito del verbo.

Ci0 vale a dire che ¢ possibile individuare nel gesto, di cui la categoria grammaticale
del gerundio si rende luogo paradigmatico in seno al linguaggio, quella potenza di
linguaggio in grado di ricondurre il piano della significazione, comunemente definito dal
verbo, al piano della nominazione, e tuttavia sospendendone la sostantivizzazione (nec
genera nec numeros).

Poiché¢ il gerundio non significa 1’azione, esso non pud mai predicare, realizzare, il
nome in un discorso. La tensione tra piano semiotico e piano semantico del linguaggio
(significante e significato) ¢ portata al punto estremo del loro disattivarsi.

Cid che rappresenta il gerundio nel sistema latino della lingua, ¢ nella sfera della

relazione tra corpi il gesto.

6. Quando Virgilio formula: «frigidus in pratis cantando rumpitur anguis» (Ecloga
VII, 71), si chiede allora Pompeo: «quid est cantando» — «chi o che cos’¢ “cantando”?»
(In artem Donati, CGL V, 218)

E quando Dante descrive 1’accorrere delle anime dei penitenti ricorrendo all’antico
gerundio introdotto dalla proposizione “in”: «Questa gente che preme a noi ¢ molta, | e

vegnonti a pregar, disse’ | poeta: | perd pur va, e in andando ascolta» (Purg., V 43-45); o
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ancora Pascoli si formula: «il paese ove, andando, ci accompagna | I'azzurra vision di San
Marino» (Romagna) — potremmo allora anche noi chiederci: chi o che cosa, per Pascoli,
sta “andando”? Chi o che cosa, per Dante, ¢ “in andando”? Vi ¢ anzitutto qualcuno o
qualcosa, per il poeta, che agisce — e se si in che modo — 1’andare?

Alla domanda: «quid est cantando?y», il grammatico Pompeo aveva risposto: «¢ a
quello [al serpe] che ¢ fatto incanto (dum ei incantatur). La significazione ¢ in tal caso
passivay (In artem Donati, CGL V, 218).

Il gerundio rappresenta cio¢ qui per Pompeo un’enigmatica impossibilita di
distinguere fra la diatesi attiva e la diatesi passiva del verbo: cantando nei prati, cio vale
a dire che quando il poeta agisce il canto ¢ lo stesso serpe a patire I’incanto. Il gerundio
pare cosi piuttosto declinare 1’azione in una diatesi media, o affatto esporne una forma
impersonale (come nei verbi “piove”, “nevica”), ove cio¢ soggetto e oggetto del verbo
dileguano.

E quanto sembra aver in mente la poetessa messinese Jolanda Insana, la quale, in

continuita con 1’antico paradigma virgiliano, cosi si esprime:

Con festivo cicaleccio 1’agricola — figura che prende qui il posto del poeta — | va
opinando che certe formulette | placano per incanto tempeste incendi e diluvi |
conciliano le fazioni avverse | curano i morbi | ammansiscono i lupi | [...] Ma davvero
— si chiede Insan a chiusura della strofa — il freddo serpe scoppia nei prati | per effetto
di canto? (Storture)

Il freddo serpe non ¢ che il sistema verbale della lingua, il quale scoppia, implode
propriamente, in mano al poeta quando egli vi esprime i gesti che sono nel linguaggio.

Che cos’¢ allora realmente un gerundio? Esso non ¢ che la testimonianza
dell’appartenenza del linguaggio a una sfera mimica che in nulla partecipa del segno e
dell’azione. Cio che il gerundio infatti significa per il sistema della lingua, questo

corrisponde, nella sfera dell’azione, ai movimenti e ai gesti del mimo.
9 b

190



Appendice II

I frammenti del mimo di Sofrone tradotti e commentati nella prospettiva
della filosofia platonica
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Nota di lettura

Dei mimi del siracusano Sofrone non é rimasto pressoché nulla. I brevi e sparsi frammenti,
ricavati da fonti estemporanee e perlopiu disinteressate, appaiono a chi oggi vi si accosti privi
di collocazione e di ogni significato. L’impresa di coglierne la rilevanza per la filosofia platonica
e la sua forma deve essere apparsa ai piu disagevole e vana, se ad oggi alcuna opera vi é stata
sistematicamente dedicata. Se “é singolare — come dira Wilamowitz — che nell antichita nessuno
abbia preso in considerazione [’esistenza di un nesso con il mimo” (Platon, I, p. 28), sorprende
certo meno che la critica moderna abbia persistito in questa dimenticanza. Gli unici tentativi —
ne abbiamo contati sette —, tutti risalenti all’ultimo secolo (i frammenti superstiti furono
raggruppati da Kaibel solo nel 1899), mancano di ogni pur minimo interesse per la questione
dell’eredita propriamente ‘‘filosofica” del mimo di Sofrone.

A circa due secoli dalla riscoperta platonica, i mimi furono raccolti dallo storico e grammatico
alessandrino Apollodoro (ca. 180-110 a.C.) nel suo Ilepi Zoopovog. In questa pubblicazione che
comprendeva tre libri, della quale ci informa Ateneo (VII, 281e), i piccoli testi in prosa erano
seguiti da lunghi e liberi commenti, che si distinguevano nell'analisi linguistica e nell'esegesi
puntuale dei siracusanismi.

Si e cercato, qui, di seguire la proposta di accompagnare i testi (nel nostro caso si tratta di
frammenti) di liberi commenti, non ritenendo opportuno distinguere, come invece fa la tradizione
(ipotizzandovi una eco in Platone, Resp. V, 451c), fra pipot avdpeiotl e yovaikeiol (maschili e
femminili).

1l nostro studio resta infatti legato al tentativo di sviluppare la forma del commento in direzione
di una presentazione della natura filosofica del mimo, e di quella mimica della filosofia, e,
soprattutto, delle (spesso assai libere) costellazioni che quel genere riesce a destare.

Alcuni frammenti superstiti — le edizioni filologico-critiche di riferimento restano quelle di A.

2

.. 241 . . 24 . . . .
Olivieri™ e la piu recente di J. H. Hordern™ — sono stati pertanto omessi, risultando superflui

ai fini della nostra ricerca.

1A Olivieri, I frammenti del mimo siciliano, Napoli 1927.

227 H. Hordern, Sophron's Mimes, Oxford 2004.
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[1. Il nunzio]

Ayyehog
€€ ‘Eotiog apyouevoc karém Ala mviov apyayétav (fr. 41)

Messaggero
Principiando da Hestia invoco Zeus, principio di tutte le cose

Annuncio e racconto

Ayyehkn 8pymotg era detta in Sicilia, al tempo di Sofrone, una particolare danza eseguita
in occasione di conviti. Gli oyfuoata che vi venivano riprodotti erano quelli, assai
specifici, del nunzio — figura cara ai piu, portatore di notizie e conoscitore dei segreti
domestici e di quelli della citta (cfr. Olivieri, p. 40). E possibile immaginare che il mimo
sofroneo dedicato alla figura del messaggero incarnasse proprio quelle movenze. Il breve
frammento superstite ci informa inoltre delle parole pronunciate dal mimo all’ingresso
sulla scena. E un incipit dal grande valore simbolico, poiché, in un certo senso, dice se
stesso in potenza, ripetendosi quale inizio — del mimo; del discorso annunciato; di tutte le
cose (TavTov).

Il passo appare carico di indizi circa la portata teorica che il genere mimico rivela. Il
messaggero ¢ anzitutto figura per eccellenza della narrazione: egli racconta cid che ¢
accaduto, esprime 1’azione; e, nel farlo, si fa testimone della sua assenza sulla scena.
Inteso quale genere letterario, il mimo di Sofrone si distingue dai generi affini proprio
nella misura in cui, escludendo da sé ogni compimento d’azione, coincide con la mera
esibizione del “carattere”. Cio va inteso in un senso ben preciso: il mimo ¢ “riproduzione

di uomini e fatti quali sono e come sono” (Pinto Colombo, p. 18); ¢ il luogo dell’assenza

11 frammento & ricavato da uno scolio in latino ai Phaenomena di Arato. E stato ipotizzato che

Ayyehog fosse il nome di Hekate, figlia di Zeus ed Hera, ma I’ipotesi ¢ considerata dai piu priva di
ogni fondamento (cfr. Hordern, p. 166). Lo stile del frammento, intenzionalmente solenne, suggerisce
che esso abbia costituito 1’incipit del discorso di un vero e proprio messaggero, comparso in scena a
riferire un qualche nunzio. Lo conferma lo scolio, il quale precisa che I’insolita invocazione a Zeus —
e non alle Muse tutte — ¢ ugualmente presente, oltre che in Sofrone, all’inizio del poema di Arato e in
quello del comico Cratete.
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di dramma, poiché manca di qualsivoglia dpdpeva, accadimenti. Al decorso drammatico
del teatro e della commedia ¢ sostituita I’esibizione dell’atto: esso ¢ un puro fare senza
effetto, svolgimento senza trama e senza storia.

E in tal modo che il titolo Ayyehog per il mimo di Sofrone riesce ad assumere carattere
paradigmatico per l’intero genere: suggerisce, nel suo esordio, il meta-dramma,
ammettendo 1’assenza di ogni atto a compiersi.

Ne ritroviamo un’interessante risonanza in Platone. Alla forma dialogica egli
accompagna, in moltissimi dei dialoghi che conosciamo, qualcosa come un genere del
nunzio, che apre e rende possibile lo svolgersi della prassi dialogica. Non un’azione, ma
un annuncio o un racconto inaugurano di volta in volta il decorso del dialogo. Nel Fedro,
il giovane amico di Socrate si fa messaggero delle parole di Lisia, avviando la
conversazione, che piu volte ritorna sul valore dell’annuncio e sulla sua convenienza
(Phaedr. 227a - 228d). Ancora nel Protagora il dialogo prende avvio dalla notizia
dell’arrivo in citta del sofista, notizia che Socrate comunica all’amico, apprestandosi a
raccontare quanto visto e udito (309a - 310a). Cosi si esprime bene Socrate quando, nel
Gorgia, si chiede se egli non sia giunto ormai che “a festa finita” (katomv £opti|g fjKopev
Kol votepodueyv; [447a]), troppo tardi, quando il fatto ha gia avuto luogo e non resta che
chiedere di narrarlo, di esporlo.

Messaggero ¢, infine, la figura forse pit importante dell’intera opera dialogica platonica:
lo stesso “filosofo”. Non solamente perché Socrate ¢, per tutta la vita, anzitutto
messaggero dell' Apollo musico — e, si noti, non suo officiante, come i manti (i sacerdoti
oracolari privati di logos), ma filosofo incaricato di annunciare e ripetere il messaggio del
dio (4pol. 20e 5). Lo stesso Eros — I'Amore indigente che presiede alla filosofia — ¢
presentato, nella definizione di daipwv péyog che gli riserva il Simposio (202¢), come
colui che ha la facolta di “trasmettere (S1amopBuedov) agli déi cio che viene dagli uomini
e agli uomini cio che viene dagli déi” (203a).

Ma come il messaggero di Sofrone, anche quello platonico, in quanto filosofo, principia

da Hestia: conosce il luogo del buon inizio.
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Hestia, o il principio del racconto

Si ¢ di fronte, in questo caso, a un’interessante rispondenza. Il “principiare da Hestia”,
che il nunzio proclama probabilmente ripetendo il gesto proprio dei messaggeri tutti, deve
essere stato in effetti un luogo comune per gli antichi. Hestia ¢ la figura perfetta
dell’inizio: prima figlia di Kronos e Rea, ¢ anche la prima dea cui rivolgersi
nell’invocazione agli déi. Il messaggero, secondo Sofrone, ne amplifica il valore di
principio: la pone all’incipit del discorso, affinché si possa dare inizio al racconto — e
partire dall’inizio ¢ partire da Zeus, inizio, a sua volta, di tutte le cose. Hestia ¢ ancora
qualcosa di essenziale: il focolare, il centro della casa, del tempio, dello stesso universo;
¢ fuoco invisibile che tutto regge.

La celebre trattazione di Hestia nel Cratilo platonico, all’interno della sezione dedicata ai
nomi degli dei, mantiene tutta la forza del nesso di essenzialita e principio: come si
ricordera, Socrate propone per “Hestia” un’originaria connessione con “ousia”, che
motiverebbe 1’'uso dell’8otiv nel greco del suo tempo (cfr. 401c). Ancora in un passo
dell’ Eutifrone, Socrate viene detto essere la “Hestia” della citta: il luogo essenziale e
insieme il principio da cui partire se si vuole, annientandolo come ¢ nelle intenzioni
dell’accusatore Meleto, mandare in rovina I’ intera citta (Euthyphr. 3a - ’espressione torna
in Aristofane, non a caso nel contesto di una condanna: “Hestia ¢ la prima da cui
cominciare per distruggere qualcuno”, cfr. Vesp. 845-6).

Se ¢ vero che il genere mimico mai venne ad interessarsi alla forma della divinita o degli
eroi, rifuggendo ogni integrazione di realtd ‘non comuni’ sulla scena, allora la
dichiarazione del nunzio di voler iniziare da Zeus non puo che avere valore formale. Egli
comincia da Hestia-Zeus, dal principio primissimo, poiché un tale inizio ¢ quello corretto:
¢ in uso nei discorsi, nell’esposizione corretta dei fatti. Cosi quando ancora nel Cratilo
Socrate si domanda, per scegliere da dove iniziare: &ALo 1t o0V é¢’ ‘Eotiog dpymduedo
Katd Tov vopov; (401b) - Da dove, se non da Hestia, dobbiamo cominciare secondo la
legge? — egli sta rendendo esplicita a sua volta la struttura corretta dell’esposizione. Cio
finisce per assumere in Platone un criterio di bonta e di vicinanza al vero per ogni tipo di
discorso. Altrove, egli definira chi non comprenda da dove principiare nel discorrere
come qualcuno che “nuota supino all’indietro” (Phaedr. 264a); e cid proprio perché il

risalire al vero principio, alla Hestia della questione, ¢ cid che solo fonda il parlare nel
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modo che si addice, “bello e conveniente” (g0 e kai koA®dC [259¢]). Un tale principio €,
per Platone, uno solo (pia dpyn) (237b): ovvero l'avvistamento del vero (eidviav 10
aAn0£g) (259e).

La figura della Hestia si fa cosi, in Platone e come gia in Sofrone, luogo che inaugura e
insieme acconsente 'annuncio e il racconto. E dunque mimica e dialettica s’incontrano
non soltanto nell’annuncio — con la sua occasione di avvio e la sua esposizione
dell’assenza del dpapa —ma condividono una fondamentale preoccupazione per la giusta

maniera del narrare.

[2. Il pescatore]

‘Qhedg Tov dypordrav-*
BAévvan Onrapowvt (fr. 42)
Koyyot ... pehavioeg ...ynpaupag (fr. 43)
kwOwvorAvton (fr. 44)

Pescatore e contadino
Con la bavosa che abbocca
Conchiglie ... melenidi ... cherambe
Puliscighiozzi

fr. 64 (incerto)**

kéotpat BOTV KdmTovoUL
muggini che divorano botis

4 §j tratta probabilmente della messa in scena di un dialogo tra un pescatore ¢ un contadino (come

suggerisce peraltro 1’uso dell’accusativo tov dypoimtav), ed ¢ facile immaginare che ciascuno dei due
decantasse le proprie cose denigrando quelle del compagno. La conservazione del titolo e dei tre
brevissimi frammenti ¢ dovuta ad Ateneo, in luoghi differenti (7.288 ¢ 309; 3.86). Il mimo risente
dell'influenza di almeno due commedie di Epicarmo che recano il titolo “Il campagnolo” e “Terra e
Mare”.

511 frammento ¢ d’incerta collocazione, poiché Ateneo, unica fonte (7.286), si limita a riferirlo ai
“mimi maschili”. Incerto anche il suo significato.
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Ouvvoldijpag™*
@ 0¢ yaotnp vUEmV Kapyopiag, Okka Tvog ofode (fr. 45)
gykikpa, oc glo (fr. 47)
AOEDV TG Aoyadag (fr. 48)

Tonnaroto
I1 vostro stomaco un pescecane, quando volete qualcosa!
mescola, ché me ne vado
storcendo gli occhi

Sulla figura piccola e di poco conto come paradigma propedeutico (il pescatore come

sofista)

Accanto e insieme alla commedia, del mimo fu tratto caratterizzante la presenza
esclusiva, in scena, di figure semplici e piuttosto comuni, colte nella loro gestualita
quotidiana e prive di ogni elemento di straordinarieta. E non ¢ forse avventato assegnare
alla figura del pescatore (dor. ®Mebg), ricorrente nel siracusano Sofrone ed elevata a
figura principale di almeno due dei suoi mimi, I’onere di rappresentare, di tali “figurine”
(Pinto Colombo, p. 85), I'immagine esemplare. La sua celebre apparizione nella prosa
platonica (Soph. 218e 4), oltre a costituirne conferma, svela ancora una volta il debito del
filosofo con la forma mimica del mimografo.

Quando Teeteto e il Forestiero, nell’intenzione di comprendere cosa davvero costituisca
la pratica del sofista, si pongono alla ricerca di “un discorso che sempre possa valere in
comune intorno alla cosa stessa”, essi compiono un’operazione di gran conto. Essendo
quello del sofista un genere “difficile e assai sfuggente” (yoAendv xoi dSvcbpevtov), il
Forestiero consiglia, infatti, “di esercitarsi (mpopeAetdv) per prima cosa nella via da
seguire (né€Bodov) attraverso qualcos’altro che sia piu agevole (év dAl® pdovi)”.
Decidono cosi di interrogare “qualcosa che sia di poco conto (mwepi Tivog TdV QadA®V)”,

di rivolgersi cio¢ a quanto possa effettivamente dirsi “piccolo (cpukpdv)”. E, nel farlo,

246 . . , . L
Ben poco si conosce del mimo @uvvobnpag, se non che il tonnaroto ne fu personaggio principale,

colto in tutta probabilita nel gesto che gli € proprio, quello del pescare (e si noti che nel mondo antico
era in uso la tecnica della lenza anche per la pesca del tonno). Il riferimento al mescolare suggerisce
la preparazione di una soluzione per favorire la presa del tonno (Hordern, p. 170); altri hanno creduto
che potesse trattarsi dell’atto della vendita al mercato del pesce (Olivieri, pp. 147-49).
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essi specificano la volonta di “porlo a paradigma di cio che ¢ piu grande (mapdostypo Tod

uetlovtoc)” (cfr. Soph. 218b6 - d9). 1l Forestiero non esita infatti a domandare:

“E che cosa mai potremmo allora proporre di piu piccolo, e ma ben noto a tutti, tale
da esigere per questo di un discorso per nulla inferiore a cio che € piu grande?”

E suggerisce:

“Propongo, ad esempio, il pescatore con amo: non ¢ infatti a tutti noto e non proprio
degno di grande fatica?” (Soph. 218e 1-5).

Non sappiamo, com’¢ evidente, cosa abbia condotto Platone a ricorrere, fra i possibili
“attori” della caccia ({woBnpwn téxvn) — la sofistica sara infatti definita nei termini di
una “caccia ai giovani ricchi e nobili (véwv mAoBoiov kol évodEwv Onpa) (223b 4-5) —
proprio alla figura del pescatore (domaiievtg), che pure immaginiamo facilmente sulla
scena del Sofrone; ma € certo che essa abbia un ruolo essenziale: nonostante sia “cosa da
nulla”, Platone ne fa dire come di “un discorso in veritd per nulla inferiore (Adyov 0&
undevog Eddrtova)”.

E stato proposto, a tal proposito, di assegnare alla figura “piccola” e “non degna di gran
fatica ad essere scorta” del pescatore una funzione propedeutica, legata alla necessita di
provarsi nell’'uso del metodo dialettico. E con un assunto laconico che Victor
Goldschmidt comincia il suo studio intorno al concetto platonico di paradigma: “/e
paradigme est un exercise” (p. 9). Questo, egli specifica, “deve abituare, allenare il
discepolo al metodo che dovra applicare nello studio di questi soggetti [sc. i maggiori]”
(ibid.). Nella figura del pescatore andrebbe pertanto letto 1'espediente di un esercizio
dialettico (peAétn) che necessariamente conduca al mpdypa avtéd (la cosa stessa), ovvero
agli €ion — quelle cose che nel Politico sono dette “piu grandi e di maggiore valore

(ueyioToig ovot kai Tyumtdrolg)” (Polit. 285e 4).

Sui phauloi platonici

Il ricorso all'immagine bassa, al Tt 10 padrov (al ché di poco conto), non ¢ affatto casuale,
ma del tutto coerente con l’orizzonte teorico piu ampio della filosofia platonica: il

linguaggio, ricorda Platone nella VII Lettera, soccombe dinnanzi alle cose di maggiore
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valore — e ci0 proprio perché l'espressione ¢ inevitabilmente legata a “cose di poco conto”.
Di questo segreto era consapevole Sofrone, i cui mimi rappresentano caratteri bassi che
si esprimono in discorsi diretti (“mescola, ché me ne vado ), in un linguaggio prosastico,
dimesso, ricco di solecismi e paragoni non elusivi (“i/ vostro stomaco un pescecane,
quando volete qualcosa!”), in assoluta mancanza di ogni artificio retorico. E questo
linguaggio “domestico” — “Adyovg oikeiovg”, come si dice in Leggi (811d) dei discorsi
che compongono il dialogo —, intimo e familiare, ¢ un tratto che certo accomuna il mimo
di Sofrone e la filosofia platonica®’.

Cosi ¢ certamente vero che la peAétn, l'esercizio — la forma bassa assunta dal paradigma
—, ¢ espediente teso a neutralizzare la norma, la 60&u: la presunzione derivante
dall’autorevolezza dell’oggetto in questione (cfr. Goldschmidt, cit., pp. 20, 14).

E tuttavia nella figura “di poco conto” sembra essere custodito l'arcano della stessa

essenza del linguaggio. Un passo fondamentale del Politico recita:

“gli incorporali (doodpata), infatti, che sono le cose piu belle e piu grandi (kéAhicTa
6vta kol péyrota), sono indicati in modo chiaro solo a mezzo del logos e con
nient’altro (AOy® pévov dAlm e ovdevi), e tutto cio che noi ora diciamo ha di mira
queste cose. In tutte le cose, d'altronde, I'esercizio si rende piu semplice nelle cose
piu piccole (év Toig éAattootv) piuttosto che in quelle piu grandi” (286a5 - b).

E cosi solo attraverso l'esercizio dialogico che il linguaggio — la filosofia — si prova a dire
le cose che sono piu grandi e di maggiore valore. Ed ¢ il linguaggio, quel linguaggio che
si dice attraverso cose “alla mano” (npoyeipov) (Theat. 147a 1-2), che consente di indicare
(mopa-deikvopn significa, alla lettera, “indicare accanto™) gli stessi “incorporali” —, di
poter dire le idee come paradigmi.

Cosi, nell'insignificanza e dappocaggine dei mimi possiamo leggere un’origine degli
stessi padrot platonici: le figure rilevate dall’esperienza quotidiana, l'intero repertorio di
caratteri e personaggi ordinari di cui sono costellati i dialoghi. Non stupisce, pertanto, il
giudizio in cui Socrate si lancia nel Fedro sull’utilita e il danno della scrittura per la vita,
allorché questi definisce “filosofo” colui che “parlando (Aéywv) ¢ in grado di dimostrare

che le cose che egli ha scritto sono @adAa” (Phaid. 278 ¢ 6-7), cose di poco conto.

7 Si vedano per elenchi delle forme “basse” del linguaggio platonico il lavoro di Tarrant sull’ Ippia

maggiore e quello di Jowett e Campbell sulla Repubblica.
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“La commedia — dice Aristotele nella Poetica — ¢ “pipmoig eaviotépmv”’ (mimesi delle
cose piu basse) (1449 a 32) — questo ¢ il lascito comico, € mimico, della filosofia
platonica: le cose di minore valore — come anche la scrittura —, le figure abiette della vita
quotidiana e persino motivo di biasimo, custodiscono la via di accesso alle idee.

Occorre tuttavia precisare che 1’ethopoiia platonica — 1’inscenamento di maschere
(prosopa) e caratteri (ethe) bassi — resta pur sempre funzionale al disvelamento dell’idea
(del senza forma, senza carattere e “senza maschera” come ¢ detto nel Carmide). La
filosofia si distingue anzi dalla sofistica per ’'uso del phaulon, considerando propriamente
“di poco conto” le cose effimere e mondane che quella tende invece a celebrare e
glorificare, costruendole e strumentalizzandole (con una mimesi cattiva) ai fini
dell’effetto edonistico. La liberazione del phaulon dalla cattura della sofistica ¢ un

compito filosofico — sulla cui attualita il lettore non potra che convenire.

Singolarita mimica e filosofica

All’interno del gruppo del pescatore, i frammenti nr. 43 e 64 sono esemplari dell'uso
naturalistico del linguaggio sofroneo: i termini utilizzati (melenidi, cherambe, muggini,
botis) sono talmente specifici che lo stesso Ateneo non sa se, per botis, si tratti di una
pianta o di un pesce (Ateneo, VII, 286d).

Cosi come 1 gesti e i movimenti del corpo, anche il linguaggio testimonia di una perfetta
aderenza fra €idog e dvvaug — la figurina sulla scena partecipa in ogni suo aspetto
dell’attivita della pesca. Allo stesso modo, la tendenza dialettica alla distinzione degli
€idon e alla formulazione di una definizione adeguata testimonia dell’interesse filosofico
per 'uso specifico del segno linguistico. Eppure, mimo e filosofia, formalmente
accomunati dall’espressione della singolarita, mostrano un’importante divergenza quanto
al contenuto. Se ancora in Sofrone il nome del pescatore del secondo mimo (®vvvodnpacg,
lett. “cacciatore di tonno”) poteva essere connotato dal pesce che da questi ¢ pescato, il
nome con cui Platone definisce il pescatore — donaiiedc — non ¢ piu legato all'oggetto,
bensi alla tecnica della pesca.

Come ha notato Felix Solmsen, il gr. domarog corrisponde al lat. squalus (pesce grande)

— domaiia potrebbe dunque indicare la “pesca di grossa taglia” (Beitrdge zur griechischen
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Wortforschung, p. 21). Platone, tuttavia, ne fa derivare il significato da dvaondm: “trarre
dal basso verso l'alto”. Cid che interessa l'indagine dialettica ¢ la specificazione
dell'attivita (se la pesca avvenga dal basso o dall'alto) e non della cosa cui essa si riferisce
(se gambero o squalo). Il dialogo platonico raccoglie dal mimo l'interesse per la
singolarita, sviluppandola nel senso della 60vapug, cioe, come si dice nel Politico, del mepi
ndvta dpopeva: di tutto cio che ¢ fatto. Il dpav, il fare, ancora una volta, ¢ esibito in un

discorso, 0 in un racconto — ovvero sospeso nel dialogo, e non agito.

Sul nome comico, il mimico, e il filosofico

Quanto sostiene Aristotele nella Poetica intorno al nome comico ha valore per lo stesso

mimo:

“[i poeti comici] attribuiscono i nomi che capitano (t¢ tToy6vta ovopota), € non secondo

ciascuno [sc. dei personaggi]... Nella tragedia, invece, sono ripetuti i nomi che sono

esistiti (T®v yevopévav dvopdtwov)”. (Poet. 1451b 15)
Di una tale natura comica, occasionale — il tuyydvewv —, degli avvenimenti, il nome
mimico rappresenta in verita una radicalizzazione. Ed essa torna in Platone, il quale,
immaginando 1’attivita di ogni singolo cittadino, la esprime nei termini di kapog Epyov,
“istante dell’attivita” (Resp. 370b 8), intendendo con cio il momento opportuno che
prevale sull’azione, determinandola. E proprio questo aspetto, che diremmo “politico”, a
creare un nesso parentale col Sofrone: nel mimo del pescatore 1’occasione (I'episodio
della mescita dell’esca, quello del taglio del pesce, ...) prevale sulla mimesi dell’azione —
sulla mera opera della pesca. Se ¢ vero che il tragediografo “imita le azioni” (pipeiton 6&
10G mpdelc) (Arist. Poet. 1451b 29) occorre allora dire che il mimografo ne imita il solo
istante, sostituendo in tal modo il carattere al compimento di un’azione.
Il prevalere del xaipog sul tempo dell'azione ha effetti sulla natura del nome proprio. Se
il nome comico nasce dall’esigenza di prelevare un tratto ridicolizzante del carattere (es.
Kolaphos, “Schiaffo”, ¢ il burbero maestro di scuola in Epicarmo), il mimico, invece,
rifugge dall’intento ridicolizzante, provando piuttosto a rilevare nel nome /o stesso
carattere in quanto tale. I’ambizione mimica ¢ per questo altissima: il carattere deve

nascere puro, ex tempore, privo di alcuna nota grottesca. Come riportano i commentatori,
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il figlio del cacciatore di tonno dell’omonimo mimo reca il nome del pesce che sulla scena
si trova a pulire — Kothon (“Ghiozzo”) —, e non ¢ avventato pensare che possa
all’occorrenza cambiare nome in “Triglia”, o “Sgombro”. La tendenza mimica ad indicare
nel nome il fatto estemporaneo sara anzi ancor piu forte laddove, come nel mimo
Pescatore e Contadino, il carattere in scena prelevera il nome a seconda dell’attivita che
in quel momento lo sta occupando: mostrandosi, evidentemente, nell’atto di pulire il
ghiozzo su di un banchetto dinanzi cui sosta il campagnolo, il pescatore ¢ da questi
appellato “Puliscighiozzi” (crasi di k®Bwv e mAvvew). Cosi, nell'occasione rilevata dal
nome mimico risiede l'imitazione di un atteggiamento, o aspetto estemporaneo, del
carattere sulla scena. Esso indica che I’}0oc non consiste in qualcosa di stabile, una volta
per tutte determinato, bensi piuttosto nella stessa possibilita di assumere un abito, una
forma.

E forse possibile rintracciare una eco dell’uso mimico del nome ancora nei dialoghi
platonici, benché con una variante. Non di rado il nome dei caratteri-personaggi del
dialogo assume infatti un’improvvisa verita nel contesto in cui ¢ nominato; ed ¢ certo
notevole che, ogniqualvolta venga riferito per un nome il suo significato piu proprio, cio
avvenga nella forma di un augurio — che venga a compiersi cio che in potenza quel nome
esprime e che si ¢ ora data occasione di poter assumere. Il nome ¢ cio che il personaggio
non solo puo assumere, ma anche sempre, nella circostanza data, dovrebbe.

Cosi 1 nomi dei dialoghi non sono affatto “estemporanei”, come quelli del Sofrone; né
tuttavia determinanti ¢ definitivi, come la radice arcaica della verita dei nomi aveva
istituito (in Omero e fino ai tragici, di cui ¢ esempio brillante I’Elena, “distruttrice di navi”
per nome e destino, dell’4gamennone eschileo).

Agatone, come si ricordera, assume nel Simposio (174b) in modo evidentemente ironico
il carattere espresso dal nome: “A mangiare dai buoni (&yo®dv) — dice Socrate,
riproponendo per I’occasione un antico proverbio — vanno spontaneamente i buoni
(&yaboi)”. E Meleto, nel discorso di difesa dell’Apologia (25b), ¢ associato da Socrate a
una palese incuranza (apuélelay), al non prestare attenzione alcuna (00d€v oot pepéAnKey),
con un intenzionale gioco sul nome a testimoniarne I’inopportunita del comportamento
ch’egli, in quello stesso momento, sta tenendo. Se di Agatone Socrate sottolinea, in modo
augurale, ch’egli possa essere “buono” degno di “buoni”, realizzando la promessa del suo

nome, di Meleto egli evidenzia la mancata realizzazione della possibilita — la non volonta,

202



nell’occasione data, di assumere il proprio nome. Ancora ¢ al figlio di Aristone che spetta,
nella Repubblica, di “proclamare che ¢ I’'uomo migliore (tov dpiotdv) o il piu giusto colui
che ¢ il piu felice” (580b); e Fedro, all’ascolto del vecchio Socrate, ¢ detto non a caso
“[figlio] di Pitocle” (ITvBokAéovg, da muvBdvopat, “apprendere”) mentre Stesicoro, nello
stesso passo, ¢ giustamente “[figlio] di Eufemo” (Evenuov, “che dice bene”) (Phaedr.
244a). Cosi il nome filosofico si ¢ liberato, con il mimico, dal peso del destino tragico,
accadendo solo nell’istante dell’occasione e solo quale eventualita — e tuttavia esso ¢ al
contempo compimento di cid che avrebbe dovuto e che ¢ ancora possibile, per la

circostanza data, che accada.

[3. 1l tessitore]

Axéotpron*®
QopTdToug del kammiovg Tapéyeton (fr. 1)
dicove VOV Kai Eued, ‘Poyxa (fr. 2)

Sarte
Finisce sempre per accogliere i mercanti piu furfanti
Ora ascolta anche me, Ronca

Sulla figura come paradigma correttivo (il tessitore come politico)

Fra gli antichi personaggi dell’arte comica a figurare con maggiore frequenza vi ¢
l'artigiano tessile — Antifane, Aristofane, Decimo Laberio, Epicarmo, Eroda hanno tutti
composto almeno una commedia intorno all'immagine del sarto o del tessitore. Non
sorprende, pertanto, che anche Platone nel Politico vi ricorra in almeno due circostanze
(279a - 283a; 305¢ - 311a).

11 dialogo, scritto con buona probabilita al ritorno dal secondo soggiorno in Sicilia (366-

65 a. C.), ¢ presentato come immediata continuazione di quello inscenato nel Sofista. Cid

8 1 frammenti del mimo “Cucitrici”, o “Sarte”, come propone Bekker (4dnecd. 364, 8) — pervenutici

il nr. 1 dallo Etymologicum genuinum (p. 563, 54) e il nr. 2 da Apollonio Discolo, Ilepi dvtwvopiog
(p. 82) —, tratterebbero secondo i commentatori moderni di una scenetta domestica di due sartine,
sedute l'una accanto all'altra, intente al cicaleccio. Botzon (p. 71) immagina, su modello dello sfogo
di Metrotima nel 3° mimo di Eroda, che il primo frammento contenga parte di uno sfogo d'amore.
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consente di avvalorare l'ipotesi di una continuita fra i pipot sofronei del pescatore e del
sarto e gli oynuota platonici del sofista e del politico.

Il paradigma del tessitore (Vpoaving) ¢ proposto al fine di rettificare (énavopOdv) il
tentativo corso in precedenza con la figura del pastore (vopevg). Il Forestiero di Elea, che
nel dialogo ha il compito di introdurre in un mito la figura, ha infatti condotto il discorso
sulla via dell’errore (auéptnua), quando, nell’alludere all’analogia fra il pastore divino
dell’eta dell’oro e il pastore umano dell’eta storica presente, ha indicato “un dio invece
che un mortale” (275 a 1-2): il pastore divino — evidenzia Socrate — ¢ “cosa assai piu
grande (peilov) del politico” (275¢ 1-2). La stessa pastorizia (dyehorokopikn, lett. “arte
dell'accudire il gregge”), d’altro canto, non era stata definita accortamente, figurando
quale paradigma troppo generico per definire 1’attivita politica.

E solo a questo punto che fa la sua comparsa ’espediente platonico, il quale, come di
consueto, consiste nel ricorrere a una figura esemplare piu piccola, cercando di risalire
all’immagine del politico di paradigma in paradigma, attraverso i singoli aspetti. In virta
della sua partecipazione all'eidog di “intreccio” (mAéyua), il tessitore (la cui arte consiste
nell’intrecciare trama e ordito) (283a 3-8) ¢ in grado di mimare il politico (il quale si
prodiga nell'intrecciare il carattere degli uomini coraggiosi con quello degli uomini
temperanti) (311b 7- ¢ 7).

L'immagine del tessitore mostra pertanto la possibilita di una funzione correttiva del
paradigma. Tutt’altro che complementare, in una tale esigenza di correzione possiamo
leggere il segno che contraddistingue il dialogo platonico dalla tragedia, e provarci,
inoltre, a cogliere il presupposto dello stile di scrittura paradigmatica comune tanto al

mimo quanto al dialogo.

Colpa tragica e pseudocolpa filosofica

La “correzione” (énavopbwpa), cui si fa spesso riferimento nel dialogo, coincide con una
ripresa della tecnica dialettica di divisione (diaipeoic) dei generi (yévog) in due gruppi
distinti: “avremmo potuto distinguere il pastore divino e quello umano” — e ancora: “poi
sarebbe stato necessario tagliare ancora in due la tecnica della cura” (276 d 5-9). Si tratta,

ovvero, del modo in cui Platone elabora una strategia filosofica della purificazione dalla
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colpa (audptmua) a mezzo del Adyog. Cosi si esprime bene il Forestiero, poco oltre:
“anche in questo, prima siamo caduti in colpa (auaptdvovteg), poiché, piu bendisposti
del dovuto, abbiamo tenuto insieme re e tiranno, pur essendo del tutto ineguali
(&vopototdtovg)” (e 1-3). Il discorso filosofico, che si proponeva di comprendere
I’essenza del politico, ha dunque fallito nell’elemento mimico che lo contraddistingue: la
produzione dell’eguale (6potov).

11 “tessitore” rappresenta in tal modo il farmaco che consente al linguaggio di espiare la
colpa. Questa, a differenza della tragedia, non ¢ scaturita da un’azione, e non richiede
alcuna pena, ma ¢ immanente all’uso del linguaggio di colui che, possedendo un buon
carattere (goM0ng), si riconosce ignorante dinanzi a cio che ¢ piu grande. All’ignoranza
tragica della colpevolezza contenuta nelle azioni, imperscrutabili per 1’'uomo, il dialogo
platonico contrappone 1’ignoranza filosofica delle cose di maggiore valore — e tuttavia, lo
abbiamo visto, predicibili attraverso cose minori. In tal senso, di li a poco, si esprimera
Socrate: “¢ difficile, uomo divino, mostrare in modo adeguato qualcuna delle cose piu
grandi senza fare uso di paradigmi” (277 d 1-2).

La sostituzione del paradigma del pastore con quello del tessitore pud essere pertanto
assunta a paradigma della stessa scelta platonica di un discorso comico e profano che
prende nome di dihoyog. Nel passaggio al tessitore, Socrate, interrompendo la recita del
mito sull’eta di Crono, arresta infatti la fiaba e segna il ritorno al mimo. Il discorso
monologato, brachilogico, ¢ abbandonato per il discorso breve e dialogato.

In tal modo, Platone espone la natura de-eroicizzante, diminutiva, della filosofia —
l'esigenza di ricorrere al soccorso delle immagini di cose minori per la ricerca delle cose
di maggiore valore. Non a caso Platone, nel Cratilo, istituisce ad arte la corrispondenza
etimologica fra i termini fipwg e pnropevw: “quelli che in lingua attica sono chiamati
“eroi” risultano essere retori e versati nell’arte di interrogare, sicché la stirpe eroica
diventa una progenie di retori e di sofisti” (398 d 5-e 3).

Si puo ora comprendere in che senso Socrate definisca nel Menone lo stile di Gorgia con
l'appellativo di “tragico” (76 e 3), e nel Fedro, la nascita dei manuali di retorica (t€yvau)
sia fatta risalire alla guerra di Troia, e piu precisamente ai discorsi di Nestore, Odisseo e
Palamede (261 b 6-c 3). Se il linguaggio retorico si fonda sulla presunzione del sapere, e
cio consente che la verita, per lo stesso fatto di essere do&aldpeva (presunta), sia contesa

in una lite (¢p1c), quello filosofico ¢ connaturato alla buona disposizione d'animo
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(evmBe1n), e la verita, inizialmente ignorata, si mostra solo ove si riesca, in amicizia, a
condividerne lo stesso linguaggio (6poloyia). Per questo, il tratto eroico, epico e tragico,

del discorso ¢ contrapposto, nella forma del dialogo, a quello umano, comico e mimico.

Sulla figura come paradigma del paradigma (il tessitore come dialettico)

Il sintagma “10 mapaderypa mapadeiyparos”, indica I'esempio cui ricorre il Forestiero per
esemplificare la stessa necessita per la filosofia di ricorrere all’esempio. “Anche il
paradigma — egli dice — necessita del paradigma” (Polit. 277d 9). Che non si possa
prescindere dall'uso dell'esempio ¢ gia stato mostrato. Ne va non tanto, o niente affatto,
della mera convenienza dell'indagine, quanto della natura, essa stessa “di poco conto”,
ovvero “esemplare” del linguaggio. Cio vale a dire che anche l'esempio dell'esempio deve
essere espresso in modo esemplare, elusivo, indiretto. E che pertanto, al paradigma del
riconoscimento del ypaupa (la lettera alfabetica), che Platone esplicitamente propone ad
esempio dell'esempio, ¢ da preferire il paradigma del tessitore, che subito dopo € proposto
ad esempio del politico. In ossequio alla natura comica del dialogo filosofico, Platone
nasconde nella figura del tessitore come paradigma del politico 1'esempio dello stesso
filosofo e dialettico. Il paradigma del tessitore ha per questo portata ancora piu grande di
quello della lettera che lo precede. Se quest’ultimo funge, infatti, da esempio per il
funzionamento dell’uso di paradigmi in generale, il tessitore puo figurare egli stesso quale
paradigma per eccellenza, esempio della stessa dialettica (del buono uso del linguaggio).
La sua figura, non a caso, ¢ introdotta dall’appellativo “piccolissima” (cpkpdtoTov)
(Polit. 279a 8), e accuratamente rimpicciolita, ulteriormente sminuzzata in tutte le sue
parti. Il Téuvewy, il taglio — la capacita di ridimensionare I’uno in due — ¢ infatti l'attivita
originaria del tessitore-dialettico, cosi come lo dxéopot — il rammendare, da cui prende
nome lo stesso mimo di Sofrone — ne definisce il compito finale. Il dialettico — il filosofo
— colui che fa buon uso del linguaggio, comico € mimico, ¢ “tessitore” per natura. Egli
conosce la dwwivtikny (arte disgiuntiva), sapendo operare tagli nei punti nodali — il
Forestiero, non a caso, che ¢ un buon dialettico, taglia il suo discorso, interrompendo lo
“sconcertante peso del mito” (Bavpactov dykog) (277 b 4), per ripiegare sul dialogo —,
non meno di quanto eserciti la cuumioxn (arte del congiungere con la piega), sapendo

intrecciare fra loro i brandelli tagliati.
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E in tal senso che in un passo essenziale alla filosofia platonica, si dice che ¢ possibile
“riferire come unita” (&g &v ppalewv) le tecniche che concorrono al confezionamento delle
vesti, ossia considerarle come parti delle due “grandi tecniche che hanno a che fare con
tutte le cose”: la cuvkpirikn e la dwokprrikn| (282 b 6-7). Le due tecniche alludono, come
era stato gia esplicitato nel Fedro (265d-e; 266b), ai due momenti della dialettica, di cui

il tessitore ¢ paradigma.

Ancora sul nome mimico

Ritorna qui un esempio dell’uso mimico del nome. “Ronca” deriva infatti da péyxeu,
“russare”, ed ¢ con questo appellativo che la cucitrice desta la compagna che deve essersi
appisolata nell'ascoltarla. A meno che non si accetti I’ipotesi per la quale qui il riferimento
¢ al topos antico della servitu pigra (cfr. Hordern, p.124), il nome mimico, come ben nota
anche Olivieri (p. 116), coglie in questo caso tutta I’estemporaneita del carattere: ora la
donna ¢ detta “Ronca” poiché colta nel suo russare — ella cio¢ presentifica, fa essere sulla

scena mimica, una delle possibilita del suo fare (in questo caso quello dormiente).

[4. Il non la posso smettere di grattarmi]

fr. 53 (incerto)**

Kvolodpot 8€ 00OV ioydwV’ & 68 Euopd €K TOdMV gig kKePaAdV immaleTaon
mi gratto, e non riesco a smettere — il prurito galoppa dai piedi alla testa

fr. 147 (incerto)*’
ai Tig Tov EHovta avtiEvet

9 Secondo Olivieri, nel mimo “un vecchio sta vituperando se stesso” (p. 155). Nulla si sa della

composizione sofronea, ma ¢ facile immaginarne 1’efficacia mimica della rappresentazione scenica di
un corpo che prude e irresistibilmente si gratta. L’ Etymologicum genuinum, che ne ¢ fonte, lo riporta
alla voce kvul®, non citando tuttavia il titolo di appartenenza.

2§ menzionato nel Lexicon di Photius alla voce kvijv (dorico &vewv, come appunto in Sofrone), ma
senza alcuna ulteriore indicazione. E probabile che appartenesse allo stesso mimo del fr. 53, poiché
alcune fonti citano i due frammenti 1’uno dopo 1’altro. Hordern immagina che un mimo stia qui dando
dei suggerimenti al coro, attaccato da pulci e dunque catturato dal bisogno di grattarsi — ma non ¢

escluso che I’espressione sia usata a mo’ di proverbio. (Hordern, p. 174).
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0 yoparyodg Evetan
se uno ricambia con lo stesso prurito
il corego prude se stesso

Sulla figura provocatoria come paradigma (il tignoso come incontinente)

11 dorico kvvloéw® corrisponde all’attico &b (““grattare via con foga”, “raschiare”), cosi
come &voua a kvijolg. L'immagine della kvijoic, dell’inestirpabile pizzicore che lede la
serenita del corpo, riappare nei dialoghi del Gorgia e del Filebo, ove disegna la figura
dell’incontinente. Figura fortemente espressiva: ¢ facile immaginare come gia la scena
del mimo sofroneo fosse riempita da un correre qua e la per via dell’irresistibile prurigine,
e come dunque il carattere del personaggio fosse espresso da un’essenziale incapacita di
porvi freno.

In Platone I’immagine, che Callicle non teme di definire “indecente”, ¢ assunta a ruolo di
paradigma in un interessante contesto dialogico. Per contraddire la tesi sofistica secondo
cui la natura della vita felice consisterebbe nell’incontenibilita del desiderio ai fini di un
sempre rinnovato godimento (Gorg. 494c), Socrate ne radicalizza e concreta la portata
immaginando una serie di figure proverbiali: il caradrio, o piviere — uccello che mangia
evacuando ed evacua mangiando —; il cinedo — adolescente che ama prostituirsi —; lo
scabbioso (“colui che passa la vita a grattarsi”, kvopevov datelodvta Tov Piov), per
I’appunto, — che vive della necessita di apportare sollievo al suo corpo nell’impossibilita
di estinguere il prurito.

La strategia mimica platonica — che di per sé mira alla distinzione assiologica fra bene e
piacere, felicita e appagamento — ¢ qui particolarmente efficace in virtu di un uso preciso
del paradigma cui ricorre: egli gli attribuisce una funzione provocatoria. La quale consiste
nel rovesciamento della tesi altrui (in questo caso: la vita felice ¢ la vita inappagabile) in
un discorso che, pur a rigore conseguente (lo scabbioso ¢ infatti fra gli uomini il piu
felice), ciascuno & costretto a considerare paradossale ed abietto. E proprio e soltanto in
virtu dell’immagine provocatoria — ridicola, ignominiosa, inammissibile — che il sofista
si scopre costretto ad avallare I’insostenibile ed ¢ messo in tal modo in fallo.

Cosi, I’affidarsi a un rilievo mimico, tanto piu se provocatorio e paradossale, ¢ un

espediente cui Platone ricorre con un fine dialettico ben preciso: insidiare I’ethos dello
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sfidante. La krisis, lo snodo di tale contesa, consiste nel colpire con la forza della figura
il carattere dell’avversario, mettendone a nudo le abiezioni, e mediante queste le abitudini
di un’intera comunita. Cio, che invero era stata peculiare tecnica sofistica, ¢ funzionale
in filosofia alla ékmAayng (il colpo che sconvolge I’ordinario) e alla aioyovn (la

soggezione), momenti destruenti che consentono ogni avviamento alla filosofia.

[5. 1l cuoco]

fr. 18>
ai 0¢ un éyov ELAccoV Toig aTOVTAG YEPTTV
“Se non I’avessi impastata io con le mie stesse mani!”

fr. 21
1 PoL KOAMG dmokadapaco EEEAeTOpmoEY
“Per certo dopo aver pulito per bene lo sbuccio”

fr. 22
avTd Opiig, PHoka ;
Vedi da qui, Fisca?

1l paradigma elusivo (il retore come cuoco)

Non molto pud essere dedotto su questo mimo dagli scarni frammenti che ne sono
pervenuti — e incerto ¢ se si sia di fronte a una oppure a diverse rappresentazioni mimiche.
Il tratto comune, nel contesto condiviso di un ambiente culinario ¢ femminile, ¢
certamente la modestia del registro. E probabile che sulla scena le donne fossero
semplicemente intente a preparare delle pietanze, e che i dialoghi consistessero in uno
scambio di commenti sull’appetibilita dei propri cibi. Il fatto che tanto il frammento n. 18

che il n. 22 siano particolarmente ammiccanti, ha lasciato pensare a un uso metaforico

31 frammenti sono citati da Apollonio Discolo, in opere diverse (De pron. 79 e Adv. 11, 1, 1, p. 169)

e testimoniano tutti di un contesto di preparazione di pietanze. I personaggi sono tutti femminili, come
vuole I’antica collocazione tra i Mipot ['vvaikeiot, ma non necessariamente appartenenti a uno stesso
mimo (cfr. Hordern, p. 155). E possibile che si fosse in presenza di un pranzo comune, ma anche che
le cose della cucina venissero utilizzate in scena in senso metaforico (Oliveri, p. 133).
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delle espressioni, perlopiu infarcito di allusioni sessuali (cfr. Oliveri, p. 133). Cio non ¢
improbabile, ma testimonia anzitutto di come 1’interesse delle donne nel preparare cibi
fosse focalizzato non tanto al nutrimento quanto alla produzione di piacere.

Ve n’¢ traccia nello stesso nome con cui, come ¢ solita fare 1’arte mimica, ¢ nominata in
maniera estemporanea una delle donne sulla scena: “Fisca”, che incontriamo al fr. 22,
risale al verbo gucd, “gonfio”, e allude certamente all’aspetto di chi ¢ solito godere in
abbondanza di buon cibo (pOokn ¢ “vescica, salsicciotto”, e 1’aggettivo corrispondente
vale “gonfio, panciuto”). La cuoca cio¢, per il mimo sofroneo, ¢ figura che asseconda il
godimento dei piaceri fisici, la dissolutezza nella delizia, 1’abbandono agli istinti.
L’opera platonica, cosi attenta nel segnalare la soglia tra moderazione e smodatezza, ha
elevato la figura del cuoco a uno dei luoghi paradigmatici di maggior rilievo. Come si
ricorderd, in una scena intermedia del Gorgia (462d-465¢), il giovane Polo pretende che
Socrate si esprima in maniera esplicita quanto al valore dell’arte retorica, su cui verte la
conversazione. Socrate ¢ costretto a improvvisarsi un discorso. Nell’esporre le ragioni
che rendono la pratica dei retori “parte di una cosa niente affatto bella” (Loéprov o0devOg
T®V KoA®V), egli subito fa ricorso ad una figura, la dyomotia téxvn appunto, I’arte del
cucinare (463Db).

“Dannosa, ingannevole, ignobile e servile” Platone la caratterizza in primo luogo, € in
toni assai vicini a quelli di Sofrone, come pratica tutta intenta a soddisfare il corpo, cosi
padrone dell’anima. La cuoca attraente e allusiva del mimo ¢ divenuta nel linguaggio
platonico un esemplare modello di xoAaxeiav, “adulazione”, che ¢ sempre anche un
inganno: essa convince per la sola forza della sua lusinga, al punto da avere la meglio
sulla stessa arte medica (521a-522b). E poiché promette beni che non ¢ in grado di offrire
(come un sapere cosa sia migliore per il corpo), essa ¢ perfetto paradigma d’inganno,
dell’eldwAov, dell’apparenza seducente.

Come bene ha notato Goldschmidt, il ricorso alla figura-paradigma ¢ finalizzato, in questo
come in altri casi, alla scoperta di qualcosa come un “genere” (p. 18) che accomuna
I’oggetto del discorso e la figurina in questione. Alla domanda di Polo: “Culinaria e
retorica sono dunque la stessa cosa?”’, Socrate risponde infatti: “no di certo! Eppure la
culinaria ¢ parte di una stessa pratica (émtnogvoig popov)” (462e 3). Il paradigma ha

dunque la funzione del fare le veci: Socrate ricorre a un elemento della stessa classe per
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“chiarire” (cageg Aéyewv, egli dice) la vera qualita dell’oggetto in questione, rinvenendo
la qualita comune all’insieme.

Ma in cio egli evidenzia I’origine della propria reticenza: se ¢ vero che il paradigma, come
gia in ognuno degli altri casi, aiuta attraverso figure piu basse o comuni a visualizzare
I’oggetto in questione, tuttavia in questo caso I’impressione ¢ che Socrate vi ricorra in
funzione di una copertura. Egli affronta la questione, per cosi dire, in obliquo, con un
logos trasversale che non vuole, o non puo, dire la cosa in modo diretto: “sarebbe cosa
assai villana (dypowkdtepov) dire la verita; per questo esito a parlare (dkvd Aéysv)” (462e
6-7).

Cosi eludendo, Socrate resta fedele alla professione di ignoranza: contro la villania di chi
crede di possedere il vero, egli ne fugge ogni occasione di espressione, coprendosi

all’ombra del paradigma.

[6. Il servo]

[Koikoa]**

[Tapoeepe, Kowkoa, tov oxdpov peatov (fr. 14)
Coicoa, porta a tavola il calice pieno!

Téhawvo Kowda, katd xepog dodoa dmddog moy’ auiv tav tpameloav (fr. 15)
Disgraziata Coicoa, dacci 1’acqua per le mani e porta subito la tavola imbandita!

1l paradigma vivente (lo schiavo come memoria dell'uomo)

252 . .. .. . . SO . . \
Di entrambi i frammenti in realta non si conosce il titolo di appartenenza, e “Koikoa” ¢ stato

attribuito successivamente dai critici. Anche in questo caso ¢ Ateneo a darne notizia: nel caso del fr.
14, citandolo alla voce napayépewv (9.380 e); per il fr. 15, commentando ’uso dell’espressione katd
¥€Wog per indicare il lavarsi le mani prima dei pranzi (9.408 f). La scena presentava dunque
sicuramente una tavola imbandita, e poiché & certo che si trattasse di un mimo femminile, ¢ ben
probabile che la serva intenta a portare le pietanze ne sia stata il carattere protagonista.
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La serva pigra ¢ un topos di origine sumerica (cfr. Hordern, p. 151), mantenutosi per tutto
il mondo antico. Sofrone ne tratteggia i modi col consueto vivo realismo: il testo del
frammento ¢ ricco di solecismi, a testimoniare 1’ignoranza della donna.

Forse un’eco della figura della servitu pigra agisce ancora in Platone: nel Simposio, una
certa insofferenza sembra trasparire dalla richiesta di Agatone: “Perché non ti sbrighi,
ragazzo, a vedere dov’e Socrate e condurlo qua?!” (175a 2). Nel Fedro, nel noto passo
delle cicale, Socrate vi fa riferimento come a un esempio negativo: “Se dunque vedessero
che anche noi due, come fanno i pit a mezzogiorno, non discorriamo, ma sonnecchiamo
e ci lasciamo incantare da loro per pigrizia della mente, giustamente ci deriderebbero,
considerandoci degli schiavi venuti da loro per dormire in questo luogo di sosta, come
delle pecore che passano il pomeriggio presso la fonte” (259a).

E tuttavia la presenza del servo nell’opera platonica riesce ad assume contorni
straordinari, resi possibili proprio dal sottolineare, per la persona di quello, un’assoluta
ignoranza. In un lungo e memorabile passo del Menone (80d-87a) Socrate sta discorrendo
con il padrone di casa quanto alla possibilita della conoscenza e della ricerca che ad essa
conduce. All’obiezione, definita “eristica”, secondo la quale “non ¢ possibile cercare
(Ont€iv) né quello che si sa (0 01d€) né quello che non si sa” (80e 2-4) —1’uno dal momento
che, in quanto gia noto, non ha bisogno di essere cercato; 1’altro perché non si saprebbe
che cosa si va cercando — Socrate risponde attraverso il noto racconto mitico della
reminiscenza (avapvnowv) (81a; cfr. anche Phaedr. 249b-d). A cio egli aggiunge che non
¢ possibile, a rigore, insegnare alcunché (6104&m) (cfr. 82a), ma al piu aiutare a ricordare.
E, affinché Menone si faccia convinto, Socrate chiede che venga chiamato a testimoniare
un servo. Nel farlo, egli potra infatti non cadere in contraddizione: non insegnera nulla a
Menone, decidendo piuttosto di évoeiacOat, di mostrare la verita enunciata.

Com’¢ noto, il servo risolvera mediante I’aiuto di Socrate, e tuttavia per propria sola
capacita, un compito di geometria che di certo “non puo avergli insegnato nessuno” (85e
6). Socrate continua a ribadire I’ignoranza del servo: gli serve per mostrare I’evidenza del
principio di memoria, agente in lui in quella circostanza. Questi assume cosi uno statuto
assai singolare: egli non ¢ che esempio — e tuttavia non ¢ paradigma come i precedenti.
Il servo ¢ infatti paradigma vivente, una figurina che per una volta Platone ha tirato
direttamente sulla scena — incarnazione del carattere mimico, sua presentificazione nel

dialogo. Ha visibile funzione di émdeiig (82a-b), di di-mostrazione diretta, la quale
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esibisce I’evidenza del vero superando ogni insegnamento, venendo fuori dal vincolo
dell’esemplificazione nel linguaggio — altrimenti presente nei paradigmi precedenti. Cio
che il logos non riusciva a dire — cercando un esempio, un’immagine, un’espressione di
traverso — riesce ora a farlo I’atto del mostrare.

La funzione dimostrativa ¢ svolta nei due momenti fondamentali del passo, tutti interni
all'iniziazione alla filosofia che sembra avervi luogo: il servo, paradigma vivente, ¢
divenuto esempio dell’uomo — di ciascun uomo — che “non sapendo, nemmeno crede di
sapere” (84b 1); ma egli ¢ anche, poco oltre, paradigma dell’'uomo che puo avviarsi
finalmente alla ricerca, potendo, “se lo si interrogasse ripetutamente sugli stessi
argomenti” (85¢ 10-11), aspirare persino all’émiotun — e dunque del filosofo.

Si noti come I’elevazione della figura del servo a paradigma dell’'uvomo e della sua
relazione con la memoria ben si concilia con la tendenza ridimensionante e ribassante che
la filosofia platonica condivide con il mimo. In un passo della sezione della Poetica
dedicata ai caratteri (1j0n), Aristotele attribuisce infatti ai caratteri della sola tragedia un
profilo “nobile” (essi sono detti ypnotd) (1454a 17); per la donna egli prevede un
carattere “inferiore” (yeipov), ma ¢ al servo che Aristotele attribuisce il carattere piu
umile, definendolo 10 6Awg padrov, “basso del tutto”, il pitt comune e di poco conto in
assoluto.

Se ¢ dunque vero che la filosofia platonica condivide con il mimo la ricerca del padiov
come del luogo propriamente "umano", allora lo schiavo non ne ¢ che figura essenziale —
qualcosa come la figura delle figure dell'uomo, il luogo originario delle forme comiche
dell'arte poetica. E possibile allora che tanto nel “mimo” quanto nel “filosofo” sia segreta

la memoria dell’essere dello schiavo.

Ancora sul nome mimico

V’¢ qui ancora un caso di nome mimico, ben colto gia a suo tempo da Demetrio: “e la
verita di cio che abbiamo detto ¢ piu facile riconoscerla, volgendo 1’attenzione al modo
come si manifesta la donna rappresentata. Infatti il nome Kowda Sofrone I’ha creato in
corrispondenza con il carattere e la condizione del personaggio introdotto” (trad. Olivieri,

p. 131). Il nome in effetti ¢ particolarmente eloquente: deriva dal verbo koikOAA®, “sono
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scimunito”, “guardo attorno sbadigliando”, e bene coglie il carattere esibito dalla serva

imbranata.
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[7. L'incantatrice]

n

Tal yovaikeg ol Tav 0e0v avt EEghav
VTOKATOPLKTOL O &V KLOBIOL TPIKTUG dheEipappdrav (fr. 3)

A: tav tpanelov kathete
domep Exel’ Maleobe d&
AAOG YOVOPOV £G TAV YNpO
Kod Sapvoy TP TO AOG.
moTfévteg vov mOT Ta | iotiav Ooxeite. S0¢ ot ™ | TOUPAKeS PEp’ @ TV GKOAUKAL.
el yop & oQOATOG;
B: obto.
A: &xe kai 10 dadov kol oV | MPavetov dyete o nentdobwv pot tai 00par | Thoat.
VUEG 0¢ évtadBa | Opfte Kol TOV daeAdV off|te domep Exel.
gokapiay | vov mapéyecde dg K’ &yov | mOT TivOE TUKTAAEVG®.
noTVIE, Ogimvou pév Tu Kol Eeviov auepeiwv (fr. 4)

Le donne che dicono di tirar giu la dea
¢ nascosta nella coppa una miscela di tre antidoti

A: Posate la tavola
laggiu; prendete in mano
un granello di sale
e mettete I’alloro all’orecchio.
Avanzando verso il focolare, sedetevi; tu, dammi la scure; porta qui il cagnetto.
Ora, dov’¢ la pece?
B: Eccola!

A: Che si prendano anche torcia e incenso. Venite, e che tutte le porte siano spalancate!
Guardate laggiu, e spegnete subito la fiaccola. E ora fate che vi sia silenzio, affinché io
per costoro possa combattere:

“Oh Signora, godi delle nostre illibate offerte...”

Mimos/mimetés. Il disincanto del mimo

Era assai nota presso i Greci la fama delle maghe tessale di “rapire la luna dal cielo”,
ovvero procurarsi il favore della dea Selene, a mezzo di scongiuri e sortilegi. Ne troviamo
una testimonianza in Aristofane, Nub. 749 sgg., e gia Pindaro aveva chiamato 1’eclisse
“un furto” (Peana IX, v. 3). Sofrone sembra essere stato il primo a trasporne 1'immagine
in un dialogo, presentando una donna siracusana intenta ad eseguire, con 1’ausilio di

un’ancella, tutti i passaggi del rito, mescolando i diversi ingredienti di un antidoto
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(drelrpdmpokov), e scandendo infine la énwon, il canto magico idoneo a rovesciare la
luna nel calice.

Di questo mimo ‘magico’ sembra custodire una traccia la celebre figura platonica del
yomg, dell’incantatore (yontéve si dice del movimento ammaliante del serpente),
variamente presente tra i dialoghi. Poiché Platone la erge a paradigma del sofista, cio ci
rende possibile specificare la distinzione fra una mimesi buona, che il mimo di Sofrone
ancora custodisce, e la mimesi cattiva dei generi tragici.

Il mago, infatti, ¢ descritto da Platone come “puypnmc” (imitatore, simulatore) — cid che
puo erroneamente suggerire una qualche identificazione con il mimo. Ma esso
rappresenta, in verita, precisamente 1’antiparadigma per eccellenza, il prodotto di un uso
erroneo (poiché riproduttivo e soggettivo) della mimesi. Vi ¢, cio¢, figurato il negativo
del mimo — e di ogni possibilita metessica della pipnoig — che dal piuntng deve essere
costantemente strappato con una nuova €n®on filosofica, una “contromagia”, come si
dice in Resp. 426 b, a proposito della cattiva pittura.

La mimesi sofistica, infatti, definita come “Bavpatomouxov popiov” e “cidwionouxn’
(Soph. 268d 2; 235b 8), “produzione di miraggi” e di “idoli”, consiste nella tecnica
illusoria che consente di “conoscere come fare e produrre ogni cosa” (d 9-10). Essa si
lega a un uso tragico del linguaggio, che si realizza nella pratica, cara a retori e sofisti,
della controversia (apgiopnua). L’uso ¢ anche sempre legalistico: la controversia, che
nel lessico giuridico indica propriamente la “rivendicazione di un’eredita” (cfr.
Chantraine, Dictionnaire, p. 81), si presenta come la pretesa demiurgica di costruzione
della verita attraverso ¢avtéopato (apparenze che, pur lungi dall’essere vere, sono
tuttavia credute, comunicate, e poetate, quali tali).

La mimesi tragica e la sofistica, che hanno infestato la polis, non riconoscono cio¢
“I’istanza della differenza” (G. Carchia, L ’estetica antica, p. 99) che ¢ propria del
sensibile — il fatto che 1’arte non possa produrre che “pipnpata t@dv dviov”’ (Soph. 264d
5), immagini, messe in scena, delle idee; che ovvero il sensibile, per quanto “ur év adtod
kB antd” (238¢ 9), in sé e per s€ non propriamente essente (poiché lungi dall’idea), ne

resti purtuttavia “gixog &v” (part. perf. di &owa; 236a 8), ne sia “somigliante” — sia
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> come ha

qualcosa come una “simil-idea” (“un Ab-bild nel senso stretto di Ebenbild
suggerito M. Heidegger, in Sophistes, p. 401).

Nel pipog dovrebbe cosi poter essere custodita la traccia — pur labile, accennata — del
disincanto per le forme tragiche di rappresentazione (che il sofista traspone in “gidwAia
Aeyopeva ”, figure parlate ~ 234¢ 6), quelle che, come ¢ detto nel X libro della Repubblica,
“producono eavtdcopata e non dvta” (599a 2).

Il mimografo, invece, non essendo interessato a coinvolgere (¢€amatdv) lo spettatore
(598e 6) (non rappresentando alcun intreccio; alcuna azione; dunque alcun contrasto
passionale tra personaggio e destino), si limita a mettere in scena delle gikdveg, dei
napadeiypara: delle icone di caratteri che mostrano la loro somiglianza con quelli reali,
senza mai pretendere di sostituirsi ad essi; capaci, come sono i cittadini della polis ideale,
di “attendere ad una sola cosa in conformita alla propria natura e cogliendo volta per volta
il momento giusto” (370c 4-5).

A differenza dell'incantatore, che ammalia il pubblico esibendo un “uvomo multiplo”
(Gvmp moAramAodg ~ 397¢e 1-2), versipelle, che come Proto sia in grado “di assumere ogni
forma e mimare [creare da s¢] ogni cosa” (398a 1-2), il mimografo, guidato dall’istante
opportuno in cui della figura sono sospese le azioni ed esibito ne ¢ il carattere, inscena un
vivente la cui tendenza mimetica ¢ votata alla “assimilazione al dio”: ove la mimesi si
risolve in quella che Platone chiama “Opoiwoig 6e®” (Theat. 176b 1). Essa rende colui
che si fa simile al “paradigma divino” (176e 3-4) —professando la buona mimesi — un
essere “sempre semplice nella sua forma” (Resp. 381c¢ 9); un’icona che non dissimula
I’inclinazione mimetica originaria del sensibile.

E non a caso, la figura delle maghe tessale ¢ ripresa da Platone nel Gorgia a modello della
cattiva politica ateniese, che coltiva un cieco “amore per il demo” (513¢ 7), di cui riesce
proprio con incanti retorici ad assecondare i desideri di piacere. Il politico tradizionale, il
democratico, ¢ detto per questo un “puntg” del demo (513b 3), cui mai si oppone —
pena la perdita di fascino e di potere. Egli, al pari di un mago, pratica la mimesi
fantasmagorica ed illude di poter fare qualcosa, di creare il bene comunitario, mentre in
realta, proprio come i poeti tragici, non crea proprio nulla. Ancora una volta, questione

ontologica e questione politica mostrano il loro legame nella mimesi.

233 Vale: ritratto, immagine vivente, nel senso in cui ¢ detto che “Christus ist das Ebenbilde Gottes (8¢

€oTv gikav 10D 0e0d)” (2 Cor. 4, 4).
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Un mimo dell’ antimimo

Ma come immaginare allora un mimo dell’incantatore (ossia di un “antimimo’) che riesca
compiuto ed esemplare, dal punto di vista platonico?

In una riscrittura elegante del mito di Gige, il romanziere Fénelon (XVII sec.) ha
presentato il pastore lidio Callimaco, investito dai poteri magici dell’anello, nell'atto di
trarre giu la luna a proprio gradimento. Il potere magico conferitogli dal monile non riesce
tuttavia a destarlo dall’inquietudine, e ['uomo muore braccato da cattiva coscienza,
costretto a fuggire di reame in reame, profondamente infelice (Fables, VIII). 1l racconto
corrisponde certamente agli intenti della filosofia platonica: un mimo, una fiaba, che
ritragga la magia (la sofistica) dovra infatti mostrare quella pratica come illusoria,
profondamente inefficace.

E possibile, pertanto, che il mimo magico del Sofrone avesse esposto, nella figura di una
fantasmagoria senza esito, la falsa idea di mimesi — e I’immagine erronea, “malefica”
(Resp. 379b 3), della divinita, che quella contiene — mostrando la tendenza schiettamente
falsificatrice, adulatrice, della magia: I'idea che ci si possa ingraziare il dio (che questo
possa agire) mediante implorazioni e sacrifici. E non a caso, nel II idillio di Teocrito, Le
incantatrici — che ha nel mimo di Sofrone il suo modello (cfr. Olivieri, pp. 120-1) —,
I’incanto non sortisce esito alcuno: la maga Simeta, dopo aver compiuto il sacrificio
prescritto, condotta la luna sulla terra, e intrisa col veleno la porta della casa dell’amato,
non riesce tuttavia a raggiungerlo. Sospesone 1’effetto, prodotto il disincanto, la scena

non mostra altro che i gesti e le formule inefficaci di un vano magheggio.

[8. Il tormenta fanciulli]

Hodwkd morpuieig

Tpiyhag pév yévnov, tptydra 8’ omodidwa (fr. 49)>*

% B ancora Ateneo la fonte dei due frammenti (f. 49 e fr. 66; Athen. V11.324), di cui solo del primo

¢ tuttavia specificata I’opera di appartenenza. Botzon immagina che sulla scena due personaggi stiano
confabulando sulla strategia per la riconquista di un giovane, e I’uno derida I’altro per il suo aspetto,
definendolo una triglia, con tutte le specificazioni del caso (di fango, di scoglio, levatrice, che
tranquillizza); altri (cfr. Hordern, p.171) intravedono nel tono irriverente delle espressioni una
canzonatura in generale delle abitudini omosessuali.
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Spaventerai i fanciulli
11 barbiglio della triglia di fango, e il didietro della triglia di scoglio

fr. 66 (incerto)
TPLYOAOL OUPOAOTOLML
TPLyOLoV TOV €0S10T0V

A. alla triglia levatrice
B. la triglia che tranquillizza

La metafora mimica

E certo suggestiva la singolare corrispondenza tra la scenetta del mimo sofroneo
“Spaventerai i fanciulli” e il curioso incipit del Protagora platonico. Socrate e un amico
stanno discorrendo di un giovane, possibile amante. Di costui essi valutano anzitutto un
aspetto: la peluria, indizio di eta e dunque di appetibilita. La figurazione in una triglia ¢
sparita, ma i toni non sono meno ammiccanti dei sofronei, ed ¢ facile immaginarsi 1

personaggi platonici nelle vesti dei due compagni mimici:

Amico: Da dove salti fuori, Socrate? Di sicuro torni dalla caccia al

bell’Alcibiade! Io I’ho visto I’altro giorno, € mi ¢ sembrato ancora un

bell’uomo, e tuttavia oramai un uomo — sia detto tra noi, Socrate, che si ¢ gia

quasi coperto di barba! (kai wdywvog 701 VTOTIUTAGAUEVOG).

Socrate: E con questo? Non sei forse ammiratore di Omero, il quale diceva

che I’eta piu deliziosa (yapieotdtnv) € quella in cui spunta la prima barba (1od

npdTOV VTNV TOV), appunto 1’eta che ha ora Alcibiade? (Prot. 309a 1 —b2)
La nota di costume, tuttavia, non riesce a rendere ragione della portata teorica che il mimo
bene esprime nei due frammenti. Essi sono in verita rivelatori di un aspetto essenziale
della mimesi.
Nel primo caso ¢ in scena un dialogo tra uomini, con tutta probabilita intenti a misurare
le possibilita di successo amoroso di uno di loro (cfr. Hordern, p.171). Per connotarne
I’aspetto, I’interlocutore dipinge costui come un pesce: la barba ¢ ancora incolta e il
didietro scarno. Egli, cio¢, vale proprio come una triglia, davanti ¢ triglia “di fango” (il
mullus barbatus) e per il lato posteriore ¢ quella “di scoglio” (il mullus surmuletus). 1

commentatori hanno insistito sulla presenza in questo frammento di un eikasma,

immagine o “comparazione burlesca” (cftr. Olivieri, p. 152) tipica della commedia. Si noti
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pero come ’assenza di qualsivoglia particella comparativa e 1’uso disinvolto del genitivo
(tpryoia € gen. Dorico) rendano piuttosto la forma “integrale” che qui la mimesi assume:
I’amante non ¢ semplicemente paragonato a una triglia; egli ¢ divenuto, agli occhi
dell’amico, una vera e propria triglia — ha assunto in sé I’eik@v animalesco stesso con il
quale lo si sta canzonando. Sulla scena del mimo sofroneo cio dovette certamente
corrispondere a una vera e propria presentificazione dell’animale nel corpo del mimo, che
quello avrebbe potuto per un momento mimare, € non limitarsi alla sola canzonatura a
voce. Il personaggio ¢, di fatto, “divenuto” triglia; egli vale, sulla scena, propriamente
quale pesce barbuto e asciutto, tutt’altro che appetibile.

Cosi la mimesi sembra mancare, nel mimo, anzitutto di un carattere: quello imitativo,
rappresentativo, di copia — manca del come e del come se; e ne assume un altro, assai piu
radicale: della personificazione, presentificazione, coincidenza. L’ethos mimico coincide
con — poiché assume in sé¢ — I’eixdv animalesco di cui si fa carico.

Della efficacia della canzonatura a mezzo di figure animali troviamo traccia in altri
generi, fra tutti il giambo (Archil. Fr. 43; Semon. Frr. 7; Callim. lamb. 2); Hordern da
notizia di una nota composizione sumerica in cui ¢ il cane il metro di paragone (p. 172);
ma ¢ in una commedia di Epicarmo, nel fr. 90, che I’'immagine ha il suo parallelo piu
vicino: alle triglie ¢ sostituita la razza, e — cio che ne segna la differenza dal mimo — ¢
reso esplicito il medio di comparazione: tav 6’ 0mcBiav &xelg, Oedyeves, oidovrep PaToc:
Teagene, hai il didietro come una razza!

Pur apparendo a noi epiteti fortemente immaginativi, i riferimenti alla triglia quale
animale che ben si presta a unirsi in mimesi con I’uomo devono essere stati assai comuni.
Lo testimonia anche il fr. 66, d’incerta collocazione: non possono certo essere riferite a
una triglia I’abilita di “tranquillizzare” e quella di “tagliare il cordone ombelicale”, ed ¢
facile immaginare come la scena fosse occupata da qualcosa come un uomo-triglia.

Non ¢ allora forse un caso che figurazioni mimico-animalesche siano frequenti anche per
1 personaggi platonici. Socrate, com’¢ noto, ¢ “tafano” (pdwnoc) (4pol. 30e 5). Solo in
quanto tafano ¢ in grado di spronare quel “cavallo grande e di razza” (inme peydo pev
Kai yevvaio) che ¢ la citta di Atene. Egli ¢ ancor piu notoriamente una “piatta torpedine
di mare” (tf) mAoteiq vapkn tf Balattie) (Men. 80° 6): non soltanto in quanto “torpedine
che paralizza” (vapkdv moiel), dunque per il suo modo di agire e per gli effetti che cid ha

sull’interlocutore, ma anche e anzitutto “nella figura e nel resto” (16 1 €160G Koi TAALQ).
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Egli assume cio¢ nella sua totalita 1’eidos dell’animale marino — e nell’aspetto e nel
proprio atto — fino a rendersi, per il giovane amico che gli sta di fronte, vera e propria
torpedine, animale reale che realmente paralizza, determinando un reale e decisivo
amopelv.

11 passo platonico riesce cosi a ricreare perfettamente una scenetta comica: ¢ volutamente
inserito in un contesto di “gioco” (i d€l TL ko crkdYaL, “se posso scherzare”, ha appena
esordito Menone), e Socrate provvede subito a rilanciare il gioco di attribuzione di
immagini (eikoveg), affinché anche Menone ne sia caratterizzato — cosa, egli sostiene, di
»

cui “le persone belle

(Moitelel) (80c 4).

si rallegrano” (xoipovowv) e da cui “traggono giovamento”

1l naturalismo

Si ripresenta infine, nei fir. 49 e 66, un esempio di riuscito naturalismo linguistico. Il
contesto ¢ forse estraneo a quello della pesca, e tuttavia il mimo sulla scena non esita a
utilizzare 1 due nomi specifici (tplyiag e tprydia) per i due diversi tipi di triglia. Ancora
una volta I’estremo realismo non ¢ un carattere accessorio per il genere mimico: solo
presupponendo la conoscenza condivisa delle singolarita delle triglie, ha senso 1’uso
dell’espressione e puo dirsi riuscito 1’intento descrittivo. Nel dialogo filosofico, invece,
non si da certo mostra della conoscenza fra le diverse specie di triglia, eppure non si
disdegna il riferimento ad animali anche insoliti per I’ambiente dell’ Attica del tempo (ad
es. leopardi, leoni, o scimmie, cfr. Lach. 196e), e poco noti, come il caradrio, uccello
rarissimo che Platone nomina a icona dell’uomo incontinente. Cosi 1’estrema specificita
delle parti in cui ¢ distinta nel Politico la tecnica della tessitura (filatura, cardatura,
follone, etc.) o nel Sofista quella della pesca (con nasse, reti, lacci, etc.) indicano
un’attenzione fortemente acuta alle parentele fra le singole immagini di cui si compone il
procedimento dialettico. L’ impressione tuttavia ¢ che Platone esprima una preferenza per
le immagini legate al mondo della tecnica e delle arti — cid che bene testimonia della
sostanza politica del dialogo filosofico —, e meno, e perlopiu in funzione caricaturale, per

le icone animalesche. Una eco ¢ ritrovabile nella frequente carenza di specificazione delle
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specie animali, di cui ¢ facile esempio il Menone, ove il riferimento alle api come “specie”

resta generico e manca ogni denominazione singolare.

[9. Il comparativo]

fr. 34 (incerto)™”

VYIDTEPOV KOAOKVVTOG
piu sano di una zucca
fr. 62 (incerto)*>
AMyvoTépa Tav TopPLPAV
piu vorace delle porpore

fr. 63 (incerto)™’
KOTOTVYOTEPAY T AAPNOTAV
piu voluttuosa degli alfesti

fr. 59 (incerto)
Hpaxhiig teodg képpmv ¢
Eracle era piu forte di te

fr. 103 (incerto)
QOAOKPDOTEPOS EVOLOG
piu calvo del cielo chiaro

fr. 158 Oliv. (incerto)
iAoTépa TV KopVav
piu strabica delle cornacchie

fr. 169 Oliv. (incerto)*®

33 passo ¢ riportato dall’ Etymologicum Magnum (774, 12) come esempio di solecismo: il termine

VyudTEPOV € scorretto, e starebbe per Vyiéotepwv. Sofrone, sempre secondo il lessico bizantino, lo
avrebbe usato deliberatamente per “mimare” (ppodpevoc) il 1o diakov, la schiettezza del “linguaggio
femminile”.

6 Ateneo (3.89a) cita il breve passo riportando le osservazioni di Apollodoro di Atene su Sofrone.
Secondo Apollodoro, si tratterebbe di un proverbio relativo a una tinta che intinge di sé tutto cio con
cui entra in contatto. Si & pensato, come di consueto, ad un’allusione sessuale (cfr. Hordern, p. 178).
Nulla si conosce quanto al titolo di attribuzione né alla funzione dell’espressione sulla scena.

7 Ancora da Ateneo (7.281e), che cita Apollodoro, e ne indica il commento nel terzo libro su Sofrone,
dedicato ai “mimi maschili”.

258 L’espressione ¢ proverbiale e la fonte cita insieme a Sofrone anche Menandro. Veniva usato in
relazione a cose vere ma non credute. Questa la sua origine: presso il flume Sagra, nel 580 a.C., 107000
Locresi avevano vinto contro ben 130°000 Crotoniati (Olivieri, p. 194). Sagra dunque era il luogo per
eccellenza di cio che € vero e tuttavia inverosimile.
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aAnBéotepa TV Eml Zdypy
piu vero di ci0 che al Sagra

La comparazione esemplare

I frammenti appaiono tutti costruiti secondo la medesima struttura sintattica: il
personaggio in questione, gida mimo di qualche sorta, viene caratterizzato in scena da una
qualita ulteriore — “vorace”, “voluttuosa”, “forte”. La qualita tuttavia non costituisce
semplice predicato, ma ¢ sempre accompagnata da una figura che ne rappresenti il
compimento massimo, I’esemplarita, I’antonomasia (le “porpore”, gli “alfesti”, o persino
“Eracle”). Eppure rispetto ad essa, e del tutto coerentemente con la sua propria funzione
mimica, il personaggio-mimo si fa partecipe in misura maggiore che 1’antonomasia
stessa: egli € quanto di piu vorace, voluttuoso o forte si possa immaginare — ¢
I’espressione compiuta del carattere qualitativo, ancor piu assoluta che il suo stesso
modello (I’Eracle, le porpore). Cid corrisponde, nel greco, all’uso della comparazione:
AMyvotépa, Katamvyotépav, kappwv (che ¢ comparativo dorico); figura dunque usata di
buon grado sulla scena di Sofrone.

L’attribuzione di una qualita nel suo grado sommo ¢ figura mimetica per eccellenza; non
solo i1 personaggi del mimo siracusano si rendono mimetici alle figure-caratteri della
realta, ma essi sono continuamente detti sulla scena come mimetici anche sempre di altro,
di qualcosa di esemplare. Cosi, chi ¢ piu vorace delle porpore le assume in mimesi,
diventa porpora vorace quanto e piu d’essa — si rende il suo stesso carattere esemplare.
Ancora Apollodoro, nel suo commento all’opera di Sofrone, rilevo nell’espressione del
nostro frammento n. 63 la presenza essenziale dell’antonomasia: “alcuni pesci, gli alfesti,
sono generalmente d’aspetto giallo, con alcune chiazze violacee. Si dice che vengano
pescati a coppie, e I’uno segua I’altro per la coda. Dal fatto dunque che I’uno segue 1’altro
per il deretano, alcuni antichi chiamavano col loro nome gli intemperanti e i voluttuosi”
(FGrH 244 F 214). I voluttuosi sono detti “alfesti”, ed ¢ facile immaginare come essi in
Sofrone debbano aver mimato il loro stesso carattere proprio, divenendolo sulla scena.
In Platone, ove la ricerca di figurazioni mimiche per i tanti personaggi ¢, come Vvisto,

tratto assai diffuso, la funzione comparativa nel senso di Sofrone ¢ mantenuta in alcune
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circostanze. Esemplari i casi del girino (yvpivoc) e del porco (0g). In un passo del Teeteto,
Socrate, per dare un’idea della insulsaggine di Protagora e delle sue convinzioni, cosi lo
apostrofa: “mentre noi lo ammiravamo per la sua sapienza come fosse un dio, in realta
quello era meno intelligente di un girino di ranocchia” (161d 1).

Il passo ha, non a caso, tonalita vistosamente comiche: Socrate si era chiesto poco prima
perché mai il sofista non avesse preferito alla sua nota sentenza espressioni del tipo “di
tutte le cose ¢ misura il porco” o “il cinocefalo” (161c 5). E I’ottusita del porco era, a sua
volta, proverbiale. La incontriamo in Lach. 196d, ove Socrate, che sta indagando chi
possa conseguire la scienza del coraggio e dunque essere coraggioso, ricorre ancora al
porco come termine d’antonomasia per la stupidita e inadeguatezza ad ogni scienza:
“nessun porco potrebbe mai sapere né divenire coraggioso”, “neppure il porco di

Crommione” (Lach. 196e 1).

[10. 1l proverbiale]

popv0wov
KOVI®DL UMAa@@dv adtd Toyelg (fr. 50)
...pAevvov (fr. 51)

Antemito (morale premessa al mito)
cercando a tentoni con il palo, colpirai con esso
...fannullone

fr. 67 (incerto)*>’

'HmdAng 6 1ov matépa mviywv
Epiale che strozza il padre

fr. 68 (incerto)
‘HpoxAfig Hmainto nviyov
Eracle che strozza Epiale

911 frammento & riportato nel de eloc. 156 (di autore ignoto, in passato identificato con Demetrio),

in un passo in cui si discute in generale di proverbi. Ignoto dunque ogni contesto nel mimo sofroneo.
Poiché “nmaing” vuol dire “incubo”, € probabile che si trattasse della personificazione del demone
del cattivo sonno, a seguito di una cena abbondante o di preoccupazioni. Spesso tradotto anche con
“brivido”: Aristofane, in Vesp. 1016 sgg., lo usa in questa accezione, riproponendo il proverbio e
identificando nei filosofi e nei sofisti che pretendono denaro dai giovani la causa degli incubi dei padri.
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fr. 72 (incerto)*®’

‘Hparxdeig, mviyvelg yoaodv tu
Per Eracle, stai strozzando un porcospino!
. 261
fr. 73 (incerto)
nwpdtepog €1 Mopiyov, 0¢ tévoov apeic EEm Tag oikiag kKabnToL
Sei piu sciocco di Morico, che avendo lasciato I’interno se ne sta seduto fuori casa
. 262
fr. 33 (incerto)
TPV o0 TAV TV VOGOV €ig TOV HUEAOV GKIp®OTvaL
prima che la malattia stessa faccia radici nel midollo
. 263
fr. 99 (incerto)
Boeg 8¢ Aaprvevovtat
sono ingrassati i buoi

fr. 105 (incerto)***
a. €k oD dvuyog Yop TOV Aéovta Eypayev
b. topvvav €Eecev
C. KOUIVOV ETPIGEV
a. dipinse il leone dall’unghia
b. lustro il mestolo
c. sego il cumino

% Da uno scolio ad Aristoph. Pax 527. Poiché strozzare un porcospino ¢ piu pericoloso per lo

strozzante che per lo strozzato, il proverbio invita forse a comportarsi coscientemente. L’invocazione
a Eracle, che si trova in Sofrone, ha ancora tono canzonatorio: come nota Olivieri, 1’eroe desunse
%rloprio dal pgrgospino uno de.i suoi epiFeti. o . .

Ateneo ci informa che si tratta di un “proverbio siciliano per quelli che compiono qualche
sciocchezza” (Olivieri, p. 163). Probabilmente il Morico in questione ¢ lo stesso che spesso fu
bersaglio di commedie, in qualita di dissipatore e ghiottone. Ve n’¢ un curioso riferimento in Platone,
nel Fedro, ove ¢ il ricco proprietario della casa ateniese in cui vive Epicrate e presso cui alloggia Lidia.
Fu pero forse anche epiteto di Dioniso “imbrattato di mosto”, e in questo caso il frammento riferirebbe
della sua statua all’esterno del tempio. Si noti, come fa gia Olivieri, la prossimita di pwpdtepog e
Mopvyov (pwp-/pop-), che rafforza I’affinita del nome proprio con la qualita e che dunque rende
perfettamente il valore antonomastico di cui si carica il personaggio, e a cui si ¢ dedicata la sezione
precedente.

2 1’ Erymologicum magnum (718, 2) riporta la curiosa espressione riferendo dell’uso che Sofrone ne
fece nei suoi “mimi femminili”, ovvero un uso “tpomik®dc”, “figurato”. L’espressione indicherebbe
qualcosa che si indurisce, calcifica, al punto da non poter essere piu estirpato (come ad esempio
un’opinione o un’abitudine).

% Da un passo di Ateneo, che discutendo del verbo Aapivevetv, ne ricorda 1’associazione tipica con i
buoi, riferendo di Sofrone. L’espressione ha un tratto evidentemente ilare, ed ¢ da trovare anche in
Aristofane (es. Pax 925).

264 T tre modi sono quelli che figurano, in Demetrio, come esemplari della preferenza di Sofrone per il
proverbio. Il primo indicherebbe il riconoscimento del tutto da una parte caratteristica; il secondo
sarebbe forse colmo dell’avarizia — nell’ Ippia Maggiore, Socrate fa ricorso al “mestolo” in un contesto
di seria argomentazione teoretica: “d’oro” o “di legno di fico” (290d - 291a), ’oggetto, nella solita
tendenza al ricorso a luoghi comuni, diviene paradigmatico per comprendere in che misura il bello sia
anche conveniente. Non ¢ da escludere che Sofrone e Platone stessero facendo uso proprio dello stesso
motto. Infine il terzo, ripreso in Teocrito e Aristofane, pare si dicesse degli spilorci.
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fr. 122 (incerto)*®’
Kivno® 6’101 kol tov 4 iopdg
spostero via il sassolino dalla linea sacra

fr. 168 Oliv. (incerto)**®
poitov Avti poitov
grazia per grazia

1l proverbio

V’¢ certamente una ragione stilistica nell’abbondanza dei proverbi (rmoapowio) che si
ritrovano tra i frammenti di Sofrone, e di cui qui non abbiamo riportato che una parte. Nel
trattato De elocutione, il Tlepi épunveiog a lungo attribuito a Demetrio, ne veniva
individuata la ragione nella ydpig, la grazia che ogni proverbio possederebbe in modo
naturale e che presterebbe ogni volta al contesto in cui ¢ inserito: “Sofrone”, vi si diceva,
“usa due e tre proverbi 'uno dopo I’altro, affinché le grazie gli si moltiplichino” (de eloc.
156).

Ma ¢ evidente che, in materia di stile, ’apporto maggiore dei proverbi vada piuttosto in
direzione della colloquialita delle conversazioni: ¢ ancora il linguaggio comune, verace,
quotidiano e mai artefatto, ricco di luoghi comuni, cio che caratterizza i caratteri del mimo
sofroneo (anche in questo piu simili a viventi che ad attori di rappresentazione, di storie
mitiche).

Ma se cio puo dirsi anche, in generale, della commedia attica, per il mimo assume un
significato ulteriore: si sposa infatti bene con quella diffusa proverbialita che informa
tutta la struttura mimografica. Non ¢ possibile, mancando qualsivoglia azione sulla scena,
immaginare un carattere-mimo improvvisare un gesto inaudito; né egli puo presentare un
atteggiamento o una personalita difformi dal carattere che gli ¢ proprio. E cio non per una
norma esterna, bensi per integritd di forma di vita, per compiutezza del carattere
rappresentato. In cio, il proverbio quale figura del linguaggio che crede di aver sempre

previsto ci0 che sarebbe stato ¢ figura paradigmatica del genere mimo, poiché

265 11 proverbio, che ricorre in Epicarmo (fr. 225 K) e Teocrito (6, 18), & desunto da un gioco simile

agli scacchi (nemtein), ove sassolini erano spostati tra delle linee. Quella di mezzo, la “linea sacra”,
era da rimuovere solo nei casi piu gravi (cfr. Olivieri, p. 179). Vale dunque come il nostro: giochero
la mia ultima carta.

266 Contenuto in Varro, ling. lat. V. 179, e piuttosto frequente, pur con variazioni. Vale “pari con pari”,
ovvero ci si aspetti quel che si ¢ dato.
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propriamente null’altro fa che rilevarne il carattere. Nella ripetitivita che il proverbio
prevede per gli eventi si rispecchia la ripetitivita, o meglio la “reduplicazione”, che
costituisce ogni carattere, ogni figura mimica. Di cio custodisce la traccia lo stesso nome
del pipog, sorto, come indicano il suo etimo, dal fenomeno fonetico della reduplicazione
(anadiplosis) del fonema *pt in pi-pog . Il gesto proverbiale di un mimo ¢ cosi qualcosa
come “una piega” (lat. plico, gr. pléko); nel suo carattere ¢ il generarsi delle pieghe che il
linguaggio trascrive sul volto.

Anche in Platone, il ricorso, imponente, a proverbi (in modo diretto, indiretto, con
“semiproverbi” e non di rado improvvisandone di inediti, cfr. Tarrant, Colloquialisms,
Semi-Proverbs, and Word-Play in Plato, p. 113) conferma un registro stilistico informale,
volutamente comune. E certo possibile concordare sul fatto che Platone avesse una sorta
di “istinto per i giochi di parole” (Tarrant, p. 114), e che ci0 bene concordasse con un uso
spesso ironico di massime e sentenze. Ma ¢ probabile che, come gia per il mimo di
Sofrone, valesse I’idea della norma desunta dall’esperienza, di una certa regolarita propria
di situazioni tipiche o caratteri.

Nel Sofista, in cui la presenza di proverbi € notevole (numerosi ad es. quelli nella sezione
da226aa?261b, di cui molti inclusi nei Paroemiographi, la raccolta di proverbi del mondo
antico), I’impressione ¢ che Socrate intenda rendere il discorso meno estraneo di quanto
potrebbe apparire, facendo si che lo sviluppo sia coerente con situazioni tipiche e ai piu
note. I logoi su “essere e non-essere” sono in verita, sembra dirci Socrate, alla portata di
chiunque voglia dialogarne, e non dei soli sapienti (¢ forse per questo che, in 249d 3 egli,
discutendo se 1’essere sia 0 no in movimento, 6v kivovvtwv, rimanda ad una imprecisata
“preghiera dei bambini”, 1®v maidwv gdynv). Cosi le massime semplici, o divenute
popolari, riportano il discorso su un piano comune, invitando alla condivisione delle cose

dialogate e riportando tra gli uomini questioni altissime.
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[12. Il vecchio che si sta al porto]

fr. 52 (incerto)*®’

gv0ade OV K1yod map Hug Tovg OpdTpLyag séopuilopat Thdov dokdlmv’
Ftmovtivart yop 110 101¢ ToAKoIGoE Tal dyKvpat
Ora che dunque anch’io sono dei vostri, d’uguali capelli, nell’attesa mi metto a
navigare;
e infatti gia a quelli di questa eta [...] le ancore

fr. 57 (incerto)
® 0VTOG, M Oifjt oTpateiay Eéooeichan ;
ehila, mica credi che ci sara una spedizione?

fr. 54 (incerto)
10 YOp AmexBOpEVOV YHPOS AUE LOPAIVOV TaPLYEVEL
la vecchiaia, odiosa, pur sfinendoci ci tiene imbalsamati

fr. 55 (incerto)
Tl pav EVGIA0G ; — Ti Yhp 5 oDPap AvT AvOPOG.
A. perché tignoso?
B. come perché?! Pelle rinsecchita invece che uomo

fr. 56 (incerto)
KkaBapnpévog BNy kai THvog KO T YPOVE
anche quello proprio decaduto col tempo

Ethos/Charaktér

Sesto Empirico ci informa che lo scettico Timone rimprovero a Platone di aver presentato
nei suoi dialoghi un Socrate fantastico, interessato a questioni di fisica e di logica. Questi,
dice Timone, non sarebbe invero stato altro che un “etologo” (adv. dogm. 1, 10).
“Ethologos” era in quel tempo il nome che in Attica si usava dare al mimos (cfr. Reich,
Der Mimus, pp. 284-5), il cui genere era definito come una “composizione di caratteri”.

Se la filosofia trae dal mimo la natura dell'etologia, occorre pur precisare che gli ethe del
mimo presentano una forma peculiare. Essi, infatti, non espongono le attivita e le tecniche

dei polites in quanto tali (il tonnaroto, la cucitrice, etc.); queste anzi sono come sospese,

267 .. . e . .. . . . . . .
Tutti i frammenti qui riuniti sono di incerta collocazione. Sia Ahrens che Wilamowitz ritennero di

poter attribuire alcuni di loro ad un unico mimo dal titolo T'épovteg, “Vecchi”, ma null’altro &
conosciuto sul loro conto oltre all’appartenenza ai “mimi maschili”.
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ritiratesi nei singoli atteggiamenti quotidiani in cui sfumano le stesse azioni degli uomini.
Cosi, ritroveremo nel mimo interpreti che mimano anche le eta della vita (il fatto di essere
giovani o vecchi, persino neonati); il ceto di appartenenza; il grado di parentela; il
semplice bighellonare per strada o starsene seduti. Cio perché la figurina mimica non
presenta il yapaxOnp di Teofrasto (il marchio, il conio), il carattere sintetico, nell'insieme
delle sue note — “una certa qualita etica, prevalente sulle altre si da farle scomparire” (G.
Pasquali, Prefazione a I Caratteri, p. VII) —, bensi solamente quel tratto caratteriale (il
volto di circostanza) che interessa il momento del ritratto scenico. Nell’etologo — nel
mimografo — risiede l'archetipo di quello “sguardo tagliente del conoscitore di uomini”
che secondo Walter Benjamin sarebbe il solo in grado di cogliere “accanto ai tratti piu
marcati, quelli piu fini e connessi in modo piu stretto” (Schicksal und Charakter, p. 101).
Gli ethe del mimo restano, al pari di ogni buon ritratto, legati all'estemporaneo: la mimesi
arresta il movimento drammatico impedendo lo sviluppo di una irrigidita ostentazione del
carattere.

Ed ¢ proprio in virtu dell'arresto, che questa forma d'istantanea che per i Greci soggiace
ad ogni arte dell'espressione poetica, si mostra fortemente idonea alla indicazione
dell'essenza dell'ethos, che la filosofia platonica ricerca. Nel mimo ¢ tutta la forza della
forma di vita integralmente assunta che distrugge I’identita cosificata, storicamente o
socialmente predeterminata. Questa apre alla possibilita di essere qualcosa: poter essere
“ghiozzo”, “servo dormiente”, “Socrate”, “Eros” — ma non rende tale cosa ineluttabile;
non assume su di s¢ il carico di una storia, di un ordine prescritto, di un modello esterno;

non definisce inderogabilmente, non fa soggetto.

Mimesi delle eta della vita

I frammenti, forse originariamente non apparentati e qui accostati per somiglianza di
materia, offrono un’immagine della maniera in cui il mimo di Sofrone dovette figurarsi
I’essere vecchio. E infatti un caso, questo, di mimesi di caratteri non legati a un mestiere
o una ripetitivita dell’azione, ma ad una fase della vita. I toni, come gia il De elocutione
ebbe a riconoscere (151), sono ironici ovvero autoironici, € testimoniano al contempo di

una disaffezione per I’eta della vecchiaia (“odiosa”, di “decadenza”, non piu davvero
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“uomo”) e di una certa scherzosa consapevolezza dell’avvicinarsi della morte. Cio segna
certo una rivisitazione del motivo tradizionale della vecchiaia: non solamente nulla v’¢
della autorevolezza di un vecchio saggio; ma se da Omero a Eschilo il mondo di Ade ¢
luogo narrativo di sgomento, lamentevole e stridente, in Sofrone i vecchi che si stanno al
porto sbeffeggiano in motteggi e lazzi il prossimo momento del “salpare”. Essi assumono
in pieno la loro condizione, accettandola senza ulteriore gravita.

Ad accentuare la caratterizzazione mimica dei personaggi concorre certamente
I’insistenza di Sofrone sull’aspetto visivo: vecchi sono coloro che parimenti lo ‘appaiano
—1 “capelli bianchi” e la “pelle rinsecchita” della tigna sono i segni che rendono comune
la condizione —; la decadenza non ¢ dunque dello spirito ma tutta esterna, del corpo,
visibile. Cid ci ricorda come il mimo sia anzitutto il luogo in cui si da visibilita alla
visione, in cui ¢ I’immagine a riproporre immagini, la figura a determinare, poiché
tutt’altro che rappresentativa, ri-produttiva, il carattere sulla scena. Il vecchio come il
pescatore o il messaggero sono inscindibili dal loro apparire tali, dal darsi nella propria
vera forma anzitutto alla visione.

I frammenti si legano ancora alla metafora della dipartita come navigazione, la quale non
diversamente ¢ ben datata, e anzi deve aver costituito una sorta di topos per le solennita
epiche e tragiche (ad es.: Hom. Od. V1, I1; 1l. X VI, 856; Aesch. Coeph. 776, Eumen. 315;
tra gli altri). Il fatto che Sofrone la riprenda in circostanze di dileggio ci ricorda ancora
una volta la singolarita del genere mimico e la sua fiera indipendenza da molta tradizione.
Quanto a Platone, ¢ certo difficile stabilire quanto I’immagine del viaggio oltre la vita
possa essergli derivata dai motivi tradizionali o suggerita dai mimi siracusani. Essa ¢
abbastanza presente tra i dialoghi — es. Resp. 328e, e in moltissimi altri luoghi (cfr. per
una lista Louis, Les métaphores de Platon, p. 102). In Apol. 40c, Socrate nell’indicare la
propria dipartita riferisce esplicitamente del debito con la tradizione (“koatd td
Aeyopeva”). Ma tra i dialoghi la specificazione del viaggio come navigazione sembra
verificarsi una sola volta, in un passo delle Leggi (923b), ove ¢ detto di coloro che sono
ormai anziani che essi “si trovano a levare ’ancora (caievovtag)”, e, proprio in questa
circostanza, Platone accosta alla vecchiaia malattia e debolezza. Altrove, una certa ironia
sulla condizione del vecchio ¢ stata notata nel dialogo tra Critone e Socrate (Eutid. 272b
9), riconoscendovi una qualche “reminiscenza comica” (cfr. Brock, Plato and Comedy,

p. 43 e Norwood, Greek Comedy, p. 310).
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[13.]

Nopgomdovog
K#jmerta Aapov mpofye, Tol 0’ EpdAMlov
BoALilovteg 1OV BdAapov okdtovg évémincav (fr. 11)

L’ancella della sposa
Dopo averlo raccolto, se lo portava davanti, e quelli gettavano,
e gettando riempirono il talamo di robaccia

IevOepa
Zuppovredm T EpEayelv’ dpTov Yap TIc TupdvTa Toig Tadiolg tade (fr. 13)

La suocera
Ti consiglio di rimpinzarti; ai bambini infatti qualcuno ha gia portato pane e cacio

L'etimologia comica

Viene presentata nel mimo una parodia del katdyvopo — il rito nuziale del lancio di noci,
fichi, chicchi per buon augurio ¢ qui trasformato in lancio di chincaglie, pattume, forse
persino sterco (Olivieri), che una allegra brigata di amici riversa sul letto nuziale a
dispetto dell’ancella solerte.

Paul Schuster (Heraklit und Sophron in Platonischen Citaten, in: Rhein. Museum 29, pp.
626-32) ha visto nella scenetta del Sofrone una parodia della figura dell’iniziato ai misteri,
e I’ha posta in connessione con il racconto che Platone fa nel Gorgia (493a 5 — 494b 8)
attribuendone la paternita a un ignoto, “divertente, mitologo siceliota o italico”
(T1c pBoroydV Kopyog avnp, Towg Zikeddg Tic 1 Tralikdg — come egli fa dire a Socrate
— & una formula prelevata dalla satira di Timocreonte di Ialiso ~ fr. 6). L'intento platonico
¢ quello di istituire una contrapposizione fra l'uso tragico e quello filosofico del
linguaggio, ossia fra il deinos bios e il kosmos bios (la vita rispettivamente terribile,
ineludibile, dell'eroe tragico e quella decorosa, virtuosa, dell'uomo a modo) (492e 7).
Questa  contrapposizione viene espressa dall'antitesi  sophia/kompseia  —

fierezza/delicatezza del linguaggio; terrore/diletto.
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A modello del primo carattere ¢ citata una formula tratta dal Poliido di Euripide, icona
della verita tragica: «chi mai puo sapere, se I’essere in vita non ¢ che morire, e il morire
I’essere in vita?». Figura, sull’altro versante, il “favolista siceliota o italico”, icona della
verita comica, il quale, “dilettandosi coi nomi chiama 1’animo viscerale ‘otre’ per il fatto
che sempre ulteriormente si lascia riempire, (e-pith-ymia dia to pith-anon pith-on)”.

La favola ¢ nota: Platone, rovesciando il mito delle Danaidi, condannate nell’ Ade a recare
acqua in una botte forata, paragona l'indole dissoluta, per sua natura “permeabile” (00
oteyavéov), ad una ampia giara senza fondo (epithymia = pithos), anch’essa forata. Ed
immagina che gli uomini che sono nell'Ade, ove per “Ade” intende “f0 a-idés (l'in-
visibile)”, siano per loro natura “dpléstoi (incolmabili)”, poiché “a-miiétoi (lett. “dis-
chiusi”, come le giare forate, ma che qui vale anche “non-iniziati ai misteri”).
Nell’ipotesi di Schuster, questo uso esplicitamente parodistico dell'etimologia, che
Platone assegna al favolista “kompsos (witzig, geistreich, fein) di Sicilia o d'ltalia”,
sarebbe da riferire al mimografo Sofrone. (L'ipotesi ¢ avallata dal suggerimento di
Schleiermacher, che data la compilazione del dialogo al periodo immediatamente
successivo al primo viaggio in Sicilia.) Come si € gia notato altrove, ad es. per il tonnaroto
detto “Kothon”, e per la serva detta “Koikoa”, il gioco etimologico — che ¢ qui chiamato
da Platone “mopaywyn” (deviazione, raggiro) — ¢ una delle caratteristiche portanti del
linguaggio sofroneo, che la dialettica socratica esercita ampiamente. E in tal senso
probabile, seguendo il suggerimento di Schuster, che nella figura dell'ancella fosse
parodizzata la stessa Kore: la mirabile “fanciulla” senza nome figlia di Demetra, la cui
fuga temporanea dal regno di Ade e il cui ritorno alla vita terrena era al centro delle
celebrazioni eleusine dei Misteri, particolarmente care a Platone. Qui 1’a-miiétos ¢ a-
noétos, egli, infatti, & én Haidou (én a-idés): il non-iniziato (il dis-chiuso) ¢ dis-sennato,
egli sta all'Ade (¢ nell'In-visibile). Colui che non ¢ iniziato alla rinascita della fanciulla —
il tragico che “parla male dell'Ade” (Resp. 386b 9-10) considerando cosa terribile la morte
—ha una vita orribile, irrefrenabile, disadorna del bene; gli ¢ pertanto preclusa la visibilita
del visibile: la vita che viene dall'Ade.

In questa breve favola dell’ignoto siceliota (che sia Sofrone o piuttosto Epicarmo non ¢
infine decisivo) mimo e mito (realistico e fiabesco) giungono infine a toccarsi. Se ¢ alla
narrazione del mito, infatti, ossia all'arresto del dialogo, che corrisponde 1'accesso alle

“cose di maggiore valore”, ¢ nondimeno evidente come partecipi anch'esso dell'idea di
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kompseia; una buona favola pud essere recitata solo in modo antitragico, garbato e
leggiadro.

Un’ultima suggestione ci informa della presenza mimica nel dialogo del Gorgia. Essendo
lo scopo del dialogo, come viene esplicitamente indicato, quello di comprendere I'essenza
dell’ethos “assennato” (ckomel yap &l to1d6voe Aéyeig mepl tod Pilov Ekatépov, TOd T€
ochppovog ~493d 7), ¢ possibile che Platone abbia inteso cifrare un elogio del mimografo
nella stessa omofonia. “Sophron”, infatti, era detto, e ancor oggi si dice, il giusto e

assennato; colui che conduce una vita felice.

[14. Lo spettatore]

Tai Oapevar o "ToOpia
Pép’ D TOV dpigov (fr. 10)

Le spettatrici dei giochi Istmici
Porta la seggiola!

Sullo spettare

Sofrone trasse il mimo da una commedia di Epicarmo che aveva a sua volta preso spunto
dal dramma satiresco “Gli spettatori (Theoroi)”. 1l coro di satiri del drammetto eschileo
recava con s¢ in scena quello che ¢ detto 10 AawddAov peipmua eovilg del povov: “un
mimema di Dedalo che manca solo di voce” (Aesch. fr. Poxy 2162). Fra gli usi piu antichi
del deverbale pupeicOat, nel mimema di Eschilo ¢ stata vista una fotografia ante litteram
(cfr. Else, Imitation, p. 78), ma ¢ piu probabile che vi sia denotato una sorta di burattino,
fantoccio o mannequin: ¢ facile immaginare 1 satiri irrompere in scena portando ciascuno
un piccolo uomo di legno che ha vita, proprio come i celebri automi costruiti da Dedalo.
Se il mimema — l'immagine vivente — € cio0 che 1 satiri recano, e agiscono, sulla scena come
spettacolo (thauma), allora il mimo sofroneo, nell’agire le spettatrici dei giochi, porta
sulla scena il fatto di theorein — I’assistere visivamente allo spettacolo — che le spettatrici

esemplificano.
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I dialoghi platonici sono disseminati dell’immagine dello spettatore. Nella presenza
latente, perlopiu inavvertibile, dello spettatore o ascoltatore, ¢ anzi possibile individuare
una condizione imprescindibile per lo svolgersi dei dialoghi. Essa ¢ qualcosa come una
risonanza, una estensione o antitesi, della figura del nunzio, di cui rappresenta la
corrispondenza conclusiva.

Se nunzio, infatti, — come abbiamo visto nel frammento che apre la raccolta — ¢ colui che
annuncia in un ricordo 1’evento, la cui narrazione sara a centro del dialogo, lo spettatore,
invece, designa colui che quel racconto, cui partecipa nell’ombra, riceve indirettamente
all’ascolto. Al di qua dei vivi dialoganti che, nel dialogo platonico, si scambiano
mutevolmente discorso e carattere, si staglia tutto un coro di mutoli, umbratili astanti che
si stanno nel fondo, e con sommo disinteresse partecipano alla conversazione in qualita
di meri testimoni. Nell’Apologia (che ¢ meno e piu che dialogo), gli spettatori — che oltre
ad assistere, hanno I’onere di giudicare i fatti del processo — sono introdotti come pubblico
drammatico di cui Socrate ¢ I’unico, ingiudicabile, thauma: in linea con la tragedia e la
commedia attica, essi sono istituzionalizzati nella stessa figura dei cittadini di Atene. Nel
Protagora, invece — che ¢ dialogo di spettatori per eccellenza —, questi si distinguono nei
movimenti, che I’occhio tende a seguire, formando, come suggerisce Marcazzan, almeno
tre cori: 1 giovani che assistono nell’angolo ai discorsi di Prodico; coloro che accerchiano
e pendono al centro della stanza dalla bocca di Protagora; e infine 1’insieme — che i due
cori riunisce — degli ascoltatori del dialogo fra Socrate e il grande sofista.

Nella stessa trilogia Sofista, Politico, Parmenide, gli spettatori — che in un primo
momento sono nominati — si alternano con i dialoganti, come se costasse “sforzo” (Polit.
257¢ 10) venir fuori dal fondo silenzioso della vista, per assumere la parola e di volta in
volta calarsi nel mezzo della dialettica. (Non ¢ certo per disaffezione progressiva nei
confronti di Socrate — come tanta critica ha ripetuto — se in questi dialoghi ultimi egli, che
interviene puntualmente per assegnare le parti del discorso, se ne sta silenziosamente nel
fondo, riassorbito dalla materia che guadagna e vigila 1’ascolto.)

Se “nunzio” ¢ colui che testimonia della possibilita del dialogo introducendo a un
racconto, “spettatore” o “astante” ¢ colui che di riflesso ne partecipa dispensandosi, pero,
dell’atto di parola, cui veglia nell’ombra. E qui decisivo che I’impossibilita venga

mostrata come un partecipare, anzitutto visivamente, alla narrazione altrui.
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Che la filosofia avvenga come un annuncio o come uno spettare, una dmoyyeiio o una
Bewpio; come una scrittura o come una lettura — questi due movimenti che aprono e
chiudono il dialogo (e il mimo: la voce d’apertura dell’angelo si acquieta nel taciturno
seno dello spettatore) sono movimenti interni alla stessa mimesi: aggelos e theoros sono
mimemata — immagini esemplari — di dialogo € mimo.

Alla distinzione fra dialogoi dramatikoi e dialogoi diegematikoi (dialoghi drammatici e
dialoghi narrativi) cui la tradizione, come testimonia Diogene Laerzio (III, 50), ci ha
abituati, sarebbe allora forse opportuno provarsi a riflettere quale sia, per ogni dialogo la
relazione fra “parte angelica” e “parte teoretica”, annuncio e contemplazione,
proferimento e ascolto. E come queste due parti siano volta per volta riflesse al modo

della relazione, che il dialogo appronta, di mimesi e ricordo.
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