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DALL’EPOS ALLA TRAGEDIA: 
DALLA PAROLA COME RIVELAZIONE AL LOGOS COME STRUMENTO

La tragedia è indubbiamente legata all’epica per quanto riguarda i contenuti. Entrambe, infatti, hanno come oggetto il mito. Tuttavia esiste, tra le due, una netta differenza di linguaggio. Questa differenza non è dovuta soltanto al fatto che l’epica nacque come poesia orale e la tragedia come poesia scritta, ma si determina soprattutto perché l’epica era destinata all’ascolto di un evento remoto e la tragedia alla visione di uno attuale, l’epica stabiliva tra uditore e fatto narrato un contatto mediato dal poeta narratore, la tragedia una partecipazione diretta tra spettatore e azione rappresentata.

In pratica l’ascoltatore, che udiva dalla voce del rapsodo i poemi omerici, accoglieva l’ultima di una catena ininterrotta di voci che tramandavano e puntualmente riattualizzavano gesta remote nello spazio e nel tempo, mentre lo spettatore della tragedia vedeva le vicende rappresentate davanti ai suoi occhi. 

Da un confronto attraverso i numerosi luoghi nei quali Omero nomina l’attività del parlare, è possibile ricostruire un’immagine della parola che è innanzi tutto suono. Dei fenomeni della natura, oppure dell’avanzare dei guerrieri, Omero coglie soprattutto l’aspetto sonoro: pensiamo agli eventi naturali devastanti, come la tempesta che si scaglia sul mare “con fragore indicibile”. Questa grande importanza rivestita dal suono nei poemi omerici si accompagna alla concezione dell’epos come voce. L’aedo intonava il canto accompagnandosi con la cetra, al termine del banchetto che si era svolto nel palazzo. Quasi tutti gli episodi sono riferiti da un testimone diretto che li rievoca in prima persona. Si tratta di un espediente letterario che conferisce agli avvenimenti una dimensione personale e coinvolgente perché favorisce la partecipazione agli eventi narrati. Nessuna parola è voce più di quella del cantore: prima che l’Iliade e l’Odissea fossero messe per iscritto, furono tramandate oralmente per circa quattro secoli, segno che la voce che le cantava sapeva incidersi nella memoria di chi l’ascoltava in maniera indelebile. La voce, quindi, prende consistenza facendosi pensiero. L’aedo è colui che è destinato a perpetuare la fama degli eroi e dei guerrieri, è colui che dà la parola anche ai defunti. Colui che è in grado di trasformare in immagini e suoni gli eventi ai quali nessuno dei presenti è stato testimone è il poeta, il quale riferisce, in parole accessibili a tutti, quello che ha ascoltato dalle Muse: egli è interprete delle Muse, è vate. La narrazione del poeta epico, la sua voce, è il legame che tiene unite le varie generazioni tra di loro e con il patrimonio mitico della società. 

Con la formazione della polis si rafforza la consapevolezza del soggetto. “Ho indagato me stesso”, dice Eraclìto. Per Omero, la possibilità di “indagare se stesso” non è contemplata. Omero non ci presenta personalità autosufficienti, responsabili delle proprie azioni e soprattutto dei propri giudizi, ma attribuisce agli dei la responsabilità delle colpe degli uomini, e ritiene che la gloria dei padri illumini i figli e quella dei figli illumini i padri. Solo dopo si sviluppa una distinzione tra “dentro” e “fuori” di sé, tra pensiero e linguaggio. La parola comincia sempre più ad essere vista come espressione di un pensiero che ha la sua origine all’interno della persona che l’ha pronunciata e la sua destinazione in chi l’ascolta. A partire dal VI secolo a. C., grazie alle nuove scuole sapienziali, l’ascolto non serve più a rinsaldare un vincolo. L’uomo acquisisce la consapevolezza di un sé separato dagli altri e ambisce ad appropriarsi della parola, e a considerare il linguaggio come uno strumento in suo possesso. Pian piano la vista prende il posto dell’udito come organo privilegiato di conoscenza.

Le prime rappresentazioni drammatiche si svolsero durante le feste celebrate in onore di Dioniso. Proprio alle Dionisie nacque il teatro come luogo deputato non solo all’ascolto ma anche alla visione del mito. Lo stesso termine théatron deriva da theàomai che significa “contemplare”. Anche Aristotele, che della tragedia fu il primo grande studioso, riconosce nella visione uno degli aspetti principali di questo genere di poesia:

La tragedia è superiore rispetto all’epopea, perché ha tutto quello che ha l’epopea (e infatti può adoperarne anche il metro) e in più, che non è poca cosa, la musica e la visione da cui nasce nel modo più evidente il piacere. Ed essa possiede anche l’evidenza, tanto nella lettura quanto nella rappresentazione.

(Aristotele, Poetica, 1462a 14-8)

Lo spettatore, quindi, vedeva sulla scena i personaggi a lui noti dell’universo omerico (eroi e divinità in onore dei quali ancora si tributavano culti): rispetto al racconto dell’aedo, la visione degli avvenimenti mitici in tempo reale, cioè nel momento stesso in cui venivano rappresentati, intensificava ulteriormente il coinvolgimento.

D’altra parte, il pubblico del teatro era perfettamente consapevole di trovarsi di fronte ad una finzione, e che quanto avveniva sulla scena era in realtà il frutto della recitazione fatta dagli attori. Espressioni di questa finzione, o meglio della consapevolezza della finzione, erano il CORO e la MASCHERA.

Il vissuto della collettività era rappresentato dal coro il quale, in un certo senso, aveva preso il posto del narratore, sia perché stabiliva una continuità con gli eventi del passato, sia perché garantiva l’aderenza della nuova realtà civica del presente. Ma per quanto il coro richiamasse alla mente dei suoi ascoltatori l’origine divina del canto, allo stesso tempo contribuiva a mantenere vigile la consapevolezza della finzione.il coro era costituito da una collettività anonima di persone e interveniva soltanto per commentare l’azione, mai per pronunciare un discorso in prima persona. Esso interpretava il sentire del pubblico, pronunciava le parole di commiserazione o condanna, ammirazione o esecrazione che tutti i presenti avevano nel cuore ma che avrebbero rischiato di dimenticare se si fossero lasciati trascinare troppo dalle ragioni di uno solo dei contendenti. In pratica, il ruolo del coro era quello di fare da intermediario tra spettatori e attori: il coro era quasi uno schermo attraverso il quale il pubblico prendeva contatto con l’azione drammatica.

Un’altra grande importante innovazione del linguaggio teatrale è la maschera. Non ci interessa qui indagare l’origine di questo strumento, quanto piuttosto mettere in evidenza alcune delle sue funzioni e dei suoi effetti. Certamente si trattava di un artificio ambiguo e a doppio senso: simulava, ma nello stesso tempo denunciava la simulazione, pur intensificando il coinvolgimento lo manteneva su un piano fittizio. Il viso dell’attore, nascosto dalla maschera drammatica, restava occultato nella sua identità reale e cedeva il posto al personaggio incarnato, il quale risultava quindi valorizzato, potenziato. A ben riflettere la maschera era un doppio viso, e come tale profferiva un doppio linguaggio: uno simulato e uno reale, uno personale e uno collettivo, uno razionale e uno emotivo, uno ispirato ai valori tradizionali e uno alle leggi della città: il mito omerico, quindi, si sdoppia e si fa dilemma.

Diversamente dal linguaggio dell’epos che è rivelazione, il linguaggio delle tragedie pone interrogativi. Il suo compito non è più quello di svelare la realtà, come in Omero, ma quello di interpretare, criticare, dibattere le opinioni. La posizione dei personaggi è considerata da ogni punto di vista, motivata con dovizia di argomenti. Il teatro favorì una maggiore consapevolezza dei contrasti tanto da giustificare, almeno in parte, tutte le posizioni e favorì un processo che raggiungerà con la filosofia classica il suo punto più alta: l’appropriazione del logos da parte dell’individuo. 

Un esempio significativo è costituito dall’Oresteia di Eschilo, il cui tema fondamentale è proprio il linguaggio. Nell’Agamennone, ad esempio, le parole sono le vere protagoniste del dramma. 

Il personaggio più ambiguo è certamente quello di Clitennestra. Fino al momento in cui si rivela assassina, Clitennestra recita la parte che il suo ruolo le impone: mostra una grande gioia per il ritorno del marito, come ci si aspetterebbe da una moglie affezionata. Anche se lo spirito del suo discorso è falso, le sua parole, tuttavia, non costituiscono una semplice negazione della realtà, ma sono ambigue, cioè suscettibili di due interpretazioni diverse, anzi, opposte, a seconda che Clitennestra parli “a chi sa” o “a chi non sa”.

Ad un certo punto, Clitennestra auspica che i soldati achei facciano ritorno in patria senza commettere sacheggi o profanazioni, anche se esaltati dalla vittoria e provati dalle privazioni. Queste le parole della regina:

che, se anche riguardo agli dei l’esercito ritorni innocente da colpe,

può bene svegliarsi d’un tratto il male sofferto dai morti: non sempre la vendetta colpisce immediata. (Eschilo, Agamennone, 343 ss)

Clitennestra sembra riferirsi ai caduti in guerra, ma in realtà allude alla figlia Ifigenia, sacrificata dal padre prima della partenza per Troia e alla vendetta che lei stessa sta per compiere. Aggiunge infatti:

Il bene trionfi e agli occhi di tutti il trionfo sia chiaro:

delle molte fortune questa su tutte io mi voglio godere (Eschilo, Agamennone, 347 ss)

Ancora più alta è la sfida delle parole quando la regina, manifestando la sua gioia per il ritorno del consorte, fa pubblica assicurazione di essersi mantenuta sempre a lui fedele:

Piaceri di altro uomo non conobbi più di quanto non conosca tempera di spada (Eschilo, Agamennone, vv. 612 ss)

Frase che “chi sa” può tradurre facilmente: “ho conosciuto nello stesso modo entrambi”.

Addirittura profanatrice diventa Clitennestra, impaziente di seguire Agamennone oltre la soglia per portare a termine il suo piano di vendetta, ed esclama:

non ho tempo io da perdere qui sulla porta. Già pronte sono,

presso il focolare che arde in mezzo alla casa, le vittime del sacrificio (Eschilo, Agamennone, 1058).

La temerarietà del linguaggio manifesta quella di chi se ne serve. Dopo aver commesso l’assassinio, Clitennestra ricompare sulla scena con le mani sporche di sangue, e cambia radicalmente modo di parlare. Da regina ossequiosa, sposa fedele quale poteva apparire a chi ignorava i suoi piani, si mostra adesso come una donna vendicativa e una madre pronta a tutto. Clitennestra annuncia pubblicamente il nuovo registro delle sue parole:

Delle molte parole che or ora dissi quali necessità richiedeva,

non mi vergogno di dire ora il contrario (Eschilo, Agamennone, 1372)

Ma le parole che più di ogni altre si mostrano come suscettibili di molte interpretazioni, nell’Agamennone, sono quelle di Cassandra, la profetessa non creduta. L’infelice figlia di Priamo è la sola, nel dramma, che non solo è a conoscenza del delitto che si sta per consumare, ma anche delle conseguenze che quel delitto porterà, a partire dall’uccisione di Clitennestra per mano del figlio Oreste. Le parole di Cassandra sembrano folli, e invece sono le più lungimiranti. Ricevuto da Apollo il dono della profezia, Cassandra è tuttavia condannata a non essere creduta: anche il pubblico, anche il coro fanno fatica a tenerle dietro. L’unica cosa che Cassandra riesce a comunicare è il suo dolore, l’aver molto sofferto, ma solamente quando abbandona il suo parlare “per enigmi”, che risulta incomprensibile per tutti. Dice a un certo punto il corifeo:

Oh donna che molto hai sofferto, donna che

Molto sai, a lungo hai parlato…  (Eschilo, Agamennone, 1295)

Il “lungo parlare” è servito a comunicare il “molto soffrire”, ma non a sciogliere gli arcani. Cassandra si avvia alla morte e porta con sé il mistero dei suoi enigmi. mentre in Omero l’oscurità del messaggio divino è data come un fatto (negativo, ma inevitabile, quindi da subire come aspetto ineludibile della condizione umana), i tragici vedono l’incomunicabilità tra uomini e dei come un problema: talvolta l’incomprensione è dovuta a difetto umano e spesso costituisce la colpa che è all’origine degli stessi eventi tragici (come nell’Edipo re), talvolta invece è il frutto della netta volontà degli dei di ingannare i mortali(come nello Ione). 

Il rapporto con la divinità, nella tragedia, è diventato anch’esso conflittuale, controverso, tutt’altro che univoco. Dice il coro nell’Agamennone di Eschilo:

Zeus, quale mai sia il tuo nome, se con questo ti piace esser

Chiamato, con questo ti invoco  (Eschilo, Agamennone, 161)

La stessa incertezza, la stessa situazione di esistenziale ambiguità che cogliamo nell’analogo frammento eracliteo: “L’unico, il solo saggio vuole e non vuole essere chiamato con il nome di Zeus” (Eraclito, 22 B 32).

Il linguaggio non è più l’espressione di una forza che da Zeus scende verso gli uomini, ma è il frutto di una esperienza umana. Cassandra è diversa da Calcante e da Tiresia. Anche se la profezia è sicuramente un dono degli dei, essa la “umanizza” mediante le terribili esperienze che ha sofferto e che le meritano il rispetto anche di coloro che non la comprendono. La parola, nella tragedia, è ormai strumento dell’uomo, e non più l’uomo strumento della parola. La tragedia costituisce un passaggio essenziale verso la strumentalizzazione del logos che sarà pienamente realizzata solo dai sofisti. Questo cambiamento si realizza perché avvengono due trasformazioni molto importanti. Parallelamente all’affermarsi della polis, come “personalità giuridica”, ente astratto, codice convenuto che pretende di imporsi sul comportamento dei suoi componenti stabilendo norme uguali per tutti, si afferma anche l’individuo, persona concreta, spesso travolta da impulsi indomabili, atteggiamenti insondabili.

La parola perde la connotazione che aveva nei poemi omerici, perde il suo potere di rivelare la realtà per diventare uno strumento di comunicazione, semplicemente un mezzo per esprimere il pensiero. Quando non si “parla la stessa lingua”,, non solo sul piano lessicale ma anche su quello dei valori e dei significati condivisi, allora si crea una insuperabile difficoltà di comunicazione. Questo è, ad esempio, il senso delle parole di Medea, risentita e adirata verso il marito che vuole ripudiarla. Medea grida in faccia a Giasone queste parole:

Il mio logos è diverso dal tuo (Euripide, Medea, 252, trad di U. Albini).

Secondo Medea, la differenza di logos è data, fondamentalmente da due fattori, la differenza di sesso e la sua condizione di straniera. Medea dice infatti:

un uomo, quando si stanca della famiglia, va fuori a divertirsi,

ma noi siamo costrette ad adorare una sola persona (Euripide, Medea, 244-5)

E, più oltre:

tu hai una patria, una casa, una vita serena e degli amici.

Io invece sono sola, senza patria, oltraggiata dal marito che mi ha

Rapito da un’altra terra (Euripide, Medea, 254-256)

I due fattori, sommati, costituiscono un ostacolo enorme alla reciproca comprensione dei coniugi:

una donna, se viene in contatto con nuove abitudini e nuove leggi

deve essere un’indovina, dal momento che in casa sua non impara come andare d’accordo con il suo compagno (Euripide, Medea, 238-240).

Tutti sono consapevoli che l’appartenenza alla città, la sottomissione allo stesso codice e alle stesse consuetudini comporta anche una omologazione di linguaggi, perché le leggi e le abitudini di vita plasmano in un certo senso anche il sentire dell’individuo, che ad esse, tramite l’educazione, finisce per assuefarsi. Parlare la stessa lingua significa condividere il vissuto, significa trovarsi d’accordo sui temi principali della vita.

 Il linguaggio cresce con l’uomo ed egli lo fa sempre più suo via via che matura la sua visione del mondo. La parola, per i tragici, ha perduto il potere di disvelamento che Omero gli attribuiva, è espressione del sentire di chi la pronuncia, carica di tutti i condizionamenti che l’ambiente può avervi determinato. La parola è uno strumento più sottile e delicato degli altri che l’individuo può usare con accortezza, ma è tuttavia sempre uno strumento e nulla più.

Prof.ssa Donata De Ruvo
(Docente di Latino e greco del Liceo Classico “Cagnazzi” di Altamura – 
referente del progetto teatrale)

PAGE  
9

