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Riassunto

La presente tesi si propone di studiare il rapporto tra teatro, politica e teoria della mimesi
artistica in Plutarco. Nell’ambito dell’opera del poligrafo di Cheronea, per ottenere la giusta
profondita di analisi all’interno di una tesi di dottorato, ¢ stato necessario selezionare un corpus di
episodi da prendere in esame. Dalla lettura dei commenti ¢ apparso chiaro che, tra le Vite parallele e
1 Moralia, sarebbe stata I’analisi delle prime a consentire un approccio piu innovativo allo studio della
relazione tra politica e teatro. Si € proceduto inoltre a una seconda selezione, che ha cercato di mettere
in evidenza gli esempi piu significativi, al fine di fornire un quadro di diversi luoghi (Atene, Sparta,
Roma) e periodi storici, dall'Atene di Solone a quella di Pericle, proseguendo per 1’epoca di
Alessandro Magno fino ad arrivare alla Roma repubblicana.

A questo corpus appartengono episodi, aneddoti o notizie che vedono protagonisti uomini
politici, ciascuno col proprio atteggiamento nei confronti del fenomeno teatrale. Lo studio, tuttavia,
non intende semplicemente condurre una disamina delle diverse opinioni sul teatro, mirando invece
a osservare, altresi, il rapporto di ciascuna delle personalita politiche col teatro da un punto di vista

pratico e I’utilizzo degli aneddoti sul teatro per la caratterizzazione di personaggi politici.

Nello svolgimento della ricerca ci si & imbattuti in alcuni ostacoli, dal problema delle fonti
degli aneddoti esaminati alla loro veridicita storica e all’eventualita che Plutarco includesse per parte
sua nella narrazione elementi originali. In altri termini, non e semplice distinguere quanto, in questi
aneddoti, vi sia di plutarcheo e quanto sia invece ascrivibile a materiale che Plutarco ebbe a
disposizione grazie alle sue fonti, peraltro, da noi, nella maggior parte dei casi, non identificabili. Cio
comungue non toglie la possibilita di mettere in evidenza alcune linee di tendenza relative all’uso, da

parte di Plutarco, di questo tipo di aneddoti.

Quanto poi al metodo, I’indagine sull’utilizzo di aneddoti di contenuto teatrale da parte di
Plutarco tiene conto di tre aspetti: il contesto storico in cui ciascun personaggio rappresentato
s’inserisce e I’attendibilita degli aneddoti; ’epoca a cui risalgono le fonti di Plutarco e la misura in
cui esse possono aver rielaborato e rimaneggiato gli aneddoti che si riferiscono a personaggi di epoche
precedenti; il peculiare uso che Plutarco puo aver fatto di quegli aneddoti, in vista non solo della
caratterizzazione dei personaggi, ma anche di una possibile espressione del suo personale pensiero

filosofico e politico.

A tale riguardo (anche se questo aspetto non costituisce il centro della nostra analisi), € stato
preso in considerazione in particolare il pensiero filosofico di Plutarco (influenzato dalla dottrina

platonica) sulla poesia mimetica, quale emerge da opere come il De audiendis poetis e il De gloria



Atheniensium. Questo aspetto del pensiero del Cheronese pud permetterci di comprendere meglio la
sua posizione sul ruolo del teatro e le ragioni sottese alla caratterizzazione che egli fa dei poeti
drammatici e degli attori.

La tesi si divide in quattro capitoli.

Il primo capitolo riguarda il rapporto tra il teatro e la toudeio. Solone esprime preoccupazione
per i rischi che la menzogna, intrinseca alla finzione teatrale, pud comportare se estesa ad altre sfere
della societa, come gli affari o il governo della citta. Tale rappresentazione plutarchea
dell’atteggiamento di Solone sembra risentire della teoria platonica sull’arte, anche se Plutarco stesso,
nel De audiendis poetis, manifesta la convinzione che la poesia, se imbevuta di filosofia, sia utile
all’educazione dei giovani. Di un uso del genere si trovano esempi tanto in una societa democratica
come quella ateniese quanto in una aristocratica come quella spartana. Nella prima il teatro, con
Pericle, assurge al ruolo di strumento che, con la sua piacevolezza e la sua attrattiva, agevola la guida
della cittadinanza, mentre nella seconda, con Agesilao, la dimensione teatrale s’interseca con le
tradizioni spartane di formazione dei giovani. Attenzione é stata rivolta anche alle visioni sul teatro
presenti nel mondo romano e inevitabilmente dipendenti, nella realtd storica come
nell’interpretazione di Plutarco, dai diversi atteggiamenti rispetto alla cultura greca: se, da un lato, il
teatro non € che un vano passatempo, una forma di esibizione e di spreco, dall’altro se ne riconosce

I’elevato valore culturale.

I1 secondo capitolo ¢ dedicato all’utilizzo del teatro in ambito politico nell’ Atene democratica.
Plutarco rivolge particolare attenzione all’uso della coregia e in generale degli spettacoli teatrali a fini
di auto-promozione e di propaganda, ragion per cui il teatro si tramuta spesso in un canale e in uno
spazio per ’esercizio della demagogia. Il Cheronese mette inoltre 1’accento tanto sull’utilizzo di
forme di comportamento “teatrali” per ingannare il popolo (¢ il caso di Pisistrato) quanto sull’utilizzo
del teatro come un mezzo per influenzarlo e guidarlo (¢ il caso di Pericle). La critica di Plutarco si
manifesta segnatamente nelle circostanze in cui il teatro diventa uno strumento per alimentare le
ambizioni individuali e il desiderio di potere, spesso in accostamento a vari eccessi. In chiave politica,
ci0 puod esser letto come una metonimia dell’abbandono di un regime democratico a favore
dell’istaurazione di forme di potere dispotico.

Il terzo capitolo, dedicato alla presenza del teatro nel IV secolo, prende in esame le Vite di
Demostene e di Alessandro. Nella prima, dove la crisi della democrazia ateniese sembra essere
rappresentata come una sorta di spettacolo drammatico, o, piu propriamente, di tragedia, il teatro
assume un ruolo di rilievo nel riflettere il cambiamento in atto nella vita politica ateniese e il modo

in cui Demostene tenta di resistervi.



Dall’analisi della Vita d’Alessandro, invece, traspare nitidamente che il teatro greco suscito
I’interesse di altri popoli, come i Macedoni, identificati metonimicamente con Alessandro, di cui
Plutarco, attraverso i riferimenti al teatro, mette inoltre in rilievo la formazione culturale, la
munificenza e la pietas. La biografia da anche ampia testimonianza di come il Macedone usasse gli
spettacoli teatrali come canale di diffusione della cultura greca nei territori conquistati e come forma

di propaganda del potere regale.

Il quarto capitolo é dedicato al modo in cui Plutarco mette in evidenza come il teatro, in epoche
differenti, abbia rappresentato una voce di resistenza nei confronti del potere politico. Da una parte,
Plutarco utilizza citazioni dei poeti della commedia antica come testimonianza storica
dell’atteggiamento dei contemporanei nei confronti dei politici del tempo, conferendo attraverso di

esse anche maggiore efficacia e vivacita alla caratterizzazione dei personaggi.

Dall’altra parte, egli mostra come, col tramonto della democrazia e 1’avvento di Alessandro
Magno, non vi fosse piu spazio per uno dei pit importanti valori della cultura greca: la parrhesia. Se
I’aneddoto della morte di Clito é attendibile, se ne conclude che, perché si potesse ancora esprimere
una critica, ci vollero il vino, I’ira e un’audacia fatale. In effetti, il canale per cui passo la critica fu
proprio il teatro: ripresa di un verso dell’Andromaca di Euripide, che, attraverso 1’allusione al mito

cosi come presentato nella tragedia, rende piu efficace 1’attacco politico.



Resumo

Esta tese tem como objetivo estudar a relacdo entre teatro, politica e teoria da poesia mimética
em Plutarco. De toda a obra do poligrafo de Queroneia, para que se obtivesse a devida profundidade
de analise-dentro das dimensdes possiveis de uma tese, foi necessario selecionar um corpus de passos.
Da leitura dos comentadores, pareceu claro que entre as Vidas Paralelas e os Moralia, a analise das
biografias € que permitiria uma abordagem mais inovadora sobre a interligagdo entre politicos e
teatro. Mesmo assim, realizou-se uma segunda selecdo que tentou evidenciar os exemplos mais
significativos a fim de proporcionar um quadro de diferentes lugares (Atenas, Esparta, Roma) e
periodos historicos, desde a Atenas de Solon até aquela de Péricles, continuando ao longo da época

de Alexandre Magno e terminando por chegar & Roma republicana.

A este corpus pertencem episodios, anedotas ou noticias que tém por protagonistas homens
politicos, cada um com um préprio comportamento em relagcdo ao fendmeno teatral. Essa tese buscou
analisar ndo apenas os diversos pontos de vista que esses individualmente expressaram sobre o teatro,
como também a forma como cada uma dessas personalidades se relacionou com o teatro do ponto de
vista pratico. Além disso, observou-se o utilizo que Plutarco fez desses episédios teatrais na

caracterizacdo dessas personagens.

No decorrer deste processo foram encontrados diversos obstaculos, como o problema das
fontes dessas anedotas, sua verossimilhanca histérica e a possibilidade de Plutarco ter feito inovacdes
nestas narrativas. Em outras palavras, nem sempre é facil estabelecer quanto de Plutarco ha nessas
anedotas e quanto vem de materiais que Plutarco conhecia de suas fontes, na maioria dos casos ndo
identificaveis por nos. Isso ndo impossibilita, todavia, depreender tendéncias relativas ao uso deste

tipo de anedota por parte de Plutarco.

Do ponto de vista do método, a investigacao sobre a utilizacdo de anedotas de contetdo teatral
por parte de Plutarco levou em conta trés aspectos: o contexto historico em que as proprias
personagens estdo inseridas e a fidedignidade das anedotas; a época a que pertencem as fontes de
Plutarco e como elas podem ter retrabalhado e manipulado as anedotas que se referem a personagens
de épocas precedentes; o uso particular que Plutarco pode ter feito de anedotas de que se depreende
nédo apenas a sua caracterizacao das personagens, como também o pensamento politico-filoséfico que

por vezes subjaz nos retratos e nos seus julgamentos morais.



Apesar de ndo constituir uma prioridade para a nossa anélise, 0 pensamento filosofico de
Plutarco (influenciado pela doutrina platénica), deu mesmo assim um contributo no que toca a
consideracdo da poesia mimética, tal como emerge de obras como De audiendis poetis e De gloria
Atheniensium, a fim de compreender a posicdo do Queronés sobre o papel do teatro e a caracterizagdo

que faz do poeta e do ator.

Quanto a estrutura, a tese divide-se em quatro capitulos.

O primeiro trata a relagdo entre o teatro e a moudeio. Sélon exprime a preocupagao com 0s
riscos que a mentira inerente a ficcdo possa provocar se difusa a outras esferas da sociedade, como
os negocios e a politica. Uma tal representagdo do comportamento de Sélon parece revocar a teoria
platonica sobre a arte, embora o proprio Plutarco, em seu De audientis poetis, se mostre convicto de
que se imbuida de filosofia, a poesia pode se transformar em um eficaz método para a educacao dos
jovens. De tal uso pedagdgico, encontram-se exemplos quer em uma sociedade democratica como a
ateniense, quer em uma aristocratica como a espartana. Nota-se que na primeira, com Péricles, o
teatro se torna um instrumento para guiar o povo de modo prazeroso, enquanto na segunda, com
Agesilau, insere-se nas tradicdes espartanas relativas a formacao dos jovens. Afora isso, dirigiu-se
atencao também as visdes sobre o teatro presentes no mundo romano, inseparaveis de suas realidades
histdricas e, em particular, na interpretacao de Plutarco, dos diversos comportamentos relacionados a
cultura grega: se, de uma parte, o teatro ¢ considerado uma forma de passatempo vao, de exibi¢do e
de desperdicio, de outra, se reconhece o seu elevado valor cultural.

O segundo capitulo ¢ dedicado a utilizagdo do teatro em ambito politico na Atenas
democratica. Plutarco dirige particular atencdo ao uso da coregia para fins de autopromocao e
propaganda, em vista das quais o teatro muitas vezes se torna um meio € um espaco para o exercicio
da demagogia. O Queronés, afora isso, enfatiza tanto o uso de formas de comportamento "teatral"
para enganar as pessoas (¢ o caso de Pisistrato) quanto o uso do teatro como meio de influencia-las e
orienté-las (€ o caso de Péricles). A critica de Plutarco manifesta-se sobretudo quando o teatro se torna
uma ferramenta para alimentar as ambig¢des individualistas e o desejo de poder muitas vezes ligados
a pratica de excessos: o que em chave politica pode ser lido como metonimia para o abandonar de um
regime democratico e o estabelecer de formas despoéticas de poder.

O terceiro capitulo, dedicado a presenca do teatro no século IV, examina as Vidas de
Demdstenes e Alexandre. Na primeira, onde a crise da democracia ateniense parece ser representada
como um espetaculo dramético, ou, mais propriamente, como uma tragédia, o teatro obtém um papel
importante de reflexdo sobre a mudancga em processo e de resisténcia a crise instaurada. A partir da
analise da Vida de Alexandre, por sua vez, fica claro que o teatro grego despertou o interesse de outros

povos, como os Macedonios, representados metonimicamente por Alexandre, de quem Plutarco,



atraves dos referimentos ao teatro, coloca em evidéncia a formacéo cultural, a munificéncia e a pietas.
Além disso, a biografia d& amplo testemunho de como os Macedbnios usavam as representagdes
teatrais para a divulgacdo da cultura grega nos territorios conquistados, servindo de propaganda do

poder real.

O quarto capitulo é dedicado a investigar o modo por que Plutarco coloca em evidéncia como
o teatro, em diferentes épocas, representou uma voz de resisténcia ao poder politico. Por um lado,
Plutarco usa citagcdes dos poetas da comédia antiga como testemunho histérico da atitude dos seus
coetaneos em relacdo aos politicos da época, conferindo por meio delas maior eficacia e vivacidade

a caracterizacdo dos personagens.

Por outro lado, ele mostra como, com o declinio da democracia e o advento de Alexandre, 0
Grande, ndo havia mais espaco para um dos valores mais importantes da cultura grega: a parrhesia.
Se a anedota da morte de Clito é verossimil, para que uma critica ainda pudesse ser expressa, era
necessario vinho, raiva e uma audécia fatal. De facto, o canal pelo qual a critica se expressou foi o
teatro: uma “reencenagdo” de um verso da Andrémaca de Euripides, que, pela alusdo ao mito

apresentado na tragedia, torna mais eficaz o ataque politico.



Abstract

The present thesis aims to study the ways how theatre, politics, and the theory of artistic
mimesis are related in Plutarch. As part of the work of the Chaeronea polygraph, to obtain the right
depth of analysis within a doctoral thesis, it was necessary to select a corpus of episodes to be
examined. From reading the commentaries it became clear that, between the Parallel Lives and the
Moralia, it would be the analysis of the former that would allow a more innovative approach to the
study of the relationship between politics and theatre. A second selection was also made, which
sought to highlight the most significant examples, in order to provide a picture of different places
(Athens, Sparta, Rome) and historical periods, from the Athens of Solon to that of Pericles continuing
through the time of Alexander the Great up to the Republican Rome.

In this corpus some anecdotes and news are found, portraying politicians as their main
characters. And the fact is that each one of them behave differently when assuming positions in
relation to theatrical phenomenon. In this sense, the thesis analyses not only the different perspectives
on theatre proposed by these men, but it also speculates on how each one of these politicians was
related to theatre from a pragmatic point of view, as far as the use of anecdotes for theatrical
characterization of these politicians is concerned.

Several obstacles were faced when pursuing this goal, such as the problem of the sources of
these anecdotes, their historical verisimilitude and the possibility of Plutarch having made posterior
changes in these narratives. In other words, it is not always easy to establish how much of these
anecdotes belongs to Plutarch, and how much comes from his sources. Nevertheless, while in most
cases it is not possible for scholars to answer this question, it is nevertheless possible to identify trends
within Plutarch’s use of this type of anecdotes.

As for methodology, Plutarch’s use of anecdotes for theatrical purposes is guided by three
aspects: the first one is the historical context in which the characters are inserted and the reliability
of the anecdote itself; the second one, the times to which Plutarch’s sources are dated and how they
may have reworked and manipulated previous anecdotes referring to the same characters; and the
third, the particular use that Plutarch may have made of anecdotes both to characterise the
characters and for his own philosophical and political thinking.

In this regard (even if this aspect does not constitute the centre of our analysis), we will reflect
on the philosophical thought of Plutarch (influenced by the Platonic doctrine) on mimetic poetry, as
emerges from works such as De audiendis poetis and the De gloria Atheniensium. This aspect of
Plutarch's thought can allow us to better understand his position on the role of theatre and the reasons

underlying the characterization he makes of dramatic poets and actors.



The thesis is divided into four chapters.

The first chapter covers the relations between theatre and moideio. Solon expresses concerns
for the risks that may result from the inherent connection between lies and fiction, mostly if it was
spread to other areas in society, such as business and politics. Such a representation of Solon’s
behaviour seems to evoke the platonic theory of arts, although Plutarch himself, in his De audiendis
poetis, is convinced that poetry, when meeting philosophy, may become an effective method of
education for the young.

There are examples of this pedagogic use both in democratic (Athens) and aristocratic
societies (Sparta). It is remarkable how in Pericles’ Athens the theatre became an instrument to guide
the people in a pleasant way, whereas in Agesilaus’Sparta it was related to national traditions of
educating young people. Besides Greek views of theatre, the thesis also covers the perspectives found
in Roman culture, inseparable from their historical contexts and Plutarch’s positions on Hellenic
culture: if, on the one hand, theatre is considered to be a hobby, on the other hand it is considered to
have an elevated cultural prestige.

The second chapter covers the use of theatre in the democratic political sphere of Athens.
Plutarch emphasises the use of choregia for self-promotion and propaganda, for which the theatre
often becomes a means for the practice of demagogy. Furthermore, Plutarch highlights the use of
theatrical performance as a means to deceive people (Pisistratus’ case) and the use of theatre to
influence and guide people (Pericles’ case).

Plutarch’s criticism is clear above all when theatre becomes a tool meant to feed individualist
ambitions and desire for power, often linked to the practice of excesses, what could be read as a
metonym for abandoning democracy and establishing despotic forms of power. This process seems
to have occurred within certain biographies in which a same politician is sometimes open to dialogue
(and, therefore, to exercise power in a democratic way), while sometimes also aspiring to absolute
power (Pericles), or in relation to the history of Athens.

The third chapter is dedicated to the presence of theatre in the 4th century, as it focuses on
the Lives of Demosthenes and Alexander. For start, the crisis of Athenian democracy seems to be
represented as a tragedy. The theatre also plays an important role when reflecting on the change in
process and resisting the ongoing crisis.

When analysing the Life of Alexander, it became clear that Greek theatre drew the attention
of other people, such as the Macedonians, metonymically represented by Alexander, whose cultural
formation, munificence and pietas are evidenced by means of references to theatre. In addition, the
biography gives ample testimony to how the Macedonians used theatrical performances as a means

of spreading Greek culture in the conquered territories and as a form of propaganda for royal power.



The fourth chapter explores the way Plutarch highlights how theatre, at different historical
periods, represented a voice of resistance to political power. On the one hand, Plutarch uses quotations
from the poets of ancient comedy as a historical testimony to the attitude of his contemporaries
towards the politicians of the time, giving through them greater effectiveness and vivacity to the
characterization of the characters. On the other hand, it shows how, with the decline of democracy
and the advent of Alexander the Great, there was no longer space for one of the most important values
of Greek culture: the parrhesia. If Clito’s death anecdote is verisimilar, so that a criticism could still
be expressed, it was necessary wine, anger and a fatal audacity. In fact, the channel through which
the critics expressed themselves was theatre: a "re-enactment” of a verse from Euripides'
Andromache, which, by allusion to the myth presented in the tragedy, makes the political attack more
effective.



Plutarco e il teatro: un’introduzione

\

Plutarco, come € noto, nelle Vite Parallele risente molto dell’influenza del teatro e in
particolare della tragedia, sia per la costruzione dei personaggi, assimilabili spesso a veri e propri eroi
tragici, sia per la creazione di un’atmosfera drammatica, sia per la presentazione della parabola
esistenziale dei personaggi stessi’.

Dr’altro canto, come ci si propone di dimostrare con il presente elaborato, nelle Vite Plutarco
non solo prende spunto dal teatro e dai suoi elementi peculiari per la drammatizzazione di momenti
cruciali della biografia dei personaggi, ma descrive anche le diverse posizioni che, a seconda delle
epoche e dei luoghi, gli uomini politici assunsero nei confronti del teatro. Dalle Vite, dunque, ¢
possibile cogliere I’importante ruolo svolto dal teatro nella societa antica, sia nel mondo greco che in
quello romano, ed osservare come, inevitabilmente, chi ricopriva ruoli di comando non potesse
trascurarlo e ignorarne la portata. Il teatro era, come traspare dall’opera di Plutarco, materia di
discussione e, all’occorrenza, strumento potentissimo, cui la politica, 1’educazione e la filosofia non
potevano fare a meno di relazionarsi.

Il rapporto tra Plutarco e il teatro greco ¢ dunque un argomento che si presta a essere studiato
da angolature diverse, rivelando percio singolare complessita. Nel presente studio, di conseguenza,
sara presentato innanzitutto lo stato dell’arte relativo a questo argomento, cosi da delimitare al meglio

I’oggetto della presente ricerca.

Citazioni drammatiche: funzione e problema delle fonti

Il dramma attico occupa innegabilmente un posto preminente nel complesso dell’opera
plutarchea. Vi sono, all’interno delle Vite parallele e della quasi totalita degli opuscoli raccolti sotto
il titolo di Moralia, frequentissime allusioni, parafrasi e citazioni vere e proprie, riguardanti non solo
i tragediografi e i commediografi pitu conosciuti, ma anche alcuni di cui non si avrebbe altrimenti

notizia.

! Molti studiosi si sono occupati di questo aspetto, cf. Mossman 1988 (Alessandro), Pelling 1988 (Antonio), Mossman
1992 (Alessandro e Pirro), Braund 1993 (Crasso), Zadorojniy 1997 (Crasso), Duff 2004 (Demetrio e Antonio), Beneker
2009 (Pompeo e Cesare), Chialva 2010 (Crasso), Fialho 2010 (Focione), Pelling 2011 (Coriolano) e Ledo 2013 (Solone).
Inoltre, vide Cerezo (1996).
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Si tratta di un complesso di citazioni che comprende anche frammenti di drammi noti solo
tramite Plutarco, di cui spesso egli omette sia il titolo sia ’autore?. Tale omissione potrebbe
rispecchiare una mancanza di informazioni piu precise, ma potrebbe anche essere frutto di una pratica
tipica della sua epoca o anche di una sua scelta stilistica, fatta verosimilmente con 1’intenzione di

evitare di dare indicazioni che ai lettori del tempo sarebbero potute suonare superflue.

Inoltre, riguardo a queste citazioni, € fondamentale ricordare il ruolo della memoria,
soprattutto perché fino a quando fu utilizzato il rotolo papiraceo, consultarlo non era agevole, e lo
stesso Plutarco si lamentava della scarsa quantita di biblioteche disponibili, rimpiangendone
soprattutto la mancanza di una nella sua citta natale (Dem. 2.1); percio, molte citazioni derivano da
letture fatte nel corso dei viaggi intrapresi dal Cheronese. Alla memoria possono essere stati di ausilio

al massimo degli appunti, i quali a loro volta potevano anche contenere imprecisioni.

Pertanto, nonostante il Cheronese fosse dotato di una memoria portentosa, essa puo averlo
tradito in qualche citazione. Infatti, non di rado i versi tragici citati da Plutarco presentano varianti
altrove sconosciute e che non sembrano essere motivate dal contesto sintattico®. Rimane sempre la
possibilita che si tratti di una lezione antica, tratta da fonti ormai sconosciute, o anche di interventi
volontari o involontari di un copista. Non si puo escludere, tuttavia, un’inesattezza di Plutarco, frutto

del limite della sua memoria®.

Come esempio significativo, Di Gregorio® riporta il frammento 854 R = 770 N2 di Sofocle,
che viene presentato in tre forme diverse: mikpd mikcpav KAV ovot pappdakm xoinv (De coh. ira 463F),
TKpaY yoAnv kKAvlovot eapudke mikpd (De trang. an. 468B) e mikpav mikpoig KAOLovet GopuaKolg
yolv (De facie 923F) rendendo quasi impossibile I’individuazione della variante a cui Plutarco abbia
originalmente avuto accesso®. Altra testimonianza del ruolo della memoria viene ricavata dall’uso
frequente dell’indefinito mov, che viene interpretato dallo stesso Di Gregorio’ come una ammissione
del Cheronese dell’incertezza sull’origine del frammento, data la probabile impossibilita di

riscontrarlo con I’opera.

2 In alcuni casi si trova soltanto un generico Tpay®d06c, cid che suggerirebbe, secondo Aguilar (2010-2011: 4), che tali
citazioni facciano parte di un corpus di “Gefliigelte Worter”.

3 Esempi di citazioni che sembrano non essere state riscontrate sull’originale a causa di forme prosastiche al posto di
quelle poetiche, sinonimi, ordine diverso delle parole, omissioni o sostituzioni di particelle, uso del singolare invece del
plurale e viceversa: De aud. poet. 33C, De am. mult. 95E, De coh. ira 460D, De cur. 517E, De exilio 605F, Quaest. Conv.
647B, Amatorius 756B, Maxime cum principibus 778A, De facie 937F, De Stoic. rep. 1056B, Non posse 1105B, Thes.
3.4, Pelop. 3.5, Cat. 52.8. Cf. Di Gregorio (1979: 14).

4 Cf. Di Gregorio (1979:12).

> Di Gregorio (1979: 14).

6 Cf. anche Pearson (1917:62).

" Di Gregorio (1979: 14).



Questo ruolo prevalente della memoria come fonte delle citazioni comporta un’ulteriore
difficolta in qualsiasi tentativo di stabilire quando le citazioni di Plutarco derivano da una lettura
diretta e quando invece provengono da fonti intermedie. Dalla testimonianza di Dione Crisostomo,
contemporaneo di Plutarco (or. 19, 5), si puo ricavare che ¢’era una conoscenza antologica dei testi
delle tragedie®, dalla quale potevano essere esclusi elementi quali lo sviluppo della trama, la
conclusione della vicenda, la caratterizzazione dei personaggi e anche gli interventi corali. Sono,
tuttavia, all’epoca imperiale ben documentate esecuzioni di canti o di sezioni recitate di tragedie da
parte di un Tpaywiddg, cido che dimostra che vi erano ancora rappresentazioni e che molti testi

venivano ancora letti integralmente®.

Nonostante alcuni studiosi come Ziegler'®, Tuilier'! e Wartelle!? avessero genericamente
affermato che Plutarco avrebbe attinto per lo piu direttamente dai tragici, i primi autori che provarono
ad affrontare il problema delle fonti indirette sono Schlaepfer’® e Mitchell'*, i quali perd non
riuscirono a raggiungere il necessario approfondimento e 1’estensione che tale lavoro richiederebbe.
Fu Di Gregorio® il primo a utilizzare un approccio sistematico, catalogando tutte le citazioni
plutarchee dei tre grandi tragici e riuscendo inoltre a classificare quali siano probabilmente frutto di

una lettura diretta e quali siano il risultato dell’utilizzo di fonti intermedie.

Infatti, Plutarco e gli uomini di cultura del suo tempo potevano aver accesso a diverse raccolte
di citazioni che servirono poi loro anche come fonti: ad esempio alle Vite dei Sofisti di Filostrato,
all’Antologia di Stobeo e agli gnomologi (nei quali gli estratti poetici erano predominanti), di cui &
nota 1’esistenza fin dagli inizi dell’epoca ellenistica. Era invalsa inoltre la consuetudine nell’eta
imperiale, in special modo per influenza degli Stoici, di introdurre nel discorso citazioni in versi di
ogni genere, con le quali si mirava a rendere piu gradevole I’apprendimento di determinati concetti o

a convalidarli con la testimonianza dei classici®®.

Pertanto, molti studiosi hanno cercato di studiare le citazioni teatrali in Plutarco.

8 Sull’utilizzo e la diffusione di “antologie” tragiche cf. Pernigotti (2003).
9 Cf. Jones (1993: 39-52), Easterling (2001), Tedeschi (2002: 87-187).
10 Ziegler (1965: 334-335).
1 Tuilier (1968: 83-84).
12 Wartelle (1971: 2).
13 Schlaepfer (1950: 42-56).
14 Mitchell (1968: 160ss.).
15 Di Gregorio (1979).
16 Cf. Bultmann (1910: 42), Weber (1895: 26), Geffcken (1927-1928: 132ss.), de Lacy (1948: 241-271), Bompaire (1958:
384-385), Peretti (1953: 48), Di Gregorio (1979: 16). Lo stesso Cheronese, pur collocandosi all’interno della tradizione
platonica, nel De aud. poet. 15F-16A assegna alla poesia il ruolo di rendere piu piacevole la filosofia.
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Dordal’ si occupa delle frequenti citazioni da Eschilo: 31 in totale, di cui 16 sono conosciute
esclusivamente attraverso la testimonianza di Plutarco'®. Lo studioso si propone principalmente di
analizzare la tradizione del testo di Eschilo giunto a Plutarco attraverso un’attenta analisi delle
tipologie di errore. Osserva che vi sono molti errori riconducibili alle fasi piu antiche della tradizione
manoscritta, chiamati di primo livello: cattive separazioni per effetto della scriptio continua,

confusione tra lettere, dittografia, aplografia, itacismo, errori nell’attribuzione dei personaggi.

Se da una parte alcuni errori possono essere probabilmente attribuiti all’imprecisione della
memoria, si possono trovare anche varianti e errori della tradizione manoscritta che anticipano quelli
commessi dai copisti bizantini. Sembra chiaro che ai tempi di Plutarco il testo presentasse gia varianti
sostanziali e degne di nota. In alcuni casi € comunque difficile stabilire se I’errore si sia verificato
nella tradizione manoscritta di Eschilo precedente a Plutarco, si debba a Plutarco stesso o piuttosto si

sia prodotto nella tradizione manoscritta plutarchea.

Analogamente, Aguilar® ha studiato le citazioni incertarum fabularum delle tragedie perdute
di Euripide. Il suo intento é stato analizzare le citazioni ripetute in diversi trattati, credendo che esse
costituiscano un corpus importante per ricavare le diverse intenzioni con cui Plutarco le ha utilizzate.
La studiosa ritiene che tali citazioni non aggiungano molto alla struttura argomentativa dei discorsi,
ma che funzionino piuttosto come ornamenti, riflessi della tendenza di Plutarco a utilizzare la poesia

a fini retorici.

Nel suo lavoro, Aguilar da un esempio, benché limitato dalle dimensioni dello studio,
dell’inestimabile contributo che Plutarco offre al recupero di frammenti, non solo degli incerta, ma
anche, nel caso di Euripide, dell’Eolo®. Totaro?, a sua volta, si & concentrato sulle testimonianze
dell’archaia nelle Vite plutarchee, affrontando anche la problematica dei fonti intermedie. Tuttavia,
Plutarco ¢ un’importante testimone anche della Nea, verso cui, come si mostrera, nutre una certa

predilezione.

17 Dorda (2007: 717-726).

18 Cf. Mette (1963: 150); Wartelle (1971: 242 s.).
19 Aguilar (2010-2011).

20 Cf. TrGF.

21 Totaro (2004).



I concetto del tragico e del comico in Plutarco

Tagliasacchi?? e Di Gregorio? affrontano il concetto plutarcheo del tragico e soprattutto gli

usi che Plutarco fa di termini come tpaymidia o tporyikoc.

Tagliasacchi cerca di chiarire la definizione di tragico che Plutarco da nella sua opera a livello
teorico e 1’uso che fa di Tpaywidia, tpayucdg in senso metaforico. La studiosa osserva che Plutarco

amplia il concetto di tragico, modificandone e trascendendone a volte i significati tradizionali.

Di Gregorio approfondisce la differenza gia individuata da Tagliasacchi tra la tragedia intesa
come forma poetica o riferita in senso metaforico, ossia con un significato esteso, in maniera generica,
ai vari aspetti della vita. In questo secondo caso, termini come tpay®dia, TPOyKOS, Spdpa,
dpopatikog, Beoatpikog, tpoy®oely sembrano, nell’opinione di questo studioso, venir impiegati
sempre con un’intonazione pit 0 meno dispregiativa, naturale portato del prevalere nel nostro autore

di esigenze morali, che informano ogni suo scritto.

Le parole tpaywdia, tpayikds, dpdpo vengono usate da Plutarco sia nell’accezione di
sventura, calamita inaspettata, avvenimento grandioso e straordinario, con conseguenze dolorose e

funeste per coloro che ne sono colpiti, sia con il significato di qualcosa di inventato e falso.

Nonostante questa coloritura negativa del concetto di tragico, che rispecchia una parziale
condivisione da parte di Plutarco del rigorismo dell’interpretazione platonica della poesia, il
Cheronese sembra, come osserva Jouan?*, pit tollerante di Platone nei confronti della tragedia.
Convinto dell’insostituibile valore formativo della poesia per acquisire la conoscenza degli uomini e
della sua propedeuticita nei confronti della filosofia, Plutarco crede che i giovani debbano leggere i
poeti, con una guida illuminata capace di eliminare i pericoli intellettuali e morali che sono presenti
nei drammi e cosi esser in grado di renderla una adeguata preparazione alla filosofia, il cui studio

esige una maturita ancora non raggiunta dai giovani.

In questo tentativo di trovare nella poesia germi della verita filosofica, Plutarco dialoga, come
Hunter-Russel, con I’estetica platonica, 1’aristotelica e quella stoica, proponendo un modello che
mostra il fascino profondo di questa arte, ma che la subordina alle istanze morali che sono
predominanti nella sua personalita e di conseguenza nella sua opera. Un giusto apprezzamento degli

eroi mitologici presenti nella poesia, con i loro vizi e le loro virtu, diventa cosi un potente aiuto per

22 Tagliasacchi (1960: 124-142).
23 Di Gregorio (1976: 151-174).
24 Jouan (2002: 186-196).



la comprensione della psicologia dei grandi uomini che hanno fatto la storia del mondo e per formarsi

una coscienza retta.

Di Gregorio osserva inoltre che nessuno dei grandi uomini delle Vite € mai completamente
buono o cattivo, ma tutti hanno di solito un carattere fondamentalmente buono, macchiato pero da un
difetto tale da causare la loro rovina; nettamente tragica, in senso greco, & questa idea di una colpa
dell’eroe che lo porta alla rovina, superando e corrompendo le sue virtu positive, ma e significativo
che Plutarco usi questo modello nella costruzione dei suoi personaggi, con un’interpretazione
moralistica del concetto aristotelico di colpa tragica. A conclusioni simili sembra giungere Selfa®®,
che definisce i personaggi di Plutarco come figure superiori alla media, grazie al loro lignaggio e

all’autorita, sebbene macchiate da deviazioni definibili quanto meno come apoption ‘errori’.

Parallelamente, Aguilar?® ha investigato come Plutarco abbia interpretato filosoficamente la
commedia; attraverso un’interessante analisi, che ha preso in considerazione il De audiendis poetis,
il Comparationis Aristophanis et Menandri compendium, le Quaestiones convivales, mettendole a
confronto con la Poetica di Aristotele e la Repubblica di Platone, sembra suggerire che I’avversione
di Plutarco verso la commedia aristofanea rispecchi il biasimo di Platone nei confronti del comico
(to yeloiov). Oltre all’antidoto di preparare opportunamente i giovani alla lettura della poesia, che
deve essere usato per ogni genere letterario, Plutarco raccomanda anche le opere di Menandro
piuttosto che quelle di Aristofane, una scelta basata non solo su criteri estetici, bensi soprattutto su

quelli morali.

Papadi?’ in una tesi dottorale inedita sulla tragedia in Plutarco ha messo in luce come 1’analisi
della presenza di elementi teatrali nell’opera di Plutarco sia fondamentale per la sua interpretazione.
Secondo la studiosa, nell’uso frequente dei filosofi, poeti e storici, Plutarco a volte accetta e a volte
invece contrasta le loro opinioni su questioni importanti riguardanti il carattere umano (f00c). Tra
questi generi letterari, la tragedia diventa punto di riferimento, sia positivamente, per la sua concisione
e profondita morale, sia negativamente, per le implicazioni che potrebbero esserci se fosse trasferita

nella vita reale.

Secondo Papadi?®, inoltre, si deve osservare che esiste un filo tragico che lega le Vite in un

modo sottile, obliquo e potente, segno di un retroscena tragico che i personaggi di Plutarco

%5 Selfa (1996: 251).

2 Aguilar (1997: 3-28).

27 papadi (2007).

28 papadi (2007: 197-195).



condividono con i personaggi della tragedia. La studiosa, quindi, osserva la presenza di legami piu

pervasivi tra Plutarco e la tragedia di quelli finora riconosciuti dagli studiosi.

Di particolare interesse ai fini della comprensione dell’atteggiamento di Plutarco nei confronti
della commedia € il Comparationis Aristophanis et Menandri compendium, all’inizio del quale
(853A) si afferma che:

... OG HEV KOG Kol kaBOAoV ginelv TOAAG Tpokpivel TOV Mévavdpov,
Plutarco, in termini generali e globali, ha preferito indiscutibilmente Menandro.

In Plutarco sembra riflettersi il gusto poetico del suo tempo, in cui Menandro era piu popolare

di Aristofane, come era testimoniato dalla sua presenza nei convivi e nelle feste pubbliche.

Silva®® suggerisce che il confronto proposto da Plutarco tra Aristofane, il poeta piti importante
della Commedia antica, e Menandro, il rappresentante principale della Commedia nuova, costituisca
una sorta di agone alla maniera della Commedia antica, come quello che opponeva poeti epici e
giambografi negli Archilochi di Cratino, o quello tra Eschilo e i rappresentanti della nuova

generazione o tra Eschilo ed Euripide, nei Crapatali di Ferecrate e nelle Rane di Aristofane.

Tale agone letterario nei poeti della commedia antica suole svilupparsi prendendo in
considerazione diversi criteri come il linguaggio, lo stile, i caratteri, il tono generale (cf. Aristoph.
Ran. 814-829). 1l testo della Comparatio procede in modo simile, anche se qui e essenzialmente nel
linguaggio (e non nelle caratteristiche sceniche) che emerge il contrasto. Probabilmente questa & una
conseguenza del fatto che la mise-en-scéne all’epoca di Plutarco cedette il passo all’uso dei testi nelle

letture in altri spazi di interazione sociale.

Lo stile di Aristofane viene caratterizzato come ‘maleducato’ (853B): t0 @optikdv, “la
volgarita” ¢ rinforzato con 10 Bvueiikov, “la grossolanita” e 10 Pdvavcov, “il cattivo gusto”. Tale
stile, tuttavia, viene strettamente abbinato al pubblico del teatro del V secolo, che viene definito da
Plutarco come “ignorante e volgare” (dmaidevtog kai idimtng, 853B), dato che lo stesso Aristofane
riconobbe (Nub. 520-527), come condizione per il successo, il necessario equilibrio tra i tre punti di

un triangolo: il poeta creatore, il lavoro prodotto e pubblico di riferimento.

Aristofane, dunque, deve piacere a un vasto pubblico, tra cui c’era un segmento dai gusti

grossolani; Teofrasto ne € testimone nei suoi Caratteri. Infatti, descrive molti personaggi che

2 Silva (2017).



frequentano il teatro, come il cerimonioso (5.7), il loquace (7.9), lo spudorato (9. 5), lo scurrile (11.3)
e lo stordito (14.4).

Plutarco mette in contrasto tale pubblico con la progressiva raffinatezza che divenne il segno
distintivo di un pubblico “colto” (meradevpévoc) che Menandro ha cercato di soddisfare, soprattutto

quelli che frequentavano banchetti e feste private, un’élite istruita ed esigente.

Tale differenza tra i due poeti si manifesta anche nell’uso delle figure di stile. In questo caso
non si discute della legittimita di tale uso, ma dell’abbondanza e dell’opportunita con cui si ricorre
alle antinomie, agli omeoteleuti e alle paronimie (853B): “Ebbene, Menandro, con un discorso
conveniente (petd tod mpoorKovtog AOYov), raramente (OAydxic) usa questi espedienti, per
considerare le parole degne di cura (émpeleiog avta a&i@v), mentre 1’altro (Aristofane) li usa molte

volte (moAAdkic), con sconvenienza (ovk svkaipwc) e freddezza (yoypdsc) .

La contrapposizione tra Aristofane e Menandro rievoca 1’agone delle Rane, in cui Eschilo ha
condannato I’anarchica combinazione di componenti nella lirica di Euripide3. D’altra parte Plutarco,
adottando criteri simili, ¢ ancora piu preciso nell’indicare come dovrebbe esservi una coincidenza,
regolata da strette convenzioni, tra ogni personaggio e il linguaggio che usa (853D): “la dignita per il
re” (Baciiel Tov dykov), “I’eloquenza per chi parla” (pritopt v dewvdtra), “il tono semplice per la
donna” (yvvauki 10 anlodv), “il prosaico per I’'uomo comune” (iddtn 10 TELOHV), “quello comune per
il mercante” (&yopaim t0 opTikdv). Stato sociale e genere continuano a essere i fattori determinanti
della caratterizzazione dei personaggi, e non trovare in Aristofane le differenze attese rende ogni tipo

irriconoscibile.

A questo proposito & opportuno ricordare che nel De audiendis poetis (17F-18A) Plutarco
sottolinea che I’arte poetica e un’arte mimetica, e che in essa si ammira piu la somiglianza della
bellezza. Per sua stessa natura, il brutto non pud essere bello, ma, se I’imitazione produce la
somiglianza sia di qualcosa di brutto sia di qualcosa di bello, essa viene lodata. Se, al contrario, si
crea una bella immagine di un brutto corpo, essa non € né conveniente né credibile. Tale giudizio e
centrato sulla nozione di armonia tra la figura reale e quella imitata. Su questo, Plutarco, da educatore
e moralista, aggiunge che poiché la poesia troppo spesso presenta imitazioni di azioni brutte e passioni
e personaggi cattivi, € opportuno che il giovane non le consideri come fonte di ammirazione e modelli
da imitare, né pensi che siano belle, bensi che apprezzi solo come corrispondano alla figura

rappresentata.

30 Traduzione nostra.
31 Cf. Ran. 1301-1303; 1058-1062.



Avendo siffatta preoccupazione, Plutarco (De aud. poet. 19A) loda i poeti che apertamente
mostrano segni di riprovazione morale riguardo all’atteggiamento dei personaggi che hanno
comportamenti shagliati, indicando tra essi Menandro, che nel prologo della sua commedia Taide
caratterizza la protagonista come Opaoceia “audace”, mbovr “seducente”, adikodoa “ingiusta” e
amokAeiovsa “intransigente”, 0 Omero®, quando qualifica le parole di Agamennone con I’avverbio

KOK®G.

Di conseguenza, Plutarco non riesce ad apprezzare |’espressivita che Aristofane cerca di
ricavare dall’incongruenza tra il linguaggio e il personaggio che lo usa: infatti il commediografo della
apyaio mescola tipi e comportamenti linguistici provocando un effetto di comicita®, elemento che

Plutarco interpreta non come una risorsa comica, ma come mancanza di raffinatezza e talento.

Plutarco sottolinea la coerenza del linguaggio di Menandro attraverso il prefisso cuv-.
Afferma, infatti, che il poeta ¢ contenuto (cuvéEeotan) e coerente (cvuménvevke) (Comp. Ar. Et Men.
853D), senza rinunciare alla diversita dei suoi personaggi, che continuano a essere di tutti i generi,

conservando sempre perd 1’armonia tra i diversi tipi e il loro linguaggio.

Il maggior apprezzamento di Menandro rispetto ad Aristofane sembra rispecchiare anche il
gusto estetico dell’eta ellenistica, in cui I’invenzione fantastica, tipica della prima fase della comedia,
viene sostituita da una sorta di ‘realismo’, capace di ritrarre situazioni banali della vita quotidiana
privata, come vivere nell’opulenza o nel bisogno, I’eccesso o la mancanza di lavoro o di cibo, le
turbolenze dei mercati, i rapporti familiari, rendendo protagonisti persone comuni. Inoltre, le élite
intellettuali presenti a teatro hanno trovato in Menandro un interlocutore piu appropriato, data la sua
sobrieta e il suo senso di equilibrio, che trasmetteva idee coerenti senza perdere un certo tono di

piacevole rilassamento (Comp. Ar. Et Men. 854B).

Inoltre, in epoca ellenistica inizi0 a verificarsi un cambiamento (che prosegui nell’eta
imperiale) anche nella funzione del teatro, in quanto brani scelti vennero recitati come forme di
intrattenimento nelle conversazioni e nei banchetti®*, ai quali partecipava un pubblico elegante e
sofisticato a cui (come si € gia visto) Menandro risulta piu adeguato. Anche da un punto di vista
pedagogico, sembra che Menandro, proprio per i colori pallidi e raffinati delle sue creazioni, possa

esser stato di notevole utilita.

32 Cf. Il. 1-24-25.

33 Cf. Dickey (1995: 261).

3 Non si tratta affatto di una pratica nuova, ma dell’accentuazione (cf. Quaest. conv. 673B, 712B) di una tendenza di cui
le testimonianze gia facevano menzione; cfr. Ar. Nub. 1353-1372; Ath. 537D; Perusino (1995: 151-157), Hall (2006).
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Plutarco, pertanto, raccoglie questi argomenti per sommarsi alla voce della critica letteraria
sempre piu esigente per scegliere Menandro come colui che prevale nella destrezza di parola, nella
capacita di persuasione, o semplicemente nella bravura nell’utilizzare la lingua greca, esplorandone

tutti i suoni e la ricchezza di significato (Comp. Ar. Et Men. 854B).

Il rapporto tra politica e teatro in Plutarco

Lo studio del complesso rapporto tra la politica e il teatro in Plutarco e stato finora affrontato
da diverse angolature. Lo studio di van der Stockt®® costituisce in qualche modo un punto di
riferimento per la nostra proposta di ricerca, perché lo studioso ha provato a spiegare come le opere

teatrali influenzassero la concezione plutarchea dei personaggi oggetto delle biografie.

Aguilar® sostiene una sorta di disinteresse di Plutarco per gli aspetti teorici della politica. Vari
tentativi sono stati fatti per spiegare tale disinteresse, tra cui quello di Volkmann®’, che lo associa a
uno spirito borghese che avrebbe impedito al Cheronese di spingere lo sguardo oltre la sua citta natale.
Jones®®, tuttavia, sostiene che 1’aver trascurato valutazioni astratte su costituzioni e forme di governo
diverse si giustificherebbe per la centralita che 1’aspetto etico occupa nell’interesse plutarcheo. Non
gli interesserebbe, pertanto, la politica, bensi i politici e i loro caratteri. L’autore ritiene comunque

possibile rintracciare i presupposti politici sottostanti alle valutazioni etiche.

Aguilar, nell’analisi dell’unica opera che rientra piu direttamente nella tematica, il Praecepta
gerendae reipublicae, e almeno per quest’opuscolo, ipotizza che ulteriori motivi per il silenzio di
Plutarco su questo aspetto siano tanto la paura di un’ipotetica repressione politica quanto, piu
verosimilmente, il pragmatismo disilluso dell’eta anziana, che forse lo porta a non credere nell’utilita
di valutazioni teoriche su un sistema politico che ormai era inesorabilmente dominato dai Romani.
Tale pessimismo non riguarda, tuttavia, la capacita individuale dell’'uomo di andare alla ricerca della
virtu. Infatti, Plutarco non esita a consigliare il suo giovane amico su fondamenti etici che sono delle

questioni politiche, basandosi sulla sua esperienza di vita.

Aguilar inoltre mette in rilievo la presenza in quest’opera di similitudini tratte dal mondo del
teatro. Questo espediente retorico, utilizzato ampiamente nei trattati politici e nelle Vite parallele,

come gia ampiamente mostrato da Fuhman®, sembra suggerire, secondo la studiosa, che Plutarco

3 van der Stockt (1992).
36 Aguilar (1984).
37Volkmann (1869).
38 Jones (1972).
3% Fuhman (1964).
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abbia concepito il rapporto tra i politici e i comuni cittadini in termini simili a quello tra gli attori e il
loro pubblico, come se essi, nel loro ruolo di convincimento e di commozione, svolgessero funzioni
simili.

Aguilar inoltre osserva che questo rapporto tra teatro e politica si articola in tre modi diversi:
attraverso riferimenti alla realta teatrale, similitudini tratte dal teatro e aneddoti. In esse, i politici
vengono confrontati con gli attori, mentre le loro vite con la scena teatrale. Secondo Plutarco, sotto
I’impero romano 1’unica cosa che un uomo politico greco possa fare ¢ svolgere (‘rappresentare’) il
suo compito secondo una trama globale, il cui senso gli sfugge e il cui esito — alla maniera dell’attore

di fronte ai disegni del drammaturgo — non puo alterare.

Pace®® esamina I’atteggiamento di Plutarco nei confronti dell’organizzazione materiale degli
spettacoli (con particolare riguardo a quelli dell’eta ellenistica), per la quale egli sembra aver nutrito
un profondo interesse. Prendendo in considerazione il De gloria Atheniensium, le Quaestiones
convivales, il De cupiditate divitiarum, il De audiendis poetis, le Vite di Focione, di Nicia, di Catone,
di Demostene e di Solone, la studiosa sottolinea il biasimo di Plutarco per I’eccessiva importanza
attribuita alla parte materiale dell’allestimento degli spettacoli teatrali e, piu particolarmente, la

presenza di quella che egli spesso definisce molvtédeila e delle spese che essa comporta.

Oltre a proporre alcune cause per spiegare questo atteggiamento di Plutarco, come I’idea della
facolta ingannatrice della poesia in generale e della tragedia in particolare, viene messo in luce come
questo biasimo si rispecchia anche nell’uso metaforico di termini legati alla sfera del teatro, del
dramma e della tragedia, mostrando come la deplorazione dello sfarzo dell’apparato scenico da parte
di Plutarco possa aver contribuito a conferire a questi aggettivi il senso di ostentazione del potere o

della ricchezza, spesso ingannevole o dietro alla quale si nasconde il vuoto.

Inoltre, Pace*! prende in esame 1’utilizzo che Plutarco fa di immagini letterarie riguardanti la
mimesi attoriale in contesti di natura politica. La capacita mimetica degli attori diventa termine di
comparazione per illustrare, sia sul piano descrittivo sia su quello prescrittivo, 1’adeguamento a
determinati ruoli o situazioni nella vita politica. Mimesi degli attori e mimesi dei politici, pur essendo
per Plutarco fenomeni analoghi, si distinguono per il piano sul quale si svolgono: 1’una resta confinata
nell’ambito fittizio della performance teatrale, e trova in esso stesso la sua giustificazione; 1’altra si

svolge in quello della vita reale, dove puo investire elementi piu profondi, come il comportamento

40 Pace (2005).
41 Pace (2017).
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nel senso piu ampio del termine e il modo di pensare, e pertanto produce conseguenze significative

tanto per i singoli individui che la praticano quanto per la comunita alla quale essi appartengono.

La capacita imitativa degli attori diviene oggetto di valutazione soltanto quando trasferita nella
vita reale, e in particolare nella politica: essa & positiva quando comporta il superamento di personali
inclinazioni o sentimenti in vista del raggiungimento di un obiettivo superiore, quale il rispetto dei
ruoli democraticamente assegnati (Quaest. conv. 816F-817A) o il bene della comunita (Dem. 22); e
invece negativa quando comporta uno stravolgimento della propria natura morale in seguito
all’assunzione di un particolare ruolo (Demetr. 18), o quando si limita all’imitazione di aspetti

meramente superficiali (Demetr. 41).

Le&o* studia I’uso ironico della teatralita e delle metafore nella Vita di Solone, evidenziando
I’importanza delle doti performative nell’episodio in cui Solone si afferma sulla scena politica
ateniese attraverso la disputa sull’isola di Salamina. La possibilita di utilizzare uno stratagemma
sembra coerente con I’inventiva degli Ateniesi, che avrebbe lasciato tracce anche nell’uso metaforico

del linguaggio, applicato alla realta politica e giuridica (Sol. 15.2).

Inoltre, Ledo sostiene che il tentativo di Solone di impedire I’ascesa di Pisistrato al potere in
Plutarco sia caratterizzato da una notevole teatralita. Nel ritratto di Solone, pertanto, Plutarco avrebbe
messo in luce la tendenza a ricorrere a comportamenti teatrali nei momenti di forte tensione pubblica.
Il Cheronese, tuttavia, sembra essersi servito di una discreta ironia in questo ritratto, poiché,
criticando implicitamente Solone, contrappone questi comportamenti ai rischi rappresentati dal teatro

che si osservano nell’aneddoto relativo a Tespi (Sol. 29).

Sapere*® ha pubblicato un lavoro che condivide con questa tesi I’obiettivo di studiare il
rapporto tra politica e teatro nell’Atene classica cosi come si presenta nelle Vite di Plutarco.
Nonostante lo studio sembri anticipare alcune riflessioni che si intendono presentare con questa tesi,
dato che il corpus esaminato € piu circoscritto e il metodo seguito € diverso, €sso non esaurisce

I’argomento, anche se mostra che € fruttuoso e degno di approfondimento.

La studiosa cerca di dimostrare come nell’ Atene classica, secondo quanto si ricava dalle Vite
Plutarco, i politici avrebbero fatto uso di tecniche teatrali per ottenere I’approvazione del popolo,
rafforzando cosi il loro potere. L’analisi si concentra sulle Vite di Alcibiade, Nicia e Pericle: i
personaggi secondo la studiosa presentano tre stili diversi di governo, che lei confronta con la

situazione di Sparta, in modo da mettere in risalto le peculiarita delle dinamiche politiche ateniesi.

42 | edo (2013).
43 Sapere (2020).
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Sapere giunge alla conclusione che le relazioni politiche vengono decodificate da Plutarco in
termini di dinamiche teatrali. Pertanto, non ¢ solo il teatro a influenzare il pubblico, criticando o
lodando personaggi politici, ma gli uomini politici stessi usano la teatralita per fare politica. Pericle,
Nicia e Alcibiade, ognuno a suo modo, sono per Plutarco esempi di attori che recitano a servizio del
loro interesse politico, trasformando il dfjpog in una sorta di spettatori. Secondo la studiosa, tale
fenomeno e percepito principalmente ad Atene, dove fiorisce una societd profondamente percorsa
dagli effetti del teatro, che non hanno invece la stessa forza a Sparta.

Definizione degli obiettivi della ricerca
Come si vede, la bibliografia sul rapporto tra Plutarco e il teatro & molto ampia.

Inserendosi nel solco degli studi (non molto numerosi e perlopiu circoscritti all’analisi di
alcune opere) che si occupano specificamente del rapporto tra il teatro, la politica teoria della mimesi
artistica in Plutarco, questo lavoro si propone di studiare come il rapporto tra i personaggi ed il teatro
contribuisca alla caratterizzazione degli uomini politici e della politica nelle Vite plutarchee.
Nell’ambito dell’opera del poligrafo di Cheronea, per ottenere la giusta profondita di analisi
all’interno di una tesi di dottorato, é stato necessario selezionare un corpus di episodi da prendere in
esame. Dalla lettura dei commenti & apparso chiaro che, tra le Vite parallele e i Moralia, sarebbe stata
I’analisi delle prime a consentire un approccio piu innovativo allo studio della relazione tra politica e
teatro. Si é proceduto inoltre a una seconda selezione, che ha cercato di mettere in evidenza gli esempi
piu significativi, al fine di fornire un quadro di diversi luoghi (Atene, Sparta, Roma) e periodi storici,
dall'Atene di Solone a quella di Pericle, proseguendo per 1’epoca di Alessandro Magno fino ad
arrivare alla Roma repubblicana. Inoltre, in particolare, vengono presi in esame gli aneddoti di
argomento teatrale, per mostrare come Plutarco li utilizzi per la caratterizzazione dei personaggi
politici.

Nel corso del lavoro sono stati incontrati diversi ostacoli, come il problema delle fonti di questi
aneddoti, la loro attendibilita storica e la possibilita che Plutarco possa aver apportato innovazioni
nella narrazione. In altri termini, non & sempre facile stabilire quanto vi sia di plutarcheo in questi
aneddoti e quanto provenga da materiali che Plutarco conosceva dalle sue fonti, nella maggior parte
dei casi non da noi identificabili. Questo non toglie la possibilita di ricavare alcune linee di tendenze

relative all’uso di questo tipo di aneddoti da parte di Plutarco.

Da un punto di vista del metodo, I’analisi riguardante la rappresentazione dei personaggi di

Plutarco attraverso gli aneddoti teatrali terra conto di tre aspetti: il contesto storico in cui si inseriscono
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I personaggi stessi e I’attendibilita degli aneddoti; 1’epoca alla quale appartengono le fonti di Plutarco
e il modo in cui possono aver rielaborato e manipolato gli aneddoti; il peculiare utilizzo che Plutarco
puo aver fatto degli aneddoti sia ai fini della caratterizzazione dei personaggi, ma anche di una

possibile espressione del suo personale pensiero filosofico e politico.

A tale riguardo (anche se questo aspetto non costituisce il centro della nostra analisi), € stato
preso in considerazione in particolare il pensiero filosofico di Plutarco (influenzato dalla dottrina
platonica) sulla poesia mimetica, quale emerge da opere come il De audiendis poetis ¢ il De gloria
Atheniensium. Questo aspetto del pensiero del Cheronese pud permetterci di comprendere meglio la
sua posizione sul ruolo del teatro e le ragioni sottese alla caratterizzazione che egli fa dei poeti
drammatici e degli attori.

Particolare attenzione sara rivolta all’indagine dell’utilizzo degli spettacoli teatrali (e in
particolare di quelli tragici) a fini politici in epoche differenti. Ci si propone 1’obiettivo di rispondere
a domande come: Quali sono state le iniziative istituzionali e chi le ha prese? Come é stato dato il
sostegno ai poeti e in quali contesti essi potevano intervenire? Con quale intenzione & stato

sponsorizzato questo intervento?

Si investighera anche il modo in cui Plutarco rappresenta 1’atteggiamento del pubblico e

quindi della societa nel suo complesso nei confronti degli spettacoli teatrali di epoche differenti.

Un altro aspetto che sara preso in considerazione ¢ ’utilizzo della commedia politica nelle
Vite, con un’analisi volta a mostrare come le citazioni di episodi delle commedie sono utilizzate al
fine di mettere in luce aspetti negativi del carattere dei personaggi, in una sorta di vituperatio, o

soprattutto di illustrare 1’atteggiamento ostile del popolo nei loro confronti.
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1. Il rapporto tra il teatro e la rodeia

Nel presente capitolo saranno analizzati gli atteggiamenti assunti da personaggi di epoche e
luoghi differenti sulla possibile funzione educativa del teatro: da sentimenti di diffidenza, provocati
da una presunta natura ingannevole del teatro, alla fiducia nella possibilita di utilizzarlo per educare
e formare il cittadino, tanto quello di una societa democratica come quella ateniese (in cui il teatro
svolge il compito, peculiare, di guidare il popolo attraverso la piacevolezza della musica e delle arti),
quanto quello di una societa aristocratica come quella spartana (in cui, invece, la dimensione teatrale
si inserisce nel piu ampio spettro delle tradizioni relative alla formazione dei giovani).

I diversi atteggiamenti cui si ¢ ora accennato emergono in particolare dagli aneddoti che
Plutarco riferisce in relazione ai vari personaggi. Tuttavia, nell’analisi dei racconti aneddotici si
incorre necessariamente nel problema (in certi casi gia posto dalla critica) della loro attendibilita. Di
conseguenza, in questo primo capitolo si cercheranno anche di analizzare gli elementi a sostegno e a
sfavore della credibilita dell’aneddoto di volta in volta esaminato. D’altronde, di fronte ai ritratti di
Solone, Pericle e Agesilao tratteggiati da Plutarco, non ci si puo non chiedere quanto essi accolgano
dell’autentico pensiero di ciascuna delle personalita dipinte e quanto, invece, di riconoscibilmente
“plutarcheo” essi presentino. Cio costituisce dunque uno spunto ulteriore d’indagine.

A seguire, si rivolgera lo sguardo a opposte visioni del teatro originatesi nel mondo romano e,
inscindibili, nella realta storica e, in particolare, nell’interpretazione di Plutarco, dai diversi
atteggiamenti nei confronti della cultura greca: se, da una parte, il teatro ¢ considerato una forma di

vano passatempo, di esibizione e di spreco, dall’altra se ne riconosce 1’elevato valore culturale.
p po, p s

Teatro come woudra nell’incontro tra Solone e Tespi

Il primo aneddoto che sara analizzato fa parte della Vita di Solone (29.6):
apyopévov o6& TV mepl BEomv oM TV Tpay@dioy Kvelv, Kol 30 TV KovoTnTa ToVg TOAAOLS dyovTog ToD
TPAYUATOG, OVTT® & €ig AALOY EVayDVIOV £ENYLEVOD, PUGEL PIANKO0G MV Kol riopadng 0 ZoAmv, £Tt pdAAov
&V YNPQ oYoAf| kol Toudwd kol viy Ala TOTOIG Kol LOVGIKT] Topaméummy Eavtov, E0edoato Tov Oéomy adTov
vmokpvopevov, Homep E00g Nv Toic ToALoig. petd 88 TV O4av TPOsayopedsag ADTOV NPAOTNGEY £l TOGOVTMVY
gvavtiov o0k aicydveTar TNAKADTA YELSOUEVOC. PYGOVTOG 88 ToD @écmdog Uy Sevov eivon O NeTd TatdeC
Aéyewv 1A TOLODTA KOl TPACGGELY, 0POdPaA T PakTnpig TV YV 0 ZOAWV TATAENG: «TOYL WEVTOL TIV TOLOV»

£ «TaOTNV EXaVODVTEG OVT® KOl TILMVTEG EVPTICOEV €V TO1G GLUPBOANTIOIG.

Tespi cominciava proprio allora a modificare la tragedia e I’iniziativa attirava la gente per la novita, anche se
non si era ancora arrivati a un concorso teatrale. Solone, che per natura amava ascoltare e imparare e che nella
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vecchiaia ancor piu si abbandonava ai passatempi, allo svago e, per Zeus, al bere e alla musica, ando a vedere
Tespi il quale, secondo 1’uso degli antichi, recitava egli stesso i suoi drammi. Dopo lo spettacolo, Solone gli
rivolse la parola e gli domandod se non si vergognava a raccontare tali fandonie davanti a tanta gente. Tespi
replico che non c’era niente di male a dire e a fare tali cose per divertimento, ¢ allora Solone, colpendo
violentemente la terra col bastone, esclamd: «Ben presto certo, a furia di lodare e apprezzare cosi questo

divertimento, ce lo troveremo nei contratti!»**.

L’aneddoto ¢ ambientato in un momento della storia di Atene in cui non esistono ancora dei
festival teatrali. Plutarco afferma che I’impianto della tragedia subisce dei cambiamenti proposti da
Tespi, e tali da renderla capace di attrarre 1’attenzione della gente. L’aneddoto sembra corroborare
I’attribuzione a Tespi di alcune innovazioni, testimoniata inoltre in Temistio (26.316D): kai 0¥
PO opey ApLoToTéAEL BTL TO PEV TP®TOV O Y0pOg £ic1OV NdeV £ig TOVG 000, Oéomic 8¢ TPdLoyOV
1€ Kai piiotv 8Eedpev®®. Con I’ausilio di nuove risorse come 1’attore, il prologo e i discorsi, Tespi crea
una rappresentazione apparentemente troppo realistica, ma che senza dubbio perfeziona I’illusione

drammatica.

In merito all’attendibilita di questo aneddoto®®, & opportuno considerare che vi sono alcune
discordanze sulla cronologia degli eventi presentati in questa biografia. L.’ incontro tra Solone ¢ Creso,
ad esempio, & considerato inverosimile dalla critica®’. Tuttavia, per quanto riguarda il possibile
incontro fra Solone e Tespi, se ne puod sostenere la veridicita se si fanno risalire le rappresentazioni

del poeta tragico a una data precedente al 561/560 a. C., anno del colpo di stato operato da Pisistrato.

Se invece si ritiene che si tratti di un’invenzione, Piccirilli*® osserva che essa potrebbe risalire
all’eta alessandrina oppure a un periodo posteriore, quando si cerco di attribuire all’Attica 1’origine
della tragedia. Tuttavia, secondo Peretti“®, I’aneddoto sembra escludere una prassi legata a motivi di
Lokalpatriotismus attico, perché non svela dettagli sull’origine della tragedia, ma focalizza

1’attenzione sul rimprovero di Solone a Tespi riguardo alle menzogne messe in scena.

Inoltre, sembra condivisibile I’opinione di Untersteiner®®, secondo il quale 1’episodio, se pure
inventato, deve essere giudicato come una fonte attendibile di informazioni su Tespi e Solone. Lo
studioso indaga se nel pensiero di Solone storico vi siano aspetti coi quali tale aneddoto sarebbe

coerente e, a tale riguardo, osserva che nella famosa Elegia alle Muse le figlie di Mnemosine sono

4 Sj segue I’edizione e la traduzione di Manfredini (1977).
45 Cf. Pickard-Cambridge (1970: 77), Tyrrell (2006: 156-158).
46 Cf. Piccirilli (1977: 272).
47 Cf. Mufioz Gallarte (2011: 117-132).
48 Piccirilli (1977: 272).
49 Peretti (1939: 278).
%0 Untersteiner (1955: 272-273).
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invocate da Solone per ammonire a cantare la verita: moALd yevdovtar dowdoi (fr. 29 West). Questo
elemento sarebbe in linea con il biasimo dell’aspetto menzognero della poesia drammatica da lui

espresso nell’aneddoto plutarcheo.

Inoltre, la coscienza dell’alto e decisivo valore educativo della poesia sembra essere stata una
costante del pensiero di Solone, di cui rimase qualche eco nella tradizione. Benché non vi siano
evidenze conclusive, pare ragionevole I’ipotesi che I’aneddoto sia attendibile, visto che la reazione
avuta da Solone sulla tragedia di Tespi e la sua opinione sul teatro appaiono coerenti con quello che

sembra essere stato il suo pensiero sulla poesia mimetica.

Ma anche se ’aneddoto di Solone fosse stato inventato ¢ dovesse la sua conservazione a un
atteggiamento nei confronti del problema dell’arte che anticiperebbe in qualche modo quello
platonico, esso costituirebbe un elemento importante per la ricostruzione storico-letteraria della
caratterizzazione di questo personaggio. Rimarrebbe, tuttavia, il dubbio se si tratti di un’invenzione
attribuibile a Plutarco stesso 0 a una delle sue fonti®. Nonostante sia impossibile una risposta netta,

e comunque significativa la scelta plutarchea di includere questo aneddoto nella Vita.

Proprio per questo & importante considerare determinati aspetti che egli mette in luce in questo

passo, analizzandoli alla luce della filosofia plutarchea.

Il primo aspetto & 1’utilita dell’arte per I’'uomo politico. Tespi difende 1’arte, nonostante essa
contenga delle menzogne, come forma di ra1d1d, mentre Solone ha paura che il teatro, a motivo della
sua capacita attrattiva e dell’apprezzamento di cui gode, possa influire negativamente anche sulle
occupazioni serie e sulla vita pubblica, in particolare sulle transazioni economiche, trasferendo in
esse la sua natura ludica e menzognera. Egli sembra cosi sostenere implicitamente la necessita di
evitare la sovrapposizione delle due sfere: la vita pubblica, seria ed importante, e il teatro, divertente
e rilassante. Questo aneddoto, pertanto, aiuta a delineare Solone come un personaggio che, nonostante
sia punkoog e puhopadng, rimane austero anche di fronte alle occasioni ludiche della vita. Nel suo
atteggiamento, infatti, le esigenze della politica e del benessere dello Stato sono sempre anteposte a
quelle dell’arte, nonostante questa si presenti nella forma della moud1a®2. Solone, pur mostrandosi
aperto all’ascolto e all’apprendimento, mantiene un atteggiamento conservatore contrario a

qualunque novita avvenga senza un giudizio critico sempre autonomo ed indipendente.

%1 Secondo Peretti (1939: 278), I’invenzione dell’aneddoto sarebbe da attribuire ad Eraclide Pontico. Secondo Begemann
(1875: 23) e von der Miihll (1942: 341), la fonte di Plutarco andrebbe individuata quasi sicuramente in Ermippo.
52 Cf. Pace (2015: 167).
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Assumendo uno sguardo piu analitico, varrebbe la pena sottolineare che, secondo Solone,
Tespi non pare vergognarsi affatto di mettere in scena tali fandonie (tnAwadto yevdopuevog) davanti
al folto pubblico (tocovtmv évavtiov), ma sembra persino compiacersene, arrivando a elogiare e
onorare (émawvodvteg oVT® Kol TudvTeG) tale passatempo “puerile” (mandid). I timore dell’'uomo
politico, e poeta insieme, & che simili, ingannevoli rappresentazioni possano essere il detonatore di
qualcosa di molto piu pericoloso che, se estrapolato da un contesto ben delimitato, sarebbe capace di
erodere il tessuto della societa (coinvolgendo politica, commercio e arte) sino al punto di generare

quei prodromi che porteranno in seguito al colpo di stato®.

L’ostilita del Solone plutarcheo nei confronti dell’aspetto menzognero dell’arte ha dei punti
di contatto col pensiero di Platone, il quale (come & noto) concepisce 1’arte come imitazione della

realta, incapace pertanto di trasmettere una conoscenza vera e inadatta a svolgere un ruolo educativo.

Plutarco stesso si occupa, nel De audiendis poetis, del carattere ludico della poesia che
«scherzando (naiCovoa) e ingannando (é€amatdoa) fa finta di insegnare (mpoomot] d104cGKEW)»,
aspetto che si relaziona con I’insopprimibile presenza dello yebdog (De aud. poet. 16D). Se per
Platone la falsita della poesia dipende dalla costitutiva impossibilita dell’imitatore di giungere alla
verita, Plutarco (De aud. poet. 16A-17E) ne indica come cause o il contenuto mitico e inventato
volontariamente introdotto dai poeti o le loro errate opinioni su argomenti quali gli d¢i e I’oltretomba,

nei quali si trovano in difficolta gli stessi filosofi.

La presenza della finzione e il carattere ludico sembrerebbero essere in contrasto con un
possibile utilizzo della poesia in ambito educativo, che presuppone serieta. Plutarco, tuttavia,

ammonisce (De aud. poet. 15F):

Obt® toLg Adyovg 1 moiNoIG €K PLAOGOPING AVAAAUBAVOLCO UYVOUEVOLS TPOG TO MuBdIES ELappay Kol
TPOCPIAT TapEYeL TOIG VEOLG TNV Habnow. ‘Obev 00 QevKTEéOV €0TL TO TOMUATO TOIG PIAOGOPETY LEALOVGLY,
GALO TPOPILOGOPNTEOV TOIG o pacty €01LopEVOVS €V T() TEPTOVTL TO YpNGIHoV {NTelv Kai dyomdv: €1 8€ un,

Sropdyecdon koi dvoyepaivev>

Cosi pure la poesia, quando riprende i temi trattati dalla filosofia e vi mesce la sua componente favolosa, offre
ai giovani un insegnamento facile da assimilare e piacevole. Per questo chi decide di intraprendere lo studio
della filosofia non deve evitare la poesia, ma considerarla semmai come un tirocinio prefilosofico, abituandosi

a ricercare 1’utile in mezzo al dilettevole e ad amarlo, e, se non ¢’¢, ad avversarla e sdegnarla®,

53 Cf. Tagliasacchi (1960: 131).
54 Cf. Resp. 382B-C, 395C, 605C ss.
%5 Si segue I’edizione di Hunter and Russel (2011).
%6 Si segue la traduzione di Pisani (2017).
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Questo atteggiamento di Plutarco, che riconosce la presenza dello ywebdog nella poesia (quindi
anche nei testi drammatici) e la sua natura ludica, che sembrerebbe renderla inadatta a una funzione
educativa (pur non escludendo che essa possa essere utilizzata come mezzo per la preparazione alla
filosofia), sembra riflettersi in qualche misura nell’aneddoto esaminato, dove, come si € visto, Solone
biasima le menzogne presenti nella rappresentazione teatrale e teme che possano trasferirsi anche

nelle relazioni contrattuali, mentre Tespi le giustifica con il divertimento ad essa connaturato.

Teatro come ‘educazione’ in Pericle

Plutarco, descrivendo il modo in cui Pericle cercava di accattivarsi il popolo (Per. 11.4, su cui
si veda il capitolo 2), si serve della citazione di un trimetro giambico di fonte sconosciuta

‘domodoymy®v oVK AoVcOLg 100V’ TNV TOAY.

Vi sono due interpretazioni principali per il participio dwmadaymy®dv: 1. blandendo,

accattivando 2. disciplinando, educando, guidando.

Platone nel Timeo (89d) usa il verbo in riferimento all’azione di disciplinare la parte corporea
dell’essere vivente. Dopo Platone, questo verbo & usato soltanto da Plutarco®’. Sembra percio
ragionevole ’avvertenza del Thesaurus Linguae Graecae®® sul significato morale che esso presenta.
All’interno dell’opera di Plutarco, il verbo é usato con differenti sfumature. In primo luogo, si puo
osservare il senso di ‘insegnare’, come nella Vita di Sertorio (16.11) in cui oggetto del verbo é il
KopOg: TodTo PEV O XepTMdPlog EKACTOTE TAEK®V TTapopvdia toig BapPfapolc, diemadaymyst TOV
kopov. “A furia di ripetere I’apologo ai barbari, Sertorio insegno loro I’importanza di servirsi

correttamente delle opportunita™>®.

Nelle Questioni Conviviali (614B) il verbo si riferisce alle narrazioni di esempi (tratti da vari

ambiti) per istruire i convitati:

Ofpon 8¢ <koi> duynoewv eival T GLUTOTIKOV YEvog, OV TaG P&V ioTopia didwot, Tag 8 &k TV Gl xEipa
TPayUAT®V AAPElv EoTl, TOALN L&V €ig Prhocopiav mapadeiypota moAld &’ gig evoéfelav €yovoag, avOpIKOY
1€ Mphtenv Kai peyarofopmy dviag 88 ypnotdv kai eavipdrmv (flov érayodoag: oic fv TG AVOTOTTMG

ypmOUEVOC Sramandaymyfi Tovg mivovtag, 0b Té EAdyoTo TV KakdV dpatproet Thg uéonc®.

57 Posteriori a Plutarco sono le ulteriori occorrenze: nelle Dissertazioni di Massimo di Tiro (1.8C) e nella Storia di
Giovanni VI Cantacuzeno (1.371).
%8 Cf. Thesaurus Linguaa Graecae, s.V. «3iomaidoymyém».
%9 Si segue la traduzione di Amerio (1998).
80 Si segue I’edizione di Hubert (1938).
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lo penso del resto che ci sia un genere di discorsi particolarmente adatti al simposio: alcuni di questi ci vengono
offerti dalla storia, altri sono desunti dai fatti della vita quotidiana, molti contengono esempi che spingono alla
filosofia, alla pieta religiosa molti altri; alcuni inducono azioni coraggiose, magnanime, utili, altruiste. Qualora
uno ricorra, in maniera dissimulata, a queste narrazioni per istruire i convitati, privera 1’ubriachezza di quello

che di certo non ¢ il minore dei suoi effetti negativi®..

In Cic. (8.5), il termine si riferisce alla disciplina imposta allo stile di vita. Plutarco, infatti,

presenta 1’esempio di Cicerone che soltanto:

TODTOV TOV TPOTOV STALOAY YAV TNV EEWV BvocoV Kai StapKT] TPOG TOAAOVS Kol LEYAAOVG AyDVAG KOl TOVOLG

ovuveiyev®.

mantenendo uno stile di vita cosi disciplinato poté mantenere il fisico sano e resistente a molte e gravi fatiche

e strapazzi®®,

Il verbo dwamadaymyéwm € usato anche per indicare la conduzione di un simposio (1610c),
animandolo con riferimento a speranze o aspettative®*. Nel caso della Vita di Crasso (22.5), Plutarco
si serve del verbo dwamadaywyeiv per indicare che Abgaro trattava i Romani come bambini,

rafforzando cosi la critica politica e morale all’inganno da lui condotto:

Obtw pev 6 APyapog diemadaydynoe tovg Popaiovg, kol piv f| yevéabol eavepog E€amat®dv, apinrnevoey,

00 habav tov Kpdooov, dALYL koi Todto meicag, Og vmepydoston kai Stotapdéet to Tév modepionv®.

In tal modo Abgaro trattava come bambini i Romani; prima che fosse chiaro che li ingannava, se ne ando a
cavallo, non pero che non lo sapesse Crasso, cui aveva fatto credere che avrebbe sobillato e disfatto ’esercito

nemica®®.

Il verbo é usato con significato analogo in Ant. 29.1, dove Cleopatra sembra trattare Antonio come un

bambino, tenendolo sotto la sua tutela e il suo controllo:

‘H 8¢ KAeomdtpa v kolakeiov ovy domep 6 [TAdtwv enot (Gorg. 464c¢) tetpayi, moAloyt 6¢ dielooa, kol

GTOVOTIC ATTOUEV® KOl TOdLAG Gel Tvo Kauviy ooV Empépovaa Kol xaptv, [1] dtenadaymyet tov Avidviov

obte vukTog 000" uépag avicical’.

61 Si segue la traduzione di Busetto (2017).
62 Si segue I’edizione di Ziegler (1959).
83 Si segue la traduzione di Magnino (1992).
84 Cf. Pel. 10.4, Cleom. 34.7, De genio Socr. 596F.
8 Si segue I’edizione di Ziegler (1959).
% Si segue la traduzione di Magnino (1992).
b7 Si segue I’edizione di Ziegler (1971).
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Platone distingue quattro forme di adulazione, ma Cleopatra le moltiplico e, procurando sempre ad Antonio
gualche nuovo piacere e diletto, sia quand’era occupato in affari seri, sia nei momenti di divertimento, lo teneva

in tutela, non lasciando né di giorno né di notte®.

Plutarco sembra, pertanto, in qualche modo suggerire, con la scelta lessicale di questo verbo,

un abuso di potere.

Nel contesto politico, il verbo & usato nella Vita di Numa (3.1), in cui, avendo come oggetto

noArteiav, pare assumere il significato di ‘trattenere il potere’ in modo strategico:

AMQ Kainep oUT® TOMTIKGG Kol dvemayddg donyeicbor dokodvreg, vmovoiog kai Bopvfoig mepiémimtov, Mg
LEDGTAVTEG £lG OAMYapyio TO TPAYLOTO KOl S10mouday®yodVTIES £V 6¢ioty a0Toig TV moltteiav, factievecton
8¢ ovk 20&Mo1ev®,

Ma, anche se in questa maniera davano 1’impressione di governare nei limiti della legittimita costituzionale e
senza sopraffazioni, i patrizi continuavano a incappare in sospetti ¢ mormorazioni: 1’accusa era che essi, dopo

aver trasformato il regime in un’oligarchia, e trattenendo il potere all’interno del proprio gruppo, non volevano

sottostare al governo di un re’.

Da questa analisi, si puo concludere che il senso della radice del verbo sembra essere
preservata nelle varie accezioni che esso assume in Plutarco: insegnare, istruire, disciplinare,
condurre, trattare come un bambino, anche con il valore negativo di tenere sotto tutela e sotto
controllo. Quando questa educazione e rivolta, tuttavia, al popolo, sembra che subentri anche una
strategia politica di dominio e, per conseguenza, un abuso di potere. Questa sfumatura negativa,
esprimente un atteggiamento di critica, si puo percepire tra 1’altro nell’utilizzo di questo verbo per

evidenziare che il rapporto tra Cleopatra e Antonio € caratterizzato da uno squilibrio di potere.

Anche nel passo in questione, il valore attribuito da Plutarco al verbo & quindi probabilmente
quello di ‘educare’ o ‘guidare’, piuttosto che quello di ‘blandire’, non altrimenti testimoniato nello

scrittore di Cheronea.
Una simile difficolta di esegesi riguarda anche éuovcoc.

In Eur. lon 526, o0 k& @pevodv dpodoovg kol pepnvotag EEvovg, il significato di “mancante
di conoscenza” sembra poter essere ricuperato dal collegamento al participio peunvotog e dalla
dipendenza dal verbo @pevodv. Invece nella Stenebea (Eur. TrGF 663), momtv 6’ Gpo "Epwg

S1ddoKet, kv dpovcog 1 1o mpiv, I’aggettivo, come si pud evincere dal riferimento all’attivita poetica,

8 Si segue la traduzione di Marasco (1994).
89 Si segue I’edizione di Ziegler (1973).
0 Si segue la traduzione di Meriani (1998).
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significa “privo di formazione artistica” oppure “estranco all’arte”. Questo frammento divenne
famoso e fu recuperato da Aristofane’ in Vesp. 1074: padiog £yd 5186Em “kdv épovcog 1) o Tpiv”

in cui dpovcog ¢ utilizzato nell’accezione di ‘indotto’, che ha bisogno di essere educato (5104Ew).

Lo stesso frammento viene utilizzato anche da Platone in Symp. 196E, momtng 0 0g0¢ 6opog
obtog dote kol FALov Torfjcat: mag Yodv momTi g yiyvetal, “kdv dpovcog N 1 mpiv,” od av "Epng
diymrou, in cui Agatone contrappone dupovcog a co@og. Inoltre, in Soph. 259E, lo Straniero afferma:
Kol yap, @yadé, to ye miv Amd TovToc EMEPElV amoympiley GAA®G T€ 0VK EUUEAEC Kol O Kod
TOVTATOGY GUOVGOV TVOG Kol aeiiocoeov. Dall’accostamento di dpovcog e apildcopog emerge
che I’aggettivo indica una mancanza di formazione nell’ambito della povoiwkn, parallela a una

mancanza di formazione filosofica.

Ancora, in Phaedr. 240B, vengono avvicinati, come nel trimetro citato da Plutarco, proprio i
termini dupovoog e ndovi: "Eott pév on kol dAla Kokd, GALG TiC daipmv Euelée Toig TAEIoTOIS £V @
napavtika N8oviv, olov kOAox, dewvd Onpim kai PAAPT peyddn, Spog énéueiéev 1 Oo1g HidovIV TIva,

oDk dpovcov. Apovsoc sembra quindi indicare la mancanza di cultura e, pertanto, di raffinatezza’.

Il frammento della Stenebea é citato dallo stesso Plutarco in Pyth.405F, dove é aggiunta
I’interpretazione &t1 momtiknVv kol povsikny "Epwg dvvapuy odk €viidnoty, Evomdpyovcav o6& Kivel
Kol avabepuaivel Aavbavovsav kol dpyodoav, € in Amat. 762B, con la spiegazione cuvetov te yop
motel, kdv padvpog ) T mpiv, evidenziando come &uovaoog si riferisca a una mancanza di formazione

adeguata a praticare 1’arte poetica.

Dall’analisi di questi passi sembra potersi dedurre che anche nel nostro caso 1’aggettivo
indichi che Pericle volesse formare il popolo attraverso piaceri non privi dell’arte delle Muse, ossia
attraverso la povoikn, che comprende anche il teatro, mentre la traduzione dell’espressione dpovcoig
noovaig come piaceri grossolani o rustici non ¢ soddisfacente. Inoltre, non sembra casuale che
Plutarco parli del favore di Pericle per la povowm attraverso un trimetro giambico, tratto da un testo
teatrale di origine sconosciuta. Tale elemento rafforza 1’idea che 1 piaceri cui si fa riferimento

riguardino anche il teatro.

Nella sua attivita di governo Pericle avrebbe quindi attribuito al teatro un ruolo ‘paideutico’

nei confronti del popolo. L’analisi delle occorrenze di dwomaidaywyém in Plutarco, d’altra parte,

L Anche in Th. 159, Aristofane afferma: Alog T dupovcdv éott momthv idelv (Oltre tutto non & piacevole vedere un
poeta rozzo e peloso). Agatone elogia I’eleganza e la mollezza di una triade di poeti lirici portatori di tipici valori culturali
ionici, quali il lusso e i modi raffinati e, agli occhi degli altri greci, vengono considerati effeminati.
72 Per altre occorrenze nell’opera di Platone, cf. Phd. 105E; Resp. 335C, 349C, 349E, 411D, 455E; Soph. 253B; Ti. 23B,
73A, 89D; Leg. 700C-D, 863C.
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permette di ipotizzare che, attraverso la ripresa del trimetro, egli intenda forse anche evidenziare la
volonta di Pericle di esercitare in questo modo un’azione di controllo sul popolo, trattato alla stregua

di un bambino.

Il teatro secondo Agesilao: la visione di uno spartano.

Nel capitolo 21, Plutarco racconta tre aneddoti che, nonostante non riguardino direttamente i
giochi, alludono alla mancanza di moderazione attribuita agli artisti, a un medico e ai loro ammiratori.
Il primo ¢ relativo all’attore tragico Callippide, il secondo si riferisce a un anonimo imitatore
dell’usignolo, e il terzo introduce la figura di Menecrate, un medico d’insolito successo che i pazienti

riconoscenti chiamavano Zeus (Ages. 21.8):

Koai mote KaAMmmiong 6 t@v tpaymdi®dv vmokpitig, Svoua kai d6&av Eywv &v toig "EAAnct kai omovdaldpevog
VIO TAVTOV, TPOTOV HEV ATNVINGEV 0OTH Kol Tpoceiney, Emeita cofapds gig TOVG GVUTEPITOTOVVTOG EUPAADY
goatov énedeikvuto vopilov ékeivov 8pEety Tvog @rho@pociivic, Téhog 82 eimev: ‘OvK EMIYIVOGKELS e, O
Booihed;” Kdkeivoc dmofréyoag mpdc adtov eimev, ‘Al od ovye 661 Kailmnidog 6 Seunhiktog;’ Obtm 88
Aoaxedaipoviol Tovg pipovg kohodot. [MapakaAovpevog 8¢ mdAly dkodcotl Tod TV GNndova LHOVUEVOD,
TOPNTHCATO PGOG, “AvTdg diovka.” Tod 8¢ iatpod MevekpdTovg, el KATATUXOV &V TIGIV UTEYVMG UEVALS
Oepameiong Zevg EmekAindn, PopTIKAS TaTY XPOUEVOD Tf| TPOCOVLLIQ Kol 61 Kol TpO¢ EKElvov EmioTeilan
ToMoavTog obtmg “Mevekpdtng Zevg Pacthel Aynohde yoipew,” aviéypaye: “Baciievg Aynciloog

Mevekpdret Dyloivew.”™

Una volta I’attore tragico Callippide, che aveva grande rinomanza fra i Greci ed era da tutti stimato, dapprima
gli ando incontro e lo saluto, poi si uni a quelli che passeggiavano con lui e sfacciatamente faceva mostra di
sé, credendo che il re avrebbe cominciato a manifestare una qualche cortesia verso di lui, infine disse: “Non
mi riconosci, o re?” Agesilao, scrutandolo, rispose: “Ma tu non sei Callippide, il guitto?” (Cosi gli Spartani
chiamano gli attori). Un’altra volta, inviato ad ascoltare un tale che imitava 1’usignolo, rifiutd dicendo: “Ho
ascoltato quello vero”. Il medico Menecrate, per aver avuto fortuna nella cura di alcuni casi disperati, veniva
chiamato Zeus e si valeva di questo appellativo in modo grossolano; in particolare ebbe I’ardire di scrivere
cosi una lettera ad Agesilao: “Menecrate Zeus saluta il re Agesilao”, e Agesilao rispose: “Il re Agesilao augura

buona salute a Menecrate”™.

I tre hanno in comune non solo la fama, ma anche la pretesa presuntuosa di essere apprezzati

da Agesilao, come si deduce da piu indizi: il desiderio di esser riconosciuti a prima vista, I’invito ad

73 Si segue I’edizione di Ziegler (1973).
"4 Si segue la traduzione di Andria (1998).
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assistere a una rappresentazione e I’uso, nell’indirizzare una lettera, di una forma lusinghiera di
definizione di sé, che evidentemente ci si augura sia usata anche da Agesilao nella risposta. Queste
aspettative sono sempre ignorate dal re spartano, e tale rifiuto serve a mettere in evidenza il suo
disdegno per la ricerca smodata della fama, per I’arroganza o la grossolanita di chi la fama aveva

raggiunto, e, forse, anche per gli spettacoli di basso livello.

L’aneddoto fa pensare anche all’umorismo con cui gli Spartani esprimevano il loro senso di
superiorita, che si osserva anche negli Apophth. Lac. 212F-213A, dove gli stessi aneddoti sono riferiti

a Spartani comuni”.

Particolarmente degno di nota, per lo scopo della nostra ricerca, ¢ I’aneddoto su Callippide,
che viene definito da Agesilao col termine dispregiativo deiknAiktag, ‘guitto’, in netto contrasto con
la sua fama. Questo riferimento a Callippide, tuttavia, dev’esser contestualizzato: cerchiamo di capire,
ciog, come sia nata questa cattiva fama. Aristotele (Poet. 1461b26-1462a14) attribuiva a Callippide
una mimica eccessiva, in base alla quale Minnisco 1’avrebbe definito una scimmia. Senofonte (Xen.
Symp. 3.11), facendo riferimento a Filippo, un personaggio parassita e buffone, che é orgoglioso di
far ridere, mette in luce che Callipide vnepoeuviverar Tt dHvatar ToAhovg Khaiovtag kKabilew, “va

orgogliosissimo del fatto di saper far piangere molti spettatori”.

Secondo Csapo’®, il significato dell’insulto di Minnisco sarebbe stato spesso frainteso. Le
parole ®g Alov vmepPdrrovta, con le quali Aristotele (Poet. 1461b26-1462al14) motiva la sua
definizione di Callippide come scimmia, indicano di per sé solo la trasgressione di un limite. |
traduttori le prendono quasi invariabilmente come un riferimento a una recitazione eccessiva, ossia
all’uso esagerato della gesticolazione. Ma il contesto pit ampio del brano mostra che Aristotele
intendeva I’insulto in riferimento non a gesti eccessivi, ma piuttosto a un eccesso della mimesi stessa,
ossia non nel senso di “esagerando nell’imitazione”, ma in quello di “imitando azioni che sarebbe

stato meglio non imitare affatto”.

Quando Callippide imitava il linguaggio e il comportamento delle donne delle classi inferiori,
0 i modi dei veri mendicanti nel recitare la parte di un re ridotto alla mendicita, offendeva il buon
gusto aristocratico. Il successo di cui generalmente godeva Callippide mostra invece che altri strati

della societa del tempo apprezzavano questo tipo di rappresentazione, e anche i suoi contenuti.

S Cf. Reg. et imp. apophth. 191A-B, Bellone an pace 348E.
6 Csapo (2002: 127-147).
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Secondo Csapo’’, nel contesto della polarizzazione politica e ideologica di Atene, il dibattito
intorno a Callippide puo quindi essere visto, piu che nei termini di un’opposizione tra un’estetica
realistica e una idealistica, come 1’indizio del contrapporsi di due opposte visioni della realta, propria
una d’una mentalita conservatrice, aristocratico-gerarchica, I’altra di un’emergente mentalita
democratico-egualitaria. L’insulto di Agesilao, che forse non a caso (anche se al riguardo ¢ necessaria
la prudenza) e narrato subito dopo il riferimento alla contrapposizione tra aristocratici e democratici
a Corinto, potrebbe alludere proprio a questo dibattito. La critica a Callippide, pertanto, funzionerebbe
per Agesilao come un’affermazione, per cosi dire in negativo, della sua identita aristocratica. Sotto il
velo dell’accusa di mancanza di moderazione si critica la tendenza dell’attore a imitare sulla scena
comportamenti popolari, non utili, dal punto di vista aristocratico spartano, all’aywyn. Inoltre,
nonostante il terzo aneddoto non si riferisca all’arte drammatica, in esso Plutarco usa ’avverbio

eoptik@dg, che esprime un giudizio basato su un ideale morale ed estetico-aristocratico.

Tale ideale emerge anche dalla concezione plutarchea della mimesi artistica. Infatti,
nonostante ammetta che 1’arte come imitazione possa essere apprezzata anche quando rappresenta
cose non belle, purché la rappresentazione sia fedele, Plutarco osserva chiaramente che una cosa
intrinsecamente brutta non puo diventare bella e che quindi si pud ammirare il modo in cui € imitato
un oggetto brutto, non 1’oggetto in s¢’8. Inoltre, egli sembra esprimere un ideale aristocratico anche
nel suo giudizio su Aristofane: lo considera infatti inferiore a Menandro nell’uso linguistico (quello
d’Aristofane ¢ per lui @optikov ‘volgare’ [Comp. Ar. et Men. 853B], Bvuehikdév ‘grossolano’ e
Bavavcov ‘rozzo’), e, visto il differente successo dei due comici, considera il pubblico del teatro del
secolo V a. C. come dnaidevtog kai idiwtg (Comp. Ar. et Men. 853B), ‘ignorante e volgare’, ben

diverso dal pubblico neroudevpévoc, ‘educato’, che Menandro € invece riuscito a soddisfare.

L’atteggiamento di Agesilao nei confronti degli spettacoli si inquadra all’interno di una
visione aristocratica e favorevole alla moderazione, che, se da una parte sembra essere tipica degli
Spartani, dall’altra ¢ probabilmente condivisa dallo stesso Plutarco. Egli, infatti, guarda con favore
alle feste patrie, in quanto si inseriscono in una tradizione volta alla formazione dei giovani, mentre
nei confronti di altri giochi ha un atteggiamento di rispetto, pur senza parteciparvi direttamente, e

manifesta disdegno per gli spettacoli grossolani e volgari.

7 Csapo (2002: 146).
8 Cf. De aud poet. 18A.
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L’atteggiamento dei Romani nei confronti del teatro

Il primo episodio riguardante i Romani che sara preso in esame si svolse nell’anno 204 a. C.,
quando, inviato in guerra in Africa insieme a Scipione (conosciuto posteriormente come 1’ Africano),
Marco Catone si rese ben presto conto dello stile di vita opulento di quest’ultimo. Plutarco racconta
questo episodio in Ca. Ma. 3.5:

[Mop' 006V Emomoarto yevésBar S1apopoc, ALY Kol Tapiog avTtd Tpog oV &v A1fur cuvekneupbeic ToOAepOV,
¢ EDpa T ovvnBel ToAvTEAElQ YPOUEVOV TOV GVOPO. KOl KATHYOPTYODVTA TOIC OTPATEDUACTY APEODS TOV
YPNUATOV, ETopPNGIALETO TPOG ADTOV, 0D TO THS damdvng PEYIGTOV gival QAcKmV, GAL dTL Stapdsipel Ty
TATPLOV EVTELEIY TAV OTPATIOTMV, €IG NOOVAS KAl TPLEAG TR TEPLOVTL TG YPEING TPEMOUEVDV. EITOVTOC 08
10D ZKIMi®Vog ¢ 0VOEV déotto Tapiov Aav dxpiPodc mANcioTIoc £mi TOV TOAEPOV PePOUEVOC, TPAEewV Yap,
oV YPNUATOV, Tf] TOAEL AOYoV 0peirety, anfjAbev 6 Kdatwv ék Zikeliag, kai petd tod Dafiov katafodv &v @
owvedpi eBopav T€ YpNUATEV APHONTOV KO ToD ZKITIOVOG Kol St TpPag anTod LEPAKIDIEIS £V TOANIGTPOIG

xai OgdTpolc, domep ov oTpatnyodvtoc, GALY Tavnyvpilovtog’.

Orbene, quando Catone fu inviato con Scipione come questore per la guerra in Africa, nel vedere quale lusso
quello sfoggiasse e con quale sperpero distribuisse denaro alle truppe, gli parlo liberamente, facendogli
osservare che la cosa piu grave non era il dispendio in sé, ma il fatto che esso corrompe la patria semplicita
dei soldati, i quali quando sono in possesso di danaro in misura superiore al necessario, vengono spinti ai
piaceri e al lusso. Scipione gli rispose che non aveva affatto bisogno di un questore troppo parsimonioso mentre
moveva a gonfie vele verso la guerra e che di fatti, non di conti di spese egli era tenuto a rispondere alla citta.
Riparti Catone dalla Sicilia e insieme con Fabio denuncio con forza davanti al Senato lo sperpero di enormi
ricchezze effettuato da Scipione e i suoi giovanili trattenimenti nelle palestre e nei teatri, non come un generale

in guerra, ma come un organizzatore di feste®.

Plutarco mette in luce la facilita con cui Scipione distribuiva denaro alle truppe, con il risultato
di sprecare molti dei fondi economici a loro disposizione. In virtu di cio, Catone si indigno, provo a
parlargli liberamente e cerco di fargli osservare come la cosa piu grave non fosse il dispendio in sé,
ma il fatto che esso avrebbe presto corrotto la semplicita dei soldati e li avrebbe spinti ad una condotta

di vita all’insegna del piacere e del lusso.

La risposta di Scipione fu che, durante una guerra, non ¢’¢ bisogno di tenere il conto delle
spese, ma piuttosto delle vittorie. Apparsa evidente 1’asimmetria delle visioni, Catone riparti dalla
Sicilia insieme con Fabio Massimo alla volta del Senato, ove denuncio lo sperpero di enormi

ricchezze (pBopdv te ypnudtov auddntov) effettuato da Scipione, al quale contribuivano i suoi

79 Si segue I’edizione di Ziegler (1970).
8 Si segue la traduzione di Traglia (1992).
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giovanili passatempi: la frequentazione delle palestre e I’intrattenimento nei teatri (StoTpiBag o Tod
uepoxiddelg &v modaiotpaig koi Osdrpoic). Agli occhi di Catone, dunque, Scipione indossava, piu
che la veste di generale in guerra, quella di un organizzatore di feste. A seguito di una simile
testimonianza, il Senato decise di inviare tribuni della plebe con I’impegno di ricondurre Scipione a

Roma nel caso in cui le accuse fossero risultate vere.

Dall’analisi di questo aneddoto si possono ricavare alcuni elementi interessanti. In primo
luogo, il teatro viene considerato da Catone un intrattenimento puerile e quindi ben lontano dall’idea
di gravitas associabile al profilo di Catone nella Vita, che e quello di un conservatore ortodosso
rispetto alle azioni da intraprendere, alle virtu da esaltare e alle tradizioni degli antenati da custodire

(Epyoig 0& mpoydvav kol apetaic mapmdiaioc, Ca. Ma. 1.2).

In secondo luogo, vengono poste sullo stesso livello le attivita teatrali e quelle che si svolgono
nelle palestre. Gli spettacoli sono considerati quindi come meri passatempi e se ne ignora del tutto il
carattere culturale. Un giudizio tanto tranchant sembra riflettere la tendenza in voga in quegli anni a

Roma, che limitava il teatro a un semplice divertimento, come sottolinea Slater®:

Unlike the great Athenian plays of fifth-century Athens, at Rome (where direct democratic expression was far
more circumscribed) drama was to provide entertainment, not enlightenment; it could please and impress, but
ought not to unsettle the audience by raising troublesome issues or gquestioning fundamental principles as

understood by those exercising social and political hegemony.

A dare manforte a questa visione, che equipara il teatro con la palestra, si aggiunge anche
I’osservazione di Rehm®?, che mette in risalto ’impianto caotico ed esibizionistico del teatro all’epoca
romana a dispetto della sua sacralita originaria: “The actor protests at having to compete with boxers,

tightrope walkers and gladiators for the audience’s attention”.

In terzo luogo, Catone classifica il teatro come superfluo, una perdita di denaro ingiustificata,
un’attivita che non rientra tra i beni essenziali della vita. Tale critica ci appare coerente con il pensiero
di Catone, legato ai valori di una vita frugale, e che in questo si accorda con la dottrina dei Pitagorici,
conosciuti attraverso Nearco, che vedevano nel piacere péyistov kakod déleap “la piu grande esca
del male” (Ca. Ma. 2.3).

Per quanto riguarda la veridicita di questo episodio, Smith® ha avvertito che, a causa delle

poche testimonianze rimaste dei primi anni di Catone, il campo dell’invenzione ha trovato spazio

81 Slater (1991: 16).
82 Rehm (2007: 193).
83 Smith (1940: 105-112).
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attraverso racconti che avevano il preciso scopo di mettere in buona luce i protagonisti che facevano
parte della fazione politica alla quale gli scrittori erano favorevoli e, al contrario, di relegare i nemici
in una zona d’ombra piu sgradevole. La mancanza di fonti attendibili per smentire siffatte versioni ha

reso difficile anche la verifica di tali racconti da parte degli studiosi moderni.

La critica rivolta da Catone a Scipione relativamente al teatro nell’episodio qui analizzato €
probabilmente parte di siffatta tradizione di ostilita. Questo particolare episodio si inquadra anche in
un’altra tradizione presente in questa biografia, ossia quella che mostra un’opposizione ristretta e
bigotta di Catone a tutto cio che € greco, che riflette la sua nota ostilita nei confronti della politica
filellenica di Scipione e Tito e la sua altrettanto nota opposizione all’influenza civilizzatrice della
Grecia su Roma.

Questa visione limitativa dell’importanza del teatro, che potrebbe essere letta come un riflesso
della sua ostilita nei confronti della cultura greca (alla quale il teatro romano si ispira), sembra aver
origine dalla mancanza di un’educazione letteraria di Catone, con particolare riguardo alla letteratura
greca. Plutarco, infatti, sottolinea che egli si dette allo studio della letteratura greca tardivamente e
che era assai avanti con gli anni quando prese in mano dei libri greci, traendo per la sua arte oratoria

qualche piccolo vantaggio da Tucidide, molto invece da Demostene (Ca. Ma. 2.5).

Altro esempio significativo riguardo al rapporto tra i Romani e il teatro sembra trovarsi nella
Vita di Lucullo. Plutarco cerca di non restituire un ritratto esageratamente negativo del carattere
ambiguo di questo generale romano® e, in tal senso, ne sottolinea uno degli aspetti distintivi, ovvero,
il suo rapporto con la cultura greca. Lucullo si esercitava nel parlar bene in latino e in greco (Luc.
1.4-9), era esponente della maideia cosi detta liberale, che ha per fine il bello (10 koAov, Luc. 1.5), e
scrisse perfino una storia della guerra sociale in greco, come risultato di una scommessa (Luc. 1.7-8).
Plutarco racconta inoltre che Lucullo si dedico alla pratica della filosofia, e lo dipinge come un devoto
dell’ Antica Accademia (Luc. 42.3). Mostrare questi risvolti aiuta Plutarco a mitigare i suoi difetti e

suggerisce che 1’espressione piul autentica del suo pensiero si basi sul modo di pensare greco®.

In quest’ambito si collocano alcuni episodi che dimostrano il rapporto di questo generale
romano con il teatro. Il primo accade al culmine delle sue campagne militari quando, a seguito

dell’assalto di Tigranocerta, ne prende possesso (Luc. 29.4):

8 Sulla caratterizzazione di Lucullo, cf. Swain (1992: 307-16), Lavery (1994: 261-73).
8 Cf. Luc. 2.1-2, 4.2,18.9, 19.4, 20.1, 23.1, 29.6, 42.1.
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IMuvBavopevog 8¢ moAdovg €v i) model katefjebor T@V mepi TOv Atdvvcov teyvit®dv, obg 0 Trypdavng
navtoy6Oev NOpoikel, LEAA®OV AVASEKVIVAL TO KOTECKEVAGUEVOV VT avTod BEaTpov, £xpNoato ToHTOIG TPOC

TOVG Ay@dvag Kai Tog 0éag TV Emvikiavee,

Informato poi che in citta erano stati catturati molti artisti teatrali, che Tigrane aveva fatto venire da ogni parte,
stando per inaugurare il teatro da lui fatto costruire, Lucullo li impiego nelle gare e negli spettacoli messi su

per celebrare la vittoria®’.

Da questo episodio si puo ricavare l’interesse per gli spettacoli teatrali in un’Armenia
ellenizzata, ove si trovava un teatro appena costruito (da Tigrane) e dove si recavano i cosiddetti
“artisti di Dioniso”, che circolavano in tutto il mondo greco, venuti da ogni parte. Lucullo mostra il
suo gusto ellenico e organizza, per celebrare la sua vittoria, gare e spettacoli (dy®vag kai 0¢ag, Luc.
29.4).

D’altra parte, la vita di Lucullo puo esser interpretata, secondo Plutarco, in chiave comica
(Luc. 39.1):

"Eott §' obv 100 Agvkdilov Pilov kabdmep dpyaiog koumdiog dvoyvidver to pudv mpdto molteiog kai

otpatnyiag, td &' Votepa mOTOVS Kol SEITVA Kol LOVOVOUYIKMOUOVS Kol ACUTAOS Kol Todiiy dmacay.

E possibile dunque leggere nella vita di Lucullo, come in una commedia antica, due parti: nella prima si
leggono fatti di vita politica e imprese militari, nella seconda sbornie, pranzi, banchetti, quasi dei bagordi,

fiaccolate e ogni sorta di passatempi.

Nel secondo atto metaforicamente descritto da Plutarco, in cui si sottolinea il dedicarsi da
parte di Lucullo a moudwa éimaca, si trova 1’episodio in cui un pretore gli chiese alcuni mantelli di

porpora per adornarne i componenti di un coro (Luc. 39.5):

Ytpotnyod 0& mote QULOTIOLHEVOL Tepl B€ag, Kol yopd Tvi KOGHOV OITOLHEVOL TOPQLPAS YAaUDIAS,
amekpivoTo okeyauevog av &xn dmoetv, eita pued' NUEpav MPOTNGEV oDTOV OTOoOV 5£01T0. TOD &' EKOTOV

GPKESEY PNOAVTOG, EkEevoe AaPelv big TocanTog:

Una volta un pretore che ambiva dare uno spettacolo gli chiese alcuni mantelli di porpora per adornare i
componenti di un coro. Lucullo gli rispose che avrebbe guardato, e che se ne avesse avuti glieli avrebbe dati.
Il giorno dopo chiese al pretore quanti gliene servivano. Avendo quegli risposto che gliene sarebbero bastati

un centinaio, gli disse di prendersene il doppio.

In questo episodio va notato che Lucullo da al pretore il doppio dei mantelli richiesti e che

€sso si inserisce in una sua generale propensione a scialacquare le ricchezze, anche in relazione alla

8 Si segue I’edizione di Ziegler (1970).
87 Si segue la traduzione di Traglia (1992).
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realizzazione di rappresentazioni artistiche. La stessa enfasi sullo sperpero sembra trovarsi nella
descrizione dei banchetti organizzati da Lucullo. Tenuti quasi quotidianamente, servivano come
occasione per suscitare I’ammirazione del volgo con 1’uso di coperte di porpora, di coppe ricoperte
di gemme, con danze e recite drammatiche (yopoig kol dkpoduacty £neicodiolg), ma anche con la
preparazione di pietanze di ogni genere, di piatti eccessivamente ricercati (Luc. 40.1). Gli spettacoli,

quindi, costituiscono una forma di esibizione.

Attraverso il teatro, pertanto, Plutarco evidenzia il gusto raffinato di Lucullo. Tale gusto viene
presentato come ereditato dal suo interesse per la cultura greca. L’apprezzamento e I’interesse di
Lucullo per il teatro emerge non solo in occasione della celebrazione della vittoria in Armenia
ottenuta grazie agli dei, ma anche, dopo che si é ritirato dalla vita politica e militare ed e stato
sostituito da Pompeo, in forma privata, nel momento in cui nei suoi banchetti introduce spettacoli con
danze e recite drammatiche. Inoltre, ha aperto la sua casa ai Greci che stavano andando a Roma,
tenendosi cosi in contatto con i filosofi, e ha persino costruito una biblioteca, che ha reso disponibile
per uso pubblico (Luc. 42.1).

Nella prima parte della biografia, Plutarco racconta che Lucullo attribuiva importanza al teatro
sul piano culturale (in virtu della formazione), e se ne serviva come celebrazione della vittoria; in una
seconda fase della vita di questo generale, viene evidenziato, tuttavia, un utilizzo diverso, come un

mezzo per ostentare la sua ricchezza, nell’ambito di una generale propensione allo sperpero

D’altra parte, nonostante gli eccessi di tale stile di vita, esso sembra comunque inquadrarsi
nell’ambito di coloro che godono dell’otium non sine litteris, in modo tale che alla fine Plutarco
esprime un giudizio benevolo, affermando nel confronto con Cimone che gli dei hanno dato il loro
voto in favore dei due uomini perché essi erano di natura buoni e simili agli dei (Comp. Cim. et Luc.
3.6).

Catone e Lucullo, pertanto, esprimono atteggiamenti opposti nei confronti del teatro, che
derivano dalla diversita dei due personaggi. Rispecchiano, tuttavia, anche una varieta di approcci

nell’ambito della cultura romana.
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2. 1l teatro dell’Atene democratica tra ideologia e potere

In questo secondo capitolo, si cerchera di investigare come il teatro sia stato usato dagli ‘attori
politici’ dell’Atene democratica secondo il racconto di Plutarco. Non si tratta di considerare
I’opinione di ciascuno di loro sul teatro, ma di vedere quale sia stata la funzione che essi attribuivano
al teatro in ambito politico.

Un primo aspetto riguarda la trasformazione delle paure di Solone in realta, ossia I’'uso da
parte dei politici di forme “teatrali” di comportamento per esercitare la persuasione sulla comunita. Il
politico diventa quindi attore e si serve di risorse teatrali come 1’inganno e la finzione, facendo della
sua azione politica una sorta di “messinscena”. Mettendo a confronto Pisistrato e Solone, Plutarco
mostra come entrambi facciano uso di pratiche tipiche del teatro, che perd nel caso di Pisistrato sono
rivolte ad un’affermazione del potere tirannico, in quello di Solone ad orientare verso il meglio le
scelte dei cittadini.

Un altro aspetto analizzato & I’uso del teatro come mezzo per accattivarsi il favore popolare®.
Questo avveniva o sul piano privato, quando i personaggi mettevano a disposizione le proprie risorse
per finanziare gli spettacoli teatrali (nella forma della coregia), o, qualora non avessero tale
disponibilita, anche attraverso 1’utilizzo di fondi pubblici. Dato che essi sostenevano le spese per gli
spettacoli, non sembra troppo azzardato pensare ad una contropartita, ovvero che nel contenuto dei
drammi ci fossero elementi propagandistici a favore dei loro finanziatori, come ad esempio nel caso
di Temistocle e forse anche in quello di Cimone.

Plutarco si sofferma anche sul modo in cui Pericle usa il teatro per esercitare la sua influenza
sul popolo, tanto in senso negativo, corrompendolo, quanto in senso positivo, educandolo e tenendolo
a freno. I riferimenti alla coregia hanno anche la funzione di evidenziare le ambiguita del
comportamento dei personaggi in ambito politico, come nel caso di Nicia, che oscilla tra religiosita e
ambizione.

Inoltre, € notevole come alcuni uomini politici si siano impegnati personalmente nel teatro
svolgendo la funzione di giudici o coreghi, istituendo forme di sovvenzionamento statale, o
semplicemente essendone spettatori assidui. Da tale partecipazione emergono elementi importanti per
delineare la personalita dei personaggi, oltre che per mettere in luce il rapporto tra il popolo ateniese
e gli uomini politici in fasi differenti dello sviluppo della democrazia.

Si puo inoltre osservare come Plutarco faccia talora uso, in ambito politico, di un lessico che
richiama piu o meno esplicitamente quello teatrale: é€amotdm, ppéopol e vVTokpivew sembrano

mettere in luce la “creazione drammatica” e I’interrelazione con il pubblico.

8 Cf. Kolb (1979: 518-519), Meier (1991: 82), Oliveira (1993: 88).
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Solone e Pisistrato: uso negativo e positivo della “recitazione” nella vita politica.

Si iniziera con un accenno a Solone, che, nonostante sia cronologicamente anteriore, sembra
paradigmatico per quest’analisi dell’uso del teatro in ambito politico. Nel capitolo precedente si €
visto che il legislatore ateniese, in teoria, era contro i1 pericoli che I’illusione drammatica poteva
comportare abituando i cittadini alla menzogna. Tuttavia, nella sua attivita, ¢ possibile identificare
alcuni momenti in cui lui stesso ha agito con atteggiamenti che ricordano la finzione drammatica.

Per capire le sfumature dell’atteggiamento di questo personaggio, ¢ utile 1’analisi di alcuni
aneddoti. Anche quello in cui Solone assiste allo spettacolo di Tespi che recita una sua opera puo
essere interpretato in chiave politica, sia dal punto di vista di Solone stesso, se 1’episodio ¢
storicamente attendibile, sia da quello di Plutarco. A questo riguardo, ¢ necessario osservare il
contesto in cui si inserisce I’aneddoto.

Esso si colloca in un momento in cui Solone, dopo essersi allontanato da Atene per un viaggio
di dieci anni intrapreso subito dopo aver promulgato la celodyOeia, torna e trova gli Ateniesi ormai
divisi in fazioni (¢otacialov): sebbene si attenessero ancora alle leggi di Solone, essi ambivano alla
creazione di un’altra costituzione capace di imporre non una condizione di parita, bensi di totale
supremazia nei confronti degli avversari (Sol. 29.1). Solone, conscio ormai della sua eta avanzata, si
rende conto della situazione e, godendo ancora di rispetto e onore presso tutte le fazioni, prova a
incontrare privatamente le personalita a capo di ciascuna di esse, nel tentativo di riconciliarle.

In questo scenario politico emerge la figura di Pisistrato. Curiosa e la descrizione che ne fa
Plutarco (Sol. 29.3):

Kol Yép oiprdAov TL kol TPOSPILEC elyev &v ¢ StaréyecDot, kai Pondntucdg v Toi¢ mévnot kai Tpog Tag ExOpog
EMEIKTG Kol PETPLOG. O O& VGEL UT) TPOGTIV AT, Kol TODTO LUOVUEVOS EMGTEVETO PAAAOV TV EYOVIOV, MG
v afng Kol KOG avip Kal pidioto o1 10 icov dyandv kai dvoyepaivov, & Tig ta Tapdvta Kvoin kol
VEOTEPOV OpEYOLTO” TOVTOIG Yap EENTATO TOVG TOAAOVG. 6 88 TOAV Tayd O N00g Epmdpacey oTod, Kai THV
EMPOVATY TPAOTOC EYKATEIDEY" 0D PNV Enionoev, GAL' énepdto Tpaively kol voubeteiy, Kol Tpog avTov EAeye
Kol TPOG £TEPOVE, OG €1 TIC EEELOL TO PIAOTPOTOV aTOD THC Wuyiic Kai v Embuuiay idoaito thg Tupavvidog,

oK EoTtv BALOG £DQLESTEPOG TPOG GPETHV 008 Peltimv moiitnc.

Aveva infatti qualcosa di seducente e amabile nel conversare, soccorreva i poveri ed era umano e moderato
nei confronti dei suoi avversari. Anche quelle qualita che per natura non aveva, imitandole faceva credere di
averle piu di coloro che realmente le possedevano, ed era ritenuto uomo prudente ed equilibrato e soprattutto

fautore dell’'uguaglianza e ostile a chiunque volesse modificare la situazione esistente e mirasse a una

8 Si segue I’edizione di Manfredini (1977).
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rivoluzione; con questi atteggiamenti infatti traeva in inganno i piu. Solone pero scopri ben presto il suo
carattere e per primo intravide il suo disegno; tuttavia non lo prese in odio, ma cercava di ammansirlo e
correggerlo, e diceva a Pisistrato e agli altri che, se qualcuno avesse estirpato dal suo animo 1’ambizione di
primeggiare e guarito il suo desiderio della tirannide, non ci sarebbe stato nessun altro cittadino piu

naturalmente dotato alla virtt e migliore®.

La descrizione plutarchea restituisce nella seconda parte un’immagine di Pisistrato filtrata
attraverso gli occhi di Solone (che, dicevano alcuni, nutriva sentimenti d’amore per lui, il che non
puo non ricordarci la difesa di Socrate pronunciata da Alcibiade nel Simposio 215a-222b)%!, in un
momento in cui Solone cerca di eliminare qualunque atteggiamento possa rappresentare un pericolo
per la democrazia, facendo notare ai suoi concittadini i rischi della tirannia (fr. 11 West, citato da
Plutarco in Sol. 30.3). Significativo ¢ I’uso del verbo pupéopon in riferimento a Pisistrato, che sembra

anticipare il ricorso a comportamenti ingannevoli che possono essere assimilati a quelli di un attore.

Pisistrato fa uso della mimesis per sopperire alle mancanze e ai difetti che ha, come una sorta
di completamento della sua natura. Tale concezione é la stessa che sostiene il poeta Agatone nelle
Tesmoforie di Aristofane (Thesm. 154-156)

avOpeia 0” fiv ot Tig, £V T COMOTL

&vea’ vmapyov Tob0’. & 6" 0¥ KekTEDQ,

uipnoig fdn tadta cvvOnpedeTon.®?

Se uno compone un dramma maschile, il suo corpo é gia attrezzato. Ma quello che non abbiamo, andiamo a
scovarlo con I’imitazione.%

Questa € una delle prime occorrenze del concetto, prima della Poetica di Aristotele, dove avra

un significato differente.

Anche é&anatdo sembra rinviare all’idea dell’inganno della finzione scenica. Infatti, Plutarco

(De aud. poet. 15D) riferisce:

A0 kol Zip@vidng pév dmekpivarto Tpog Tov gindvta «ti 61 pdvoug ovk E€amatic Octrarong;» «auadéctepol
Yap eicw | dc v’ duod &éamatdcOor.» Fopyiag 88 v Tpaymdiay inev dndy, fiv T dnotioag dikoidtepog

oD un| dmotoovTog Kol 0 aratndeig copmtepog Tob un dmotnbévroc.

% Sij segue la traduzione di Piccirilli (1977).
%1 Cf. Sol. 1.4.
92 Sj segue I’edizione di Prato (2001).
93 Si segue la traduzione di Del Corno (2001).
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Per questo Simonide, a uno che gli aveva chiesto: «Come mai i Tessali sono i soli che non riesci a ingannare?»,
rispose: «Perché sono troppo rozzi per lasciarsi ingannare da me». Gorgia defini la tragedia un inganno in cui

chi inganna & pit giusto di chi non inganna e chi si lascia ingannare piti saggio di chi non si lascia ingannare®.

Questo aneddoto su Simonide di Ceo non si trova in nessun’altra fonte, ma non ¢ chiaro il suo
contesto originale, dato che i Tessali avevano la reputazione di essere inaffidabili pit che stupidi.
Tuttavia, sembra che serva bene per esprimere il conetto dell’inganno (é€amatdw), che si collega con
I’aneddoto successivo su Gorgia®. Esso € utilizzato da Plutarco per mettere in evidenza la necessita
di accettare il patto implicito tra poeta e pubblico affinché il gioco teatrale funzioni: in esso, &
intrinseca I’illusione drammatica. Accettare 1’inganno della tragedia €, per Gorgia e anche per
Plutarco, segno di saggezza e sensibilita, mentre realizzare 1’inganno € la cosa giusta, dato che é la
parte del patto assunta dal poeta®. Curioso & che qui Solone assuma proprio il ruolo dello spettatore

che non si lascia ‘ingannare’, cio¢ che non accetta la finzione.

Dopo la descrizione del carattere di Pisistrato troviamo 1I’introduzione dell’aneddoto su Tespi
(di cui si ¢ parlato nel capitolo 1), collegato dall’avverbio #jén. Si tratta di una guida indispensabile a
una corretta interpretazione del passo, dato che la reazione di Solone nei confronti di Tespi, 0
perlomeno ’austerita che la contraddistingue, puo, a buon diritto, sembrare condizionata da un simile

contesto, cio¢ dall’urgenza di rendere Pisistrato inoffensivo, sottraendogli I’arma dell’inganno.

Con quest’aneddoto, quindi, Plutarco non mira tanto ad illustrare 1’opera di Tespi o
I’atteggiamento di Solone verso di lui, quanto piuttosto a dar rilievo e colore al racconto dell’inganno

di Pisistrato immediatamente successivo (Sol. 30):

"Enel 88 xotarpdoac antog Eontov O Iewsiotpotog fkev eig dyopav émi (edyovg kouldpevoe, kol mapdEvve
OV dfjpov m¢ S Ty molteiay VIO TV £xOpdV EmPePovievpévog, Kol TOAOVS EIYEV GyOVAKTODVTOC KoL
Bodvtag, mpoceAdmv &yydc 6 OV Kol TapuoThc, ‘00 KoADS, einev, ‘® mod Tnmokpdérove, vTokpivy TOV
‘Ounpikdv ‘Odvecéa: TadTo Yip TOIElS TOVG TOAMTOG TAPOKPOVOUEVOS 01G KeTVOg TOVG ToAEpiovC EENTdTnoEY,
aiKkioapevoc £0Tdy.” €k TovToL TO Pev mMATiBog v Etotpov Drepuoysgiv tod TeiciotpdTon, Koi cuviiADey &ic
gxkAnoiav 0 6fjuog. Apictvog 8¢ Ypayavtog Ommwg d00d ot Teviikovta kopuvneopotl @ Ieiciotpdtom euiakn

70D GONUTOG, AVTEITEY O TOAOV AvacTAS Kol ToALd S1eERADEY Bpota ToVTOIC 01C S1dt TRV TOMUATOV YEYPAPEV:
€lg yap yAdooav opdte Kol €ig Emn aipvAot Avopac.

Vu®V & elg pév Ekaoctog dhdmekog Tyveot Paivet,

% Si segue la traduzione di Pisani (2017).
% Cf. Hunter and Russell (2011: 78).
% Cf. Bellone an pace 348C, Lanata (1963: 204-7), Taplin (1978: 167-70), Wardy (1996: 36-7), Ford (2002: 172-3),
Hunter and Russell (2011: 78).
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ocoumacty 6 VLIV yadvog EveoTtt vOOG.

Dopo che, feritosi da se stesso, Pisistrato giunse nell’agora portato su di un carro, ed ebbe incitato il popolo
dandogli a credere che gli era stata ordita un’insidia dai suoi nemici a causa delle sue idee politiche, e molti
aveva che gridavano insieme per lo sdegno, Solone gli si avvicind e standogli accanto: — Non reciti bene, o
figlio di Ippocrate — disse — la parte dell’Odisseo di Omero; tu inganni i tuoi concittadini adoprando gli stessi
mezzi con cui quello inganno i nemici ferendosi da sé. — La plebe intanto era pronta a prender le armi in
difesa di Pisistrato e il popolo si riuni in assemblea generale. Avendo Aristone proposto che fossero dati a
Pisistrato come guardia del corpo 50 uomini armati di clava, Solone si alzo e si oppose dicendo molte cose

simili a quelle che ha scritte nei suoi versi:
«Voi guardate alla lingua e alle parole di un uomo dal dolce eloguio. Ciascuno di voi cammina
sulle orme della volpe, ma dentro di voi tutti vuota é la mente»

Subito dopo I’aneddoto relativo a Tespi, Plutarco racconta® lo stratagemma ideato da
Pisistrato, che si presenta nell’agora su un carro, affermando di essere stato vittima di un attacco, cosi
da poter richiedere allo Stato una scorta militare personale, che in seguito avrebbe usato come forza
di supporto per prendere il potere con la violenza. Secondo Plutarco, Solone intui rapidamente le reali
intenzioni di Pisistrato, accusandolo di essere ricorso, con ben minore abilita, allo stesso espediente
usato da Ulisse; infatti nell’Odissea (I 240-258) Elena racconta come Odisseo, travestito e sfigurato
nel corpo, riusci a penetrare, da spia, nella citta di Troia. Secondo Diogene Laerzio (1 60 = T 712
Mat.), quando Pisistrato si produsse le ferite, Solone avrebbe esclamato che proprio dalla
rappresentazione delle menzogne, portate sulla scena dall’arte di Tespi, era stato ispirato il
comportamento del futuro tiranno. La strategia di ‘entrare in scena’ éni {e0yovg «su di un carro» puo
essere messa in relazione con la tradizione teatrale di far entrare in scena un personaggio in questo
modo, alludendo all’apparato del potere; se dunque la finzione delle ferite ci ricorda Omero, I’utilizzo

del carro rimanda a scene di tragedia.

In Plutarco, Pisistrato mette in scena una “recita” (significativo ¢ I’utilizzo a questo riguardo
della voce verbale vroxpivn), proprio come quella di Tespi, non solo ricorrendo alla menzogna, ma
imitando per giunta Odisseo. Questo aneddoto risulta quindi fondato su una triplice menzogna: la
prima e lo stratagemma della mise-en-scene sul palcoscenico politico di un supposto attentato, per
manipolare il popolo (anche in questo caso si trova il verbo éEamatdm); la seconda risiede

nell’imitazione dell’Odisseo omerico; la terza ¢ il comportamento di Odisseo stesso, che di per s¢ €

% Non c'¢ motivo sufficiente per rimettere in discussione I’attendibilita di questa tradizione, poiché I’atteggiamento ostile
di Solone nei confronti della tirannide & ampiamente documentato.
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una menzogna, la terza appunto. Solone nota, inoltre, che la finzione € volta al male, coerentemente

con la sua avversione alla tirannide, che emergera anche nel seguito del racconto plutarcheo.

Il biasimo contro 1’utilizzo della finzione in ambito pubblico, che nel caso di Tespi avviene
attraverso la recitazione vera e propria ¢ nel caso di Pisistrato con la “messa in scena” di una
menzogna, aggravata dalle finalita politiche, costituisce il filo rosso tra i due episodi, in quanto
esprime I’avvertimento da parte di Solone del pericolo dell’introduzione della menzogna in piu

ambiti, sia quello teatrale sia, soprattutto, quello commerciale e politico.

L’atteggiamento di Solone emerge dalla reazione che ha in prima persona, volta a esprimere
la sua opinione con chiarezza e a lottare contro quello che credeva fosse un gran male. Il suo
conservatorismo e la sua capacita di combattimento sono funzionali alla caratterizzazione del

personaggio da parte di Plutarco.

Non si deve ignorare, pero, cid che ha fatto notare Ledo%, ossia che Solone nella sua mpaéic
politica ha anch’egli utilizzato un inganno. In uno scenario in cui gli Ateniesi avevano proibito a
chiunque di dire che era necessario impadronirsi di Salamina, si inserisce un altro aneddoto (Sol. 8.1-
2):

‘Entel 6¢ pokpov Tva kal duoyept] mOAENOV ol v dotel epl T Zalauviov vijeov Meyapebot moAepodVTEG
gEécapov, kol vopov E0evto pfte ypdyor Tvo unt eimeiv od0ig dg yxph Ty oA dvtimoteicOon tig Talapivog,
i Bavato Inuodcbar, Bapémg pépov v ado&iov 6 Zomv, kal TdV VEmV OpdV TOAAODS dEOUEVOVS GpyTg €M
TOV TOAEHOV, 0OTOVG O ur| Bappodvrag dpEacbor did TOV VOOV, EGKYATO HEV EKOTAGY TMV AOYIGUMV, Kol
AOYOG €ic TV O €K TG oikiag 31e600M TopaKVNTIKMG EXEWV aDTOV, EAeyEln 08 KpOPA GUVOELS Kol LeEAETNONG
dote Aéyewv amd otopoTog, £€emdnoev gig v dyopav dove mAidlov mepBéuevoc. dylov & mOAAOD

cuvdpapdvtog avoPag &mi tov Tod kfpukog Aibov &v @SR S1e&fil0e v Eleyeiav, fig 8oty dpyn:
avTog KijpuE MABov de” ipeptiic ToAopivoc,
KOopov Enéwv GOV avt’ dyoptig 0&puevoc™.

Poiché gli Ateniesi erano stanchi di combattere contro i Megaresi una lunga e difficile guerra per il possesso
di Salamina, avevano promulgato una legge che proibiva a chiunque, pena la morte, di scrivere o di dire che
era necessario per la citta riprendere le armi per Salamina. Solone, mal sopportando il disonore di questo fatto
e vedendo che c¢’erano molti giovani bisognosi di un capo per proseguire la guerra e che essi non avevano il
coraggio di prendere I’iniziativa a causa di quella legge, finse di essere uscito di mente e dai suoi familiari fece
diffondere la voce che era in uno stato di alienazione mentale. Ma intanto di nascosto componeva versi elegiaci

e, dopo essersi esercitato a mandarli a mente si da poterli esercitare a memoria, con una berretta in testa

% |_edo (2013: 10).
% Fr. 1 Bergk.
36



improvvisamente si precipitd di corsa nell’agora. Radunatasi molta folla, sali sulla pietra del banditore e

declamo I’elegia che comincia cosi:
«Araldo io venni dalla bella Salamina con un canto composto da una serie di versi invece che con un’arringa».

Visto che v’era una legge che vietava “di scrivere o di dire che era necessario per la citta
riprendere le armi per Salamina”, Solone, secondo Ledo%, trova una ottima soluzione nell’utilizzo
del canto che teoricamente non & né scrivere né dire. Questo pero potrebbe essere comunque
considerato un argomento debole, quindi Solone utilizzo altre strategie, come diffondere la voce che
fosse in uno stato di follia, comporre le elegie di nascosto (kpbea) € memorizzarle, portare una
berretta (mAidiov mepBéuevoq) e cantare 1’elegia sulla pietra dell’araldo (dvapag €mi TOV 10D KRPLKOG
Aibov), davanti alla folla. Se non fosse riuscito a convincere gli Ateniesi e fosse percio stato accusato
di avere violato la legge di non aver scritto o detto, ma cantato non fosse stato accettato, vi sarebbe

stata comungue I’indulgenza cui hanno diritto 1’araldo e il pazzo.

Sia che gli elementi drammatici di questo episodio si trovassero gia nella fonte (per noi
sconosciuta) sia che si debbano alla scelta di Plutarco di raccontare 1’episodio come una forma di
messinscena, si puo provare a individuare i motivi teatrali che possono aver ispirato tale racconto.
L’episodio potrebbe infatti contenere tracce di tre tradizionali "tipo™ teatrali: il folle'®!, la seconda, il
barbaro — si veda il riferimento al miAidiov - come qualcuno in cui queste particolarita (abbigliamento

e atteggiamento un po' ridicoli) sono comprensibilil% e, infine, il messaggero.

In questo aneddoto é quindi presente un duplice inganno: la finzione della pazzia e la finzione
di essere, nella poesia, un araldo, per convincere il popolo. L’intenzione di Solone sarebbe buona,
diversamente dall’inganno ‘cattivo’ di Pisistrato, perd se si pensa che questo episodio & successo
anteriormente, non potrebbe essere che invece di Tespi, sia stato lo stesso Solone a precedere

Pisistrato nel praticare I’arte della menzogna a fini politici?

Vale la pena di osservare che I’elegia, similmente alla poesia di Omero nell’episodio
precedente, ¢ presentata come un modello per persuadere il popolo. In un caso 1’inganno € stato
utilizzato per cercare di attuare un colpo di stato, nell’altro per stimolare al coraggio; in entrambi i
casi, tuttavia, si tratta di una recitazione in pubblico, una specie di presentazione ‘teatrale’ della poesia

utilizzata volutamente per scopi politici.

100 |_edo (2013: 5).
101 Sj vedano Eracle nell’omonima tragedia euripidea e Oreste nella Ifigenia in Tauride.
102 Qi veda il personaggio dello schiavo frigio nell’Oreste di Euripide.
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Non si puo ridurre tutto ad eiusdem farinae saccum, pero € interessante notare che, anche se
I’aneddoto contro Tespi fosse vero e gli avvertimenti di Solone siano quindi autentici, ¢ anche vero
che Solone stesso non esita a utilizzare I’inganno e forme “teatrali’ di recitazione della poesia quando
cio e utile allo scopo politico che si propone, fondando quindi parte della sua dpety molizixs sulla

menzogna.

Lo spirito agonistico della polis e I’utilizzo del teatro a scopo propagandistico: Temistocle

Plutarco apre la sua biografia, sebbene si supponga che siano perse alcune righe, con le parole
OeOTOKAET 08 TO HEV €K YEVOLG apovpoTepa TPOS 00&av Vmfpye («Temistocle era di famiglia troppo
oscura perché potesse garantirgli fama», Them.1.1)}%®, Un padre non noto e una madre straniera
costituivano per lui uno svantaggio'®, che tuttavia egli affrontava con astuzia (Them.1.3). Il giovane
Temistocle era da una parte gopdg peotog («pieno di impetuosita», Them. 2.1), dall’altra gvoet
ouvetdc («intelligente di natura») e ti] 6¢ mpoarpéoetl peyarompdypmy kol molttikog («incline a
progetti ambiziosi e alla politica»). Come spesso accade nella biografia plutarchea, i segni di un
grande carattere cominciarono a germogliare fin dalla tenera eta. Infatti, si distingueva dagli altri
ragazzi nei momenti di svago, in cui non giocava né si dava al riposo, dedicandosi invece agli esercizi
di retorica, componendo discorsi e ripetendoli tra sé e sé. Alla luce di cio, le parole del suo maestro
suonano quasi profetiche: 00d&v £oel, mai, ob pkpdv, AAAL péyo mhvtog dyabov 1 kakov («Caro
ragazzo, tu non sarai una cosa di poco conto, ma di sicuro o un grande bene 0 una grande sciagura»,
Them. 2.2).

Sembra che Temistocle preferisse fin da bambino confidare nella pvoiwc. Si mostrava, infatti,
recalcitrante verso il modello formativo allora vigente e tutte le materie che assicuravano il successo
e I’eccellenza, poiché confidava nelle proprie capacita naturali (Them. 2.3). La naudeia diventava,
quindi, quasi superflua, per cui si rivolgeva svogliatamente agli insegnamenti che puntavano alla
formazione del carattere o al diletto e al piacere degli uomini liberi. Plutarco sottolinea che questo
divenne il motivo per cui veniva preso in giro dai suoi coetanei che possedevano una buona
educazione, ai quali rispondeva dicendo éti1 Aopav pev appocachor Kol petayepicacdot yormplov

00K &nioTorto, TOAY 08 pukpav kol doo&ov maparafmv Evoo&ov kal peyainy darnepydoacdar («di non

103 Sj segue la traduzione di Moggi (2013).
104 Cf. Bicknell (1982: 161-73), Moggi (2013: 24-31), Scardigli (1995: 216-7).
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saper accordare una lira e maneggiare una cetra, ma di essere in grado di prendere una citta piccola e
oscura e renderla illustre e grande», Them. 2.4)%,

Inoltre, per quanto riguarda la sua educazione, Plutarco riporta fonti contrastanti: una, in cui
non ha molta fiducia, data la cronologia, & Stesimbroto (FGrH 107 F 1), secondo il quale Temistocle
fu ascoltatore di Anassagora e studente del fisico Melisso; I’altra, introdotta in forma impersonale
dall’usuale Aéyovauv, che lo fa seguace di Mnesifilo di Frearri. Dopo aver presentato le sue origini e
la sua educazione, Plutarco comincia ad addentrarsi nel carattere di Temistocle per delinearne un
ritratto. 1l primo tratto € 1} wpog d6Eav opun («il desiderio di gloria», Them. 3.1), descritta come la
molla che spinge il giovane alla vita politica con le parole &t fiv €060¢ €& dpyfic T0D TpwTELEWV
Eplépevoc («a causa di questo desiderio, aspirando subito e fin dall’inizio a primeggiare» Them. 3.1).

Plutarco espone le prime azioni politiche di Temistocle, gia capaci di rivelarne il carattere. La
prima sembra essere quella di aver persuaso i suoi concittadini a impiegare i proventi delle miniere
d’argento del Laurio nell’allestimento di triremi nella guerra contro Egina, spingendo cosi la citta a
rivolgersi verso il mare. Plutarco mette in luce tale provvedimento come lungimirante, dato che portd
alla vittoria nella battaglia di Salamina: £k 8¢ TovtoL KOTO PIKPOV VLAYV Koi KaTafiBalmv Ty ToAv
pog TV BdAatTav, OG Ta meCh HEV 0VOE TOig OLOPOLS AEtopbyovg dvtag, Tf 0' Amd TV vedV GAKT
Kol tovg PBapPdapovg apvvachar koi thg EALGdoc dpyewv duvapévoug («Da allora, gradualmente,
Temistocle spinse la citta a volgersi verso il mare, dal momento che con la fanteria gli Ateniesi non
erano in grado di rivaleggiare neppure con i vicini, e invece con la potenza delle loro navi erano in
grado di respingere i barbari e di comandare sulla Grecia», Them. 4.4)%,

Temistocle diventa cosi simbolo della trasformazione di Atene in una grande potenza
talassocratica capace di salvare la Grecia dalla minaccia persiana. Plutarco, osserva Moggi%’, opera
una scissione tra la sfera etica e quella politica, in una sorta di divisione tra cio che & utile e cio che €
giusto: I’utilita della scelta di Temistocle di rendere gli Ateniesi avti povipwv omitdv, dGc enowv O
[M\drov, vavParag kai Bodattiovg éroinoe («da immobili opliti, come dice Platone, Ii fece naviganti
e marinai», Them. 4.4) ha il sopravvento su tutto'®. Plutarco riferisce le forti riserve espresse da
Platone (Leg. IV 706C), con il quale tuttavia & in dissenso®, riguardo al cambiamento politico. Le
riserve nutrite da Platonet!® rispecchiano la critica ai comportamenti economici generalmente tenuti

da poleis marinare, critica caratteristica della mentalita aristocratica condivisa da Platone.

105 probabilmente si tratta di un frammento dalle 'Eménpion (FGrHist 392 F 13) di lone di Chio. Cf. Cim. 9, 1; Cic. Tusc.
1, 2, 4; Quint. Inst. Orat. 1, 10, 19; Mosconi (2008: 44).
16 Cf. Thuc. 1, 73, 3-4. 32.
107 Moggi (2013: 243).
108 Cf. 4.5-6, Bellone an pace 349D, 350A-B.
109 Cf. Aalders (1977: 41).
110 | eg. 4, 706C, Menex. 240E-241C; Gorg. 519B; cf. anche Dio Chrys. 25, 4; Ael. Arist. 2.
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Per mettere in luce lo spirito competitivo di Temistocle gia in giovane eta, Plutarco raccoglie
episodi che testimoniano la sua liberalita e il suo intenso desiderio di pubblicizzarla. Nel capitolo 5
afferma che Temistocle, a causa del Aaumpov v toic mepi Tovc EEvoug damavaig («splendore nelle
spese per gli ospiti», Them. 5.1) aveva bisogno di beni in abbondanza, concetto che Plutarco esprime
con il termine yopnyio, utilizzato genericamente. Il biografo usa a tale riguardo fonti diverse e
indeterminate, indicate con oi pév tvec!h... oi 8& (Them. 5.1), cid che comporta I’interpretazione di
queste azioni ora come éiev0ep1og («liberalitan)!!? ora come yAoypotng («avarizia») e pikporoyio
(«spilorceriax»)®e,

In una sorta di ring-composition, alla fine di una serie di episodi che illustrano questo tratto
del carattere di Temistocle, si arrivera a trattare della coregia in senso proprio, con il racconto di un
aneddoto (Them. 5.5), che, pur collocandosi in una fase pit avanzata della sua vita, & anticipato per
caratterizzare il personaggio. L’aneddoto sulla vittoria nella coregia € citato dopo altri due relativi ad
un analogo atteggiamento, in un climax ascendente, col passaggio dalla sfera privata, nella quale si
inserisce 1’esibizione a casa di Temistocle del citaredo Epicle di Ermione (Them. 5.3) a quella
pubblica, nella quale si colloca la gara con Cimone nell’offrire banchetti a Olimpia (Them. 5.4), da

spese minori a spese piu consistenti, episodi volti a mostrare che egli supera tutti in @iotyia:

‘Eviknoe 8¢ kol yopny®v tpaymooic, peydAnv fon tote 6movdnv kol @rotipiov T0d dydvog Eyovtog, Kol
mivaxa Thg vikng avédnke towavtny Emtypagnyv £xovias ‘Oguictokiiic Ppedpprog €xopnyst, DplHvirog

85idackev, Adeipovtog Npyev.’

Risulto vincitore anche come corego nell’allestimento di alcune tragedie, quando gia allora le gare teatrali
suscitavano grande passione e ambizione. Fece appendere un quadro commemorativo della vittoria con la

seguente iscrizione: «Corego fu Temistocle Frearrio, scrisse la tragedia Frinico, era arconte Adimanto».

Per quanto riguarda 1’attendibilita dell’episodio, esso ¢ fissato al 477/6 sulla base della
menzione dell’arconte eponimo Adimanto. Il pinax di cui si fa menzione recherebbe una formula e
forse anche un’immagine. L’elemento che convalida la probabile storicita e proprio il riferimento a
questa iscrizione (émtypagny), dato che le iscrizioni stesse, insieme alle fonti documentarie, svolgono
un importante ruolo nel metodo storico di Plutarco. Il linguaggio di Plutarco non implica, tuttavia,
che, come talvolta accade quando cita altre iscrizioni e monumenti, abbia visto personalmente questo
pinax. Infatti, I’'uso dell’espressione tolavTnV (anziché tadtVv) Emtypaenyv puod suggerire un certo

114

grado di “ricostruzione”. Plutarco si sarebbe probabilmente basato, secondo Wilson***, su un’opera

111 Cf. Frost (1967: 79).
112 Cf. anche Athen. 12, 533e (= Clearch. F 17 Wehrli), Arist. Eth. Nic. 1121b 22.
113 Cf. anche Hdt. 8, 112, Arist. Eth. Nic. 1121a 10-15, Theophr. Char. X.
114 Wilson (2000: 374).
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sulle vittorie drammatiche nelle feste ateniesi, come ad esempio le Awdackaiion di Aristotele, le Nikou
Awovvcuokai o I’opera ITivag kai avoypoar) TdV Kot ¥pOdvous Kol Am'dpyic YEVOUEV®V dOUCKAAI®V
di Callimaco®?®®.

Probabilmente 1’opera di cui Temistocle fu corego e la tragedia Fenicie di Frinico dedicata
alla vittoria di Salamina®'®. Nonostante fosse stato condannato per la mise-en-scéne del dramma La
presa di Mileto!!’, Frinico resto un autore tragico stimato ad Atene, per quanto riguardava le tragedie
di argomento storico. Pertanto, la scelta di Temistocle di essere corego di Frinico per le Fenicie non
risulta casuale!'®, Dato che Temistocle vuole spingere il popolo verso molte imprese, e che esso &
preso da omovdn e guhotipio per le competizioni teatrali, una tragedia il cui argomento sia la
rievocazione della battaglia di Salamina del 480, nella quale questo politico ateniese svolse un ruolo
importante, diventa una perfetta forma di propaganda. Inoltre, siffatto dramma pare ricordare la lega
appena fondata delio-attica (476), che rappresenta 1’espressione della politica di espansione navale
caldeggiata proprio da questo generale.

Storicamente, 1’episodio servi a pubblicizzare il ruolo di Temistocle nella battaglia di
Salamina. Nella biografia serve da cerniera tra due aspetti del personaggio, la gtrotiuio e la popolarita
presso il popolo!!®, come caratteristiche positive su cui Plutarco vuole soffermarsi, provando a
sistematizzare il mosaico complesso?® della tradizione su questo generale, comprendente in ugual
misura testimonianze di ammirazione e avversione, e a seguire la prima delle strade, quella che ritiene

la pit idonea alla rappresentazione di questo personaggio.

115 Cf. Pickard-Cambridge (1988: 70-1).
116 per la distinzione fra le Fenicie e una terza tragedia di Frinico di argomento storico, intitolata Giusti o Persiani o
Consiglieri, cf. Mazzarino (1989: 75-6).
117 La condanna dell’opera di Frinico ¢ la prima censura democratica di un’opera letteraria e dimostra che all’epoca non
esisteva una censura preventiva sulle opere da rappresentare in pubblico. Mazzarino (1989: 107) afferma che «la dura
generazione dei Maratonomachi non riconobbe liberta ai poeti, come non concedeva immunita agli ambasciatori nemicix.
Plutarco ritiene tale condanna lodevole, poiché rientra tra quelle che a suo parere contribuiscono a formare il carattere dei
Greci suoi contemporanei e a regolarne i costumi (Prae. ger. reip. 814A-C). Sull’episodio, cf. Hdt. 6.21.2; si vedano
inoltre Marx (1928: 348-360), Freymuth (1955: 51-69), Roisman (1988: 15-23), Nenci (1998: 187-188), Ammendola
(2001: 41-113), Sommerstein (2013: 54-55), Rosenbloom (2006: 20-22).
118 Sui rapporti tra Temistocle e Frinico cfr. lo status quaestionis offerto da Nenci (1998: 187-188). Parte della critica
ipotizza uno stretto rapporto tra Frinico e Temistocle gid dai tempi della mise-en-scéne della Presa di Mileto,
probabilmente nelle Dionisie della primavera del 493. Se non si ammette, tuttavia, una cronologia alta dell’ Ateniese che
difende un ingresso sulla scena politica di Temistocle nel 493/2, tale collegamento risulta privo di credibilitd. Cf. Moggi
(2013: 236), Muccioli (2012: 53-78).
119 per una critica alla ricerca della popolarita in campo politico cf. Max. cum princ. esse diss. 777E-778A; An seni resp.
ger. sit. 788C, 790C; Praec. ger. reip. 815C, 819E-821E e Pérez Jiménez (1995: 369).
120 B|gsel (2001: 179-197), Moggi (2013: 171).
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Cimone: la polis e il teatro

Lo studio di Troster!?! sottolinea I’importanza di una riconsiderazione, in atto gia da qualche
tempo, dell’interpretazione tradizionale della politica cimoniana, che, sulla scia di Aristotele (Ath.
Pol. 28.2), vi scorge una rappresentazione dell’aristocrazia tradizionale nell’ Atene democratica del
secondo quarto del V secolo a. C. Lo scopo di questa revisione e inquadrare la politica cimoniana nel
suo contesto storico in maniera piu approfondita, cosi da capire come essa poté trovare forza in un
sistema basato sulla supremazia del demos, arbitro finale in qualsiasi faccenda pubblica. Dallo studio
di Troster si evince in che modo Plutarco abbia potuto dipingere Cimone come figura oggetto di
consenso nella politica interna ateniese, richiamando 1’attenzione sulla grande popolarita che egli
guadagno presso i propri concittadini in seguito a successi militari che garantirono alla citta ricchezza
e territori da colonizzare. La simpatia del popolo nei suoi riguardi, tuttavia, derivd anche dal suo
evergetismo, ovvero da atti di munificenza oltremodo generosi compiuti proprio allo scopo di
impressionare e di accattivarsi il popolo ateniese??, come la donazione di vestiti e denaro agli anziani
e ai poveri o ’aver aperto le porte della propria casa ai cittadini, invitandoli a prendere cid che
volevano e a mangiare insieme a lui. Dal momento che simili comportamenti erano criticati come
forme di demagogia e adulazione, Plutarco si impegna in una difesa morale di Cimone, raffigurandolo
come incorruttibile perseguitore di una politica di stampo aristocratico e, di conseguenza, oppositore

di atteggiamenti tesi a compiacere la massa.

Eppure, come Troster acutamente osserva, la liberalita del vincitore dell’Eurimedonte sfida
un sistema che non consente I’aperta affermazione di interessi particolari accanto a quelli del demos.
Su questo fronte, chiara € la strategia seguita da Plutarco: passare sotto silenzio alcuni insuccessi sia
politici che militari, quali la distruzione della cleruchia di Ennea Hodoi e il fallimento dell’assedio di
Taso, operazione diretta proprio da Cimone. Allo stesso modo, Plutarco non si dilunga sugli
avvenimenti successivi all’ostracismo imposto a Cimone (dietro ’accusa, per giunta, di essere amico
di Sparta e nemico del popolo ateniese), ma si sofferma sulle sue qualita di generale, alimentando la
fama di cui Cimone godeva tra i suoi contemporanei attraverso un’efficace esposizione delle sue

imprese pitl fortunate, raffigurate inoltre nelle Erme e nella Stoa Poikile!?3,

Autopromozione ed evergetismo sono stati, dunque, fondamentali nel garantirgli popolarita

in ogni ambiente politico e sociale del sistema democratico. Un episodio esplicativo, a proposito della

121 Troster (2014: 9-28).
122 Cf. Cim. 10.1-3; anche Per. 9.2.
123 Cf, Paus. 1.15.1-3.
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fama di Cimone, € quello che lo vede, spinto dal suo interesse per il teatro, assistere accanto agli altri

generali a una competizione tragica, verosimilmente nelle Dionisie (Cim. 8.7):

“Efevto o' €ig pvnunv adtod Kol TV TOV Tpay®o®dV KpiGy OVOUAGTIV YEVOUEVIV. TPMTNV Yap Sdackoiioy
TOD Z0QOKAEOVG £TL VEOV KOOEVTOC, Ayepimv O pymv, priovikiog obong kal Tapatd- Eemg TV Beatdv, KPTag
Hev ovk EkANpmae Tod aydvog, ac 6¢ Kipwv petd tdv cuotpatiymv mapelbov gig to 0¢atpov énomocato t@
0e® TOC VvevOMIGUEVAG OTTOVOAG, 00K €QTiKeV awToVg AmeADely, GAL' Opkdcag Nvaykace kabiocot kal kpivat
Séxo dvtag, amd EUARG LdG EkacTov. O P&V 0LV dy®dV Kod 510 TO TdV kpttdv délopa Thv elotipiay drepéBale.
VIKNGOVTOG 6€ ToD LopoKAEOVG AéyeTal TOV AloyOAov Tepmabi] YevoueEVOV Kai BapEéms EveykovTa xpovov o

moAdV ABfvnot Storyayely, eit’ ofyeoBon 8’ dpyny eic Tikerov, dmov kai tedevticog tepi Félav té0omto.

Allora Cimone attese con grande impegno a quest’opera e ritrovo a fatica il recinto sacro dove era sepolto.
Imbarco sulla propria trireme le ossa di Teseo e con gran pompa le riportd solennemente nella sua patria dopo
circa 400 anni. Per questo fatto il popolo nutri nei suoi confronti somma gratitudine. Si ricorda di lui anche il
giudizio, divenuto celebre, da lui dato in una gara tragica. Quando Sofocle, ancora giovane, presento il suo
primo dramma per essere messo in scena, 1’arconte Apsefione, essendoci rivalita e discordia fra gli spettatori,
non procedette all’estrazione dei giudici della gara. Come perd Cimone entro in teatro con gli altri generali ed
ebbe offerto al dio le prescritte libagioni, egli non li lascio andar via, ma li costrinse a giurare e a sedere come
giudici: erano dieci, uno di ogni tribu. La gara, anche per I’autorita dei giudici, supero ogni limite di fervore.
Vinse Sofocle e si disse che Eschilo, addoloratosene e mal sopportando la cosa, rimanesse in Atene per non

molto tempo e poi se ne andasse risentito in Sicilia, dove mori e fu sepolto presso Gela?.

L’episodio qui riferito non si verifico dopo la conquista di Sciro, come parrebbe dedursi dalla
sequenza della narrazione plutarchea, bensi, come sostiene Piccirilli*?°, successivamente alla battaglia
dell’Eurimedonte (470/69). Radt (Trag. Gr Fr. 3 T57) osserva che «mirum esset Athenienses iam
ante certamen a. 468 habitum in studia diductos fuisse, si numquam fabulam Sophoclis vidissent». Si
vedano pero le osservazioni di Pickard-Cambridge!?:

Il momento del programma delle rappresentazioni drammatiche in cui I’arconte chiamo in aiuto i generali deve
essere stato quello immediatamente precedente la messa in scena delle tragedie, quando il pubblico che aveva
probabilmente assistito al proagone e aveva elaborato un pregiudizio su determinati concorrenti proclamava
con energia le sue preferenze e avrebbe evidentemente esercitato la sua influenza sui giudici se questi fossero

stati normalmente estratti a sorte dalle dieci urne che rappresentavano le dieci tribu.

Sentendo che questa disputa non si svolgeva nelle condizioni abituali, ma in una circostanza

di rivalita e discordia fra gli spettatori, Apsefione non scelse i giudici nella maniera consueta, bensi,

124 Sj segue la traduzione di Traglia (1992).
125 piccirilli (1990: 230).
126 pickard-Cambridge (1988: 132).
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approfittando del fatto che Cimone con gli altri generali aveva fatto ingresso a teatro, li costrinse a
svolgere il ruolo di giudici. Erano dieci, uno di ogni tribu, cosi la rappresentativita di ogni tribu non
venne meno, ma le furono conferite, in aggiunta, 1’autorita e notorieta dei generali, insieme alla loro

moderazione.

Plutarco descrive un rituale. Cimone entra nel teatro, fa una libagione agli déi come segno
della sua pietas e, nominato giudice, presta giuramento e si siede in uno dei luoghi piu nobili del
teatro, riservati di solito ai dieci giudici. Non viene fornito nessun dettaglio sulla natura di questa

libagione, ma & un passo importante nella storia del teatro visto che ne dimostra il carattere religioso.

E interessante sottolineare che I’autorita dei giurati non sortisce 1’effetto di arroventare gli
animi dei concorrenti, bensi quello di suscitare in essi desiderio di emulazione, incitandoli a fare del

proprio meglio e stimolando la competizione.

Piccirilli*?” afferma che le tematiche delle tragedie rappresentate da Eschilo e Sofocle in
questa occasione rispecchiavano probabilmente i successi nel Chersoneso Tracico e nell’isola di Taso,
circostanze che schiusero all’immaginario degli Ateniesi il fascino del misterioso mondo trace,
rappresentato non a caso in due trilogie eschilee: la Lykourgeia e, parzialmente, quella dedicata ad
Aiace, oltre ai Persiani. Allusioni alle imprese di Cimone si rintracciano anche nelle prime opere di
Sofocle: il Thamyras, i Tympanistai, 1’Eurypylos, gli Antenoridai, il Triptolemos!?® e forse
1’Oinomaos, secondo Blamire?®, tutte appartenenti al cosiddetto periodo dello stile magniloquente,

quando il suo stile ricercava ancora un’intonazione solenne, con 1’asprezza e artificiosita di Eschilo®*°.

Se pero entrambi in questa occasione misero in scena tragedie che alludevano ai successi di
Cimone, non possiamo non domandarci quali siano i motivi per cui Sofocle risulto dalla disputa come
il favorito'3!, Egli era detto da Aristofane ebxolog, un uomo felice e disponibile, un cittadino utile e
attivo, un drammaturgo fecondo e applaudito, una persona certamente contenta del suo destino.
Secondo questo ritratto di Sofocle presentato nella commedia'®?, egli appare come il poeta giusto per

rappresentare le virtt di Cimone.

127 Piccirilli (1990: 231).
128 Cf. Plinio (N. H. 18.65).
129 Blamire (1989: 122).
130 Cf. De prof. in virt. 79B
131 La notizia della vittoria di Sofocle nel 468, durante 1’arcontato di Apsefione (469/8), ¢ documentata epigraficamente
(|G ||2 2325 |,15= TrGF 128 DID A 3a, 15Sﬂ€‘||).
132 Cf. Arist. Ranae 787-794, 1515-1519, Pax 531, 695-699; Frinico (Musas, 32 K.A); si veda Dover (2018: 10); Silva
(2014: 44).
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Piccirilli**3 tra I’altro fa riferimento a questo episodio per suggerire 1’esistenza di un legame
personale fra lo statista e il tragediografo che, come altri personaggi dell’epoca (si pensi a Polignoto,

lone di Chio, Archelao, Melanzio, Ferecide, Bacchilide), apparteneva alla cerchia di Cimone.

I1 racconto dell’episodio vede il suo epilogo in Eschilo che, non avendo tollerato la sconfitta,
si allontano da Atene, il che pero ¢ inverosimile, se consideriamo che I’anno dopo, durante 1’arcontato
di Teagenide (468/7), Eschilo si aggiudico il primo premio con la trilogia tebana, di cui sono pervenuti

solo i Sette contro Tebe, e che, durante ’arcontato di Filocle (459/8), vinse ancora con I’Orestea’3,

Un episodio come questo ci regala un quadro della democrazia ateniese, che riconosceva al
teatro, luogo e occasione in cui persino uno stratego accettava di svolgere 1’ufficio di giudice in una
competizione drammatica, ben al di la dei suoi doveri militari e politici, anche un ruolo formativo.
La giurisdizione della polis riguardava, pertanto, non solo i tribunali e i consigli, ma anche il teatro.
Qui Cimone & uguale agli altri generali e adempie il suo dovere civile di giudicare.

Al contrario, in occasione della celebre gara tra Atenodoro e Tessalo, Alessandro, pur essendo
profondamente interessato al teatro, manifesta un disdegno “aristocratico” nei riguardi di un tipo di

attivita in cui, in eta ellenistica, & ormai predominante I’aspetto “spettacolare”*3°,

Dal racconto plutarcheo di questo episodio emergono cosi le virtt morali di Cimone, il suo
equilibrio, la sua temperanza e la sua giustizia, cosi come la sua capacita di condurre i propri doveri
civici in perfetta armonia coi principi democratici della polis greca, un dato assolutamente conforme

al ritratto delineato da Plutarco in questa vita.

Pericle: il teatro nella costruzione della democrazia

Plutarco sceglie di delineare il ritratto di Pericle cominciando dal suo percorso formativo, col
proposito di mettere in luce aspetti importanti del suo carattere. Il suo primo maestro fu Damone, un
uomo che Plutarco definisce dkpoc copiotng (Per. 4.2), che, dietro il pretesto del suo incarico di
insegnare la musica, offriva in realta a Pericle le basi per la sua futura vita di uomo politico capace di
dominare la scena. Al filosofo Zenone di Elea si riconosce poi il merito dello sviluppo delle capacita
oratorie, che lo stesso Plutarco descrive come un’arma grazie alla quale Pericle era in grado di vincere
tutti i suoi avversari, privandoli della possibilita di controbattere (Per. 4.5). Infine lo istrui Anassagora

di Clazomene (Per. 4.5 —6.5), grazie al quale Pericle coltivo e sviluppo il ppdvnua (Per. 4.5), I’6ykov

133 piccirilli (1990: 231).
134 Cf. Blamire (1989: 124) e Piccirilli (1990: 232).
135 Cf. capitolo 3.

45



(Per. 4.5) e I’a&iopa tod fjiBovg (Per. 4.5), virtu ritenute essenziali da Plutarco per la sua formazione
personale.

Coltivati da questi filosofi, fiorirono in Pericle il ppovnpa coPapov («intelligenza superiore,
Per. 5.1) e un Aoyov DynAov kabopov OYAKg Kol mwavovpyov Poporoyiog («un elevato modo di
esprimersi, libero da ogni incontrollata e banale volgarita», Per. 5.1). Simili qualita invitavano gli
altri a un atteggiamento di serieta e compostezza. Infatti, impressionavano (Per. 5.1): la tpocdrov
ovotacig dBpuntog eic yélmta («I’atteggiamento del volto, mai scomposto dal riso»), la mpadtng
nopeiag («la grazia dell’incedere»), il mAdopa ewviig aBdpvPov («il tono di voce mai alterato») e la
KataoToAn TeptPoAig («la compostezza del vestitoy).

Questi sono tutti tasselli di un pitu ampio mosaico di virtu (risultato della maturita ormai
raggiunta) che, se sapientemente misurate e rese ancora piu nobili dal possesso di una singolare
moderazione, costituiscono il paradigma perfetto per quelli che desiderano esercitare ’arte di
governare.

Come esempio pratico di questo comportamento maestoso, Plutarco racconta che, malgrado
fosse stato vittima delle oltraggiose intemperanze di uno stolto individuo, Pericle rimase 1’intera
giornata in silenzio nell’agora (Muépav vméueve cwwnf] Kot dyopdv, Per. 5.2), continuando
impassibile a sbrigare gli affari pit urgenti; alla sera poi, ritornando compostamente (KoGpi®wc) verso
casa, si trovo nuovamente bersaglio dello stesso individuo, che ostinatamente continuava a rivolgergli
ogni sorta di imprecazioni. Giunto infine alla sua abitazione e vedendo che ormai era calato il buio,
chiamo un servo e gli ordino di prendere un lume per accompagnare a casa quel dissennato.

Plutarco, nell’ambito di una composizione articolata tipica delle sue biografie, collega
immediatamente a questo aneddoto due diversi giudizi sul comportamento di Pericle che, malgrado
abbiano un carattere generale, offrono utili spunti di interpretazione per questo suo atteggiamento:
I’uno di un contemporaneo, lone di Chio, I’altro del filosofo Zenone (probabilmente posteriore) (Per.
5.3):

‘08¢ momtig “Tov pobovikiv enot v OuMav kol VméTVPoV givar Tod Tepkhéone, koi Toig peyalovyiong
a0TOd TOAATY Vtepoyriav dvapeulyBot Kol meprppovnoty Tdv GAlwnv: Eravel 0 10 Kipmvog éupeies Koi vypov
Kol LELOVCMOUEVOV &V TAIG TEPLPOPOic. AL Tova pév, domep Tpaykny ddackaiiov, aSlodvia TNV APETHV
EYEWV TL TAVTOG KOl oaTLUPIKOV PEPOC EDUEV: TOVG 08 ToD [eptkAéovng v oepvotnta do&okomiov T Kol THPOV
amokoAodvTag 0 ZNveV TopeKdAEL Kol aToVG Tt TO0DTO 00E0KOTELY, MG TG TPOCTOGEMS AVTHG TV KAADY
VIoToovoNg TvVeL AeAn06tm¢ {NAov kai cuvideiav.
Ma il poeta lone dice che il comportamento di Pericle era superbo e arrogante, e che alla sua altezzosita si
mescolava un tono di sufficienza e di disprezzo nei riguardi degli altri; loda invece il tono di Cimone come
misurato, affabile e civile nei suoi rapporti con gli altri. Ma lasciamo lone, che vuole che nella virtu, come
avviene in un agone tragico, sia presente sempre anche qualcosa di spensierato; Zenone invece invitava coloro
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che definivano la serieta di Pericle vanita e orgoglio ad essere anche loro dei vanitosi di quel tipo, dato che la
stessa affettazione di buon comportamento introduce insensibilmente un certo gusto e una certa abitudine al

bene'3®.

Mobwvikog € un aggettivo piuttosto raro e forse é stato coniato da lone. Probabilmente trae
origine da n60wv o no6ba&, che a Sparta si riferiva a un figlio libero di uno spartiata e una madre ilota,
cresciuto insieme ai figli legittimi (Plu. Cleom. 8.1; Athen. 6.271E-F). E usato anche in riferimento a
coloro che sono volgari, presuntuosi o sfacciati (Ar. Plut. 279).

Le osservazioni di Ione di Chio e di Zenone riportate da Plutarco riguardano 1’atteggiamento
di compostezza di Pericle. Sembra che con gli aggettivi pobwvikdg e vmoTvEoc lone intenda mettere
in evidenza I’affettazione di tale comportamento e, da poeta tragico, la “teatralita”. Per comprendere
le ragioni per cui lone avrebbe criticato questo modo di fare di Pericle, proveremo a trovarne tracce
nel suo stesso pensiero.

Nella Vita di Cimone Plutarco parafrasa o cita un estratto delle Emnuion di lone (Cim. 9.1 =
T5 Valerio):

Yuvdemviiooat 0& 1@ Kipmvi pnow 6 "lov mavtdroct pewpdkiov fikov gig ABvag ék Xiov mapd Aaopédovrl.
Racconta lone che quando era proprio un ragazzo, giunto una volta ad Atene da Chio, stette a pranzo con
Cimone in casa di Laomedonte.

L’espressione mavtdnact pepakiov di questo frammento funge da importante testimonianza
per la problematica datazione della nascita di lone®’. Se la tesi di Valerio®*®, secondo la quale il
frammento rientrava in una cVykpioig facente parte delle 'Emdnpuion, € giusta, Plutarco introduce una
citazione da un’opera appartenente a un genere letterario che presentava anche elementi di carattere
biografico. Inoltre, dal passo emerge un rapporto di amicizia e probabilmente anche di condivisione
di ideali aristocratici tra Cimone e lone!®®. La critica di Pericle da parte di lone potrebbe essere
giustificata, di conseguenza, da questa amicizia con Cimone, che era il principale avversario politico
di Pericle!, E interessante notare come Plutarco colleghi I’aneddoto con il confronto tra Pericle e

Cimone, cosi da portarlo su un piano piu generale.

136 Sj segue la traduzione di Magnino (1992).
137 La critica si divide tra la collocazione dell’episodio poco dopo il 476 oppure verso la meta degli anni 60 del V secolo.
Questo si traduce in due possibilita per la data di nascita di lone, tra il 490 e il 485, se non prima, o tra il 485 e il 479; cf.
Valerio (2013: 5).
138 Valerio (2013: 13).
139 Cf. Cim. 5.3; Valerio (2013: 6).
140 Riguardo al carattere aristocratico di Cimone, Federico (2005, 207-215) e Geddes (2007, 128-132) hanno infatti
sottolineato come in questo passo delle 'Emdnuion Cimone per Ione incarni ’ideale aristocratico dello statista educato e
colto, che opera secondo giustizia e nel rispetto dei valori comuni su cui si fonda la lega Delio-attica, mentre Pericle &
esempio di modi arroganti e demagogici, che hanno un immediato risvolto negativo sul governo ateniese e in particolare
nel rapporto con gli alleati.
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Nelle elegie di lone € inoltre ben presente la tematica conviviale e in particolare il riferimento
alla gioia del convito (sia per il genere elegiaco, ma forse anche per un interesse personale)!*!. Tale
mentalita favorevole al convivio puo aver trovato in Pericle un probabile bersaglio’#?, poiché, come
testimonia lo stesso Plutarco, egli imposto diversamente il suo stile di vita, declinando inviti a pranzo
e ogni situazione che comportasse lo stare in societa. Percio, nel periodo in cui svolse attivita politica,
non pranzo a casa di nessun amico, fatta eccezione per il matrimonio di suo cugino Eurittolemo,
occasione in cui comunque non rimase fino alla fine, ma, appena finirono le libagioni e il pranzo
propriamente detto, se ne ando evitando il copmdcov (Per. 7.5).

E incerto se il giudizio di lone su Pericle riportato da Plutarco provenga da una tragedia; la
qualificazione come "Iwv 6 momtng non implica nemmeno necessariamente il riferimento a un’opera
poetica, visto che era spesso utilizzata nella tradizione (come pure "Iov 6 Tpaykdc) per qualificare
lone, indipendentemente dal genere dell’opera citata'®®. Sembra, comunque, che Plutarco abbia
voluto significare che lone rivolgeva la sua critica a Pericle in quanto poeta tragico, basando le sue
opinioni relative alla virtu sulla struttura tipica di qualsiasi rappresentazione tragica (tpoyiknv
dwaokaAiav), ove le tre tragedie sono seguite sempre da un dramma satiresco (GOTVPIKOV TU).

Il secondo giudizio di Pericle riferito da Plutarco e attribuito a Zenone, per la cui identita gli
studiosi sono divisi tra Zenone di Elea e Zenone di Cizio.

Zenone di Elea fu un allievo di Parmenide, circa venticinque anni pit giovane di lui, ovvero
nato nel 490. La contemporaneita tra lui e Pericle renderebbe 1’aneddoto storicamente verosimile. A
sostegno di questa identificazione vi sarebbe pure il fatto che, malgrado non fosse all’epoca di
Plutarco cosi famoso che si potesse fare a meno di un’ulteriore specificazione, era stato appena
menzionato in Per. 4.5. Untersteiner*4, pertanto, annovera questo episodio tra le testimonianze su
Zenone di Elea, sottolineando che, pero, ’aneddoto gli pare sospetto, perché la dottrina che ne sta a
fondamento ¢ quella aristotelica, ossia che &yaboi si diventa £0e1**°. Egli propone che I’origine di
questo detto possa risalire ad una biografia peripatetica, da cui Plutarco dipenderebbe.

Altri studiosi'®®, tuttavia, ritengono che sia piti plausibile che si tratti di Zenone di Cizio, il
fondatore dello stoicismo, nato nel 336/335, a cui sono stati attribuiti molti apophthegmata di questo
genere.

Per una questione cosi incerta e difficile proporre una soluzione definitiva, sebbene sembri

pit semplice assumere che si tratti di Zenone di Cizio, ipotizzando pero che la costruzione del

141 Cf. fr. 1 Valerio (= 1. G. P.) e 2 Valerio (=2 G. P.).
142 Cf. Stadter (2012: 79).
143 Cf. Jacoby FGrHist 111/b 192 n. 9.
144 Untersteiner (1970: 509-510).
145 Cf. Arist Eth. Nic. 1151a18-19, 1179a20-26.
146 Cf. Caveing (1982: 156) e Stadter (2012: 80).
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personaggio sia stata influenzata da un’interpretazione aristotelica che forse si troverebbe nell’ignota
fonte utilizzata da Plutarco.

Piu rilevante sembra che in questo detto di Zenone si trovi una difesa della solenne dignita di
Pericle, da alcuni (proprio come da lone) caratterizzata invece come vanita e arroganza, poiche egli
ritiene che, imitando tale vanita, la stessa imitazione della nobilta d’animo potrebbe produrre effetti
positivi, istituendo un’abitudine.

Dopo aver esaminato ’opinione di ciascuno dei due personaggi rappresentati, sembra
importante evidenziare quale possa essere stato il giudizio di Plutarco al riguardo. Un ruolo
importante pare assumere la caratterizzazione dell’opinione di Ione come quella propria di un poeta
tragico, malgrado questa non necessariamente sia Stata espressa in una tragedia. Plutarco scredita
implicitamente la testimonianza di lone, poiché egli da giudizi relativi a quanto € opportuno in una
rappresentazione drammatica, dove alle tragedie segue il dramma satiresco come un necessario
complemento “ridicolo”, mentre, secondo il parere di Plutarco, per quanto riguarda il comportamento
di Pericle la realta dei fatti € ben diversa, in quanto la sua virtu non appare guastata da alcun vizio.
L’opinione di Ione su Pericle risulta quindi in contrasto con I’intento celebrativo che caratterizza la
vita di Pericle.

Appare inoltre significativo che Plutarco contrapponga il giudizio di un poeta (tragico) a
quello di un filosofo, che ricava dall’episodio un ammaestramento morale e considera positiva la
“teatralita” del comportamento di Pericle. Si osserva quindi una situazione inversa rispetto a quella
dell’aneddoto su Solone, dato che qui paradossalmente € il poeta tragico a criticare la falsita e
I’istrionismo di Pericle, mentre il filosofo, in linea con il tono encomiastico della Vita stessa, prova a
difendere questo atteggiamento come elemento costitutivo di una sua solenne dignita, che pud
addirittura rappresentare un modello di comportamento.

Quasi come un presagio, Plutarco mette in luce la somiglianza di aspetto tra Pericle e Pisistrato. Gli
anziani, infatti, la notavano: v 1€ @wvIv Mdelav ovcov avTod Kei THY YATTOV £6TPOYOV &V TG
dwhéyesBan kai tayeiav («La sua voce, che era gradevole, e 1’esposizione, rapida e scorrevole nella
discussione», Per. 7.1). Pericle temeva di essere sospettato di aspirare alla tirannide, pero, scelse il

popolo e fece il suo ingresso in politica nel partito democratico (Per. 7.4):

Op@dV &' dproTokpaTikov Tov Kipmva kol dtopepdvimg KO TdV KaADY Kayaddv avopdy dyammduevov, VInAde

TOVG TOALOVG, ACPAAEIY HEV 0T, SOOVOULY 08 KaT' £Keivov TapackevalOUeEVOg

Vedendo che Cimone propendeva per I’aristocrazia ed era singolarmente benvoluto dalle classi alte, volle

entrare nelle grazie del popolo, per procurare a sé sicurezza e avere una base d’appoggio contro quell’altro.

49



Il suo atteggiamento, tuttavia, rimaneva conforme alla sua natura aristocratica, dimostrata dal
suo comportamento serio e poco incline a trattenersi troppo a lungo nei contesti conviviali. Infatti, si
mostrava al popolo solo per le grandi occasioni, come quella della trireme Salaminia, secondo quanto
descrive il peripatetico Critolao di Faselide'*’; negli altri casi, ricorreva a retori amici o0 a compagni

di partito, tra i quali Plutarco richiama I’attenzione su Efialte:

‘Oc¢ katélvoe 10 Kpatog tiic €& Apeiov mayov PovAilg, moAANY kotd tov [TAdtwva (Resp. 562¢) kai dkpatov
10ig moitong EdevOepioy oivoyodv, Vo' ig domep inmov éEvPpicavta OV Sfjpov ol kouedomolol Aéyovst
«melfapyelv 0OKETL TOAUAY, GAL' <év>dakvery TV EbPotav kol talg vicolg Emmmddv».

che indeboli il potere dell’assemblea dell’ Areopago versando ai cittadini, come dice Platone, una liberta ampia,
senza contemperamenti; per effetto d’essa, dicono i poeti comici, il popolo, come un cavallo imbizzarrito,

«non tollero piu d’ubbidire, morse 1’Eubea e salto sulle isole».

La metafora del popolo come cavallo ¢ qui funzionale a sottolineare la dnpoaywyio di Efialte:
il popolo, avendo in un primo momento goduto di una grande liberta, successivamente si ribello,

come un cavallo imbizzarrito. La citazione del verso comico adespota (700 K. A. VI1II)
govPpicag melBapyelv oVKETL TOANA
AL daxver v EBPotav kai taig viiooig émmndd

fa riferimento alla violenta repressione che gli Ateniesi avevano attuato contro gli alleati,
principalmente in Eubea, quando questa regione, ritenendo non pitl necessaria l’alleanza a seguito del

ridimensionamento della minaccia persiana, aveva preferito abbandonarla’#é,

Continuando il ritratto di Pericle come politico, Plutarco sottolinea che nella capacita oratoria
oA avtwv duqveyke («eccelse tra tutti gli oratori», Per. 8.2). Era comunque restio a prendere la
parola, non trascurando mai le preghiere agli dei affinché la sua gravitas non venisse colpita da parole
non confacenti all’argomento trattato. Sembra che ogni suo atto, come politico, fosse
meticolosamente ponderato per piacere al popolo e celare i suoi interessi personali in una mise-en-

scene, come fu percepita da alcuni. Plutarco, infatti, racconta che (Per. 9.1).

"Enel 88 @ovkvdidne pév dpiotokpatikiv tva v tod Iepuchéovg Vmoypdeet modtteioy, «Adym pdv odoav

onpokpatiov, Epy &' KO TOd TPMTOV AVOPOG APYNV».

Tucidide* definisce il modo di governare di Pericle di tipo aristocratico «a parole una democrazia, ma di fatto

il potere di un primo cittadino».

147 Cf. Praec. ger. reip. 811C-D.
148 Cf. Ar. Nub. 211-213; ved. Ribeiro Ferreira (1990: 131-146).
149 Cf. Thuc. 11 65.9.
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Poiché desiderava una fama pari a quella di Cimone e gli era inferiore per ricchezza e mezzi,
Pericle, per incontrare il favore del popolo, si profuse nella distribuzione di risorse dello Stato (Per.
9.2), seguendo il consiglio di Damonide di Oio, come dice Aristotele (Ath. Pol. 27.3-4). Percio
Plutarco riferisce che:

AMot 6¢ molAol mpdTov VI EKeivoy @ool TOV dfjpov éml kKAnpovyiog kol Bewpikd Kol poB®dV Stovopdg
npooyOfvat, Kak®dc £0cBévio Kol yevopuevov TOAVTEAT] Kol GKOAAGTOV VTO TMV TOTE MOMTELUAT®V OVTL
oDPPOVOS Kol aTovpyoD, Bewpeichm 610 TV TpayUdTOV aTdV 1 aitic T peTafoAfic.

Molti altri invece dicono che egli per primo abitud il popolo ad assegnazioni di terre, di contributi per assistere
agli spettacoli, di stipendi; egli dunque con la sua azione politica lo avrebbe male abituato e reso dissipatore e
intemperante da controllato e saggio che era prima; ma le cause di questo mutamento vanno ricercate

muovendo dai fatti.

Plutarco afferma che Pericle ha concesso un fondo (Bempika) ai festival che serviva di stimolo
a godere dell’arte delle muse. Secondo Stadter™® non si pud precisare se Plutarco alludesse al
pagamento di due oboli ai cittadini poveri, affinché potessero assistere alle rappresentazioni
drammatiche, o se pensasse semplicemente allo sviluppo del sostegno dello stato ai festival e alle
performances teatrali. D’altra parte, 1’attribuzione di questa misura a Pericle & controversa, dal

momento che abbiamo informazioni su questo sussidio solo a partire dal quarto secolo®®?.

Quindi, ¢ probabile che Plutarco si riferisca al Bswpucov in senso globale, una misura che

sarebbe stata sicuramente gradita al popolo®2. Plutarco commenta, tuttavia, che (Per. 9.3):

Kol tayd Bswpikois kol dikaotikolc Anppacty dAlaig te picbopopaig kai yopnyioig cuvdekacog T TAf0og,
gypijto katd tiig €€ Apeiov mhyov BovAfc, Nig avTog od petelye S O Ut Epyov pite Oeopodétng pite
Baciiedg ute TOAELAPYOG AOXETV.

cosi corruppe il popolo utilizzando i fondi riservati ai giochi, i danari per i giudici e altri contributi e coregie,
e lo indirizzo contro la Bulé dell’ Areopago, della quale egli non faceva parte perché non gli era mai toccato di

essere arconte o re o legislatore o polemarco.

Pericle, pertanto, finanzia in vario modo (fempikdv, Afjupa, piobogopd 0 yopnyia), il teatro a

scopi demagogici, per acquistare il favore del popolo, abituandolo alla dissipatezza e corrompendolo.

150 Stadter (2012: 116).
151 Cf. Csapo (2009: 294); Roselli (2011).
152 Mossé (1992: 474).
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Dopo la morte di Cimone, Tucidide di Melesia, diventato capo del partito aristocratico,
ristabili I’equilibrio nell’agonismo tra il éfjjLog, rappresentato prima da Temistocle e dopo da Pericle,
e gli oAlyol, rappresentati da Aristide, Cimone e Tucidide di Melesia, per cui Plutarco descrive la
politica al tempo di Pericle (Per. 11.1-3). In questo momento della narrazione, viene inserito uno dei

passi piu significativi del rapporto tra Pericle ed il teatro (Per. 11.4):

AW kol 10te pdAoto T® MU tog Mviag dveig 6 Iepkdiig Emoliteveto mpog xaptv, del uév tva Béav
TAVIYVPUCY 1) £0TIOGIY | IOV €lvor pnyavOpevoc &v dotet kai ‘Stomondaymydy ok dpovcolc Ndovoic’
TV oMY, EENoVTa 8¢ TPPELC Ko  EKAGTOV EVIONTOV EKTEUTOV, &V aig TOAMOL TV TOMT®Y EMAEOV OKT®

unvog Eppictot, peAet®vieg dpo Kol povOavovteg TV vouTiKny Eumelpiay.

In quel momento Pericle governava soprattutto con la ricerca del favor popolare, e lasciava la briglia al popolo,
organizzando continuamente in citta una cerimonia o un banchetto pubblico o una processione, divertendo!®
la gente con spettacoli raffinati; ogni anno mandava fuori sessanta triremi sulle quali per otto mesi prestavano

servizio, retribuiti, molti cittadini, che cosi esercitavano I’arte della marineria e vi si impratichivano.

La metafora del cavallo, utilizzata per Efialte, & ripresa per mettere in luce da una parte
I’attitudine di Pericle al comando e dall’altra la concezione che egli ha del popolo, come un cavallo
al quale si possano allentare o trattenere le redini e che quindi € dominato dal cavaliere. Significativa

154

¢ anche la sua abilita di saper dare vita (unyoveicOat) a diversi tipi di O€av—>%, azioni che sono capaci

di conciliare e fortificare il rapporto fra lui stesso e il popolo.

In questa fase della sua attivita politica Pericle, pur utilizzando ancora il teatro e altri spettacoli
per cercare il favore popolare e percio allentando le briglie, sembra anche essersene servito per
educare il popolo con piaceri non privi delle Muse, come ¢ indicato dalla citazione di un trimetro

giambico di fonte sconosciuta, di cui si tratta piu ampiamente nel capitolo 1.

Esempi di questi piaceri sarebbero le mavnyvpwai — i festival aperti a tutti, cittadini e non
cittadini, come succedeva per la maggior parte dei festival ateniesi —, le éotiaceig — banchetti pubblici
patrocinati sia da una sola persona sia dallo stato e connessi alla pratica dei sacrifici agli déi*>® —e le
moumai — come i cortei panatenaici®®®.

Il tema di Pericle come educatore del popolo viene ancora sviluppato quando cade la maschera

della democrazia e viene manifestato il suo desiderio di un regime aristocratico e accentratore (15.1):

153 Nonostante questa sia la traduzione proposta da Magnino (1992: 43), riteniamo che sia preferibile tradurre con
«educando».
154 sarebbe un termine generale utilizzabile per qualsiasi spettacolo, principalmente in contesti atletici o poetici. Nelle
Vite romane ¢ il termine che traduce il latino ludi. cf. Thes. 25.5, Pyrrh.22.12, Arat. 17.3; Stadter (2012: 136).
155 Arist. Pol. 1321a35-52.
156 Cf. Brandt (2014).
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Q¢ ovv movtdmact Absione tfic Swapopds, koi T mOAemg olov OUOARC Koi pidc yevopévng kopdi,
TEPMVEYKEV €l £0VTOV TG ABMvag Kol Ta TdV ABnvaimv EEnpmuéve Tpdry oo, pOpovg Kol GTPOTED AT KOl
TPMPELS KOod VIGOLS Kol OdAacoay kol ToAAy pev ot EAMvav, moAlnyv 8¢ kai dwd PapPapmv fikovoav ioydv
Kol yepoviav, DINKoolg E6veot kai Aioig BACIAE®V KO GUUHOYIONG TEPPOYLEVIV SUVOOTAV, OVKED' O aTOg
MV 008" dpoimg yepondng @ dMue kai padiog Vreikey koi cvvevdidovor toig Embvpiong domep mvodig TdV
TOAM®V, GAN' €K THiG avelpévng keivng kai bmobpovmtopévng Evia dnpaymyiog domep avOnpag Kol poakig
(pHOViaG APLETOKPATIKTY Kol PAGIAMKTV EVIEWALEVOC TOMTEIOY, Kol XPOUEVOG a0T TPOG TO PEATIOTOV OpOT)
Kol GveykMtm, T0 pdv moAld Povdduevov Tye meidwv koi Siddokwv tov Sfipov, fv &' 8t kol pdha
duoyepaivovta katateiveov kol TpocPialmv £xelpodto T GUUPEPOVTL, UIHOVUEVOG ATEXVDS 10TPOV TOIKIA®
VOOT|LLOTL KOl LOKP® KOTO KOpov HEV NOovag APAaPETS, kot kapov 6€ dnyHoDG Kol pAPLOKO TPOCPEPOVTOL

CMTNPLOL.

Quando, soppressa ogni opposizione, la citta divenne, per cosi dire, un unico blocco armonioso, egli concentro
nelle sue mani il governo di Atene e degli affari degli Ateniesi, e cioé le entrate, gli eserciti, la flotta, le isole,
il mare, la grande potenza egemonica che si era estesa sui Greci e sui barbari, protetta dall’obbedienza dei
popoli soggetti e dall’amicizia e alleanza con re e dinasti; ma da quel momento egli non fu piu lo stesso, né,
come prima, fu condiscendente verso il popolo, né facile a cedere o a far concessioni alle voglie dei piu come
ai soffi del vento. Di quella che era una democrazia trasandata e in certi casi molle come una musica smagliante
e languida, egli fece un regime aristocratico e accentratore, e valendosene in modo lineare e inflessibile per un
continuo miglioramento, si tiro dietro il popolo, per lo piu consenziente, con la persuasione e I’informazione;
talora poi, quando il popolo gli faceva resistenza, lo teneva in tensione e lo domava indirizzandolo verso il suo
utile. Si comportava veramente come un medico che per una malattia lunga e con vari aspetti ricorre ora a
medicamenti gradevoli e non dannosi, ora invece interviene bruscamente, rimettendo comunque il paziente in

salute.

Da quel momento, egli comando meifov koi S1ddokwv tov Sijpov (Per. 15.1). E ormai evidente
I’aspetto didascalico, attraverso cui evitava generalmente ogni resistenza. Ogni volta che, pero, il
dfuog non accoglieva le sue indicazioni, lo teneva in tensione e lo domava, verbi che indicano
metaforicamente 1’agire tirannico e sembrano rinviare anche in questo caso al comportamento del
cavaliere.

Dalla metafora del cavaliere, Plutarco passa a quella del medico. Benché non disponesse delle
competenze sue proprie (dteyvdg), Pericle, iotpov ppovpevog, prova a condurre il popolo alla
cwtpia, ora per mezzo di medicamenti gradevoli (ndovac), in probabile parallelismo con le dpovoot
noovai, ora frenandolo, provando comunque ad agire attraverso la persuasione, come un medico, non
necessariamente con la violenza.

E innegabile che la biografia abbia un carattere celebrativo, visto che Plutarco evita di criticare

il regime e il carattere di Pericle. Tuttavia, é significativo che il Cheronese abbia evidenziato le varie
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strategie utilizzate da Pericle per rafforzare il suo potere, nelle quali rientra anche 1’utilizzo del teatro,
rivolto tanto (in una prima fase) a compiacere il popolo e a corromperlo quanto (in una seconda fase)

a educarlo piacevolmente e probabilmente (in qualche misura) a tenerlo a freno.

Nicia e la coregia: tra ambizione e religiosita

Plutarco inizia la Vita di Nicia con I’analisi di quelli che Aristotele definiva i tre migliori
cittadini dall’epoca: Nicia figlio di Nicerato, Tucidide di Melesia e Teramene di Agnone, possibili
successori di Pericle (Nic. 2.1). Tra essi, Nicia, sebbene fosse il pit giovane, godeva di una certa

considerazione, tanto che fu stratego insieme a Pericle e tenne il potere anche da solo.

Morto Pericle, Nicia fu subito portato in primo piano, in particolare dagli aristocratici e dai
piu abbienti, che lo contrapponevano alla spudoratezza e temerarieta di Cleone (Nic. 2.2), considerato
un demagogo capace di dar modo al popolo di far grossi guadagni. Infatti, di Nicia viene messa in
luce una serieta né austera né eccessivamente pesante, ma prudente, e una natura timorosa e
pessimista, che si esprimeva in una paura la quale, tuttavia, non si manifestava nelle azioni belliche,
anche grazie alla fortuna di cui godeva. Tanta timidezza nell’attivita politica risultava un elemento
positivo in confronto all’arroganza, audacia e sfrontatezza di Cleone, dato che il popolo di solito,

secondo Plutarco, teme gli audaci e innalza coloro che lo temono.
In questo confronto s’inserisce il seguente episodio (Nic. 3.1):

epuchiic pév odv amd T dpetiic GAnOWRC kol Adyov Suvapeng THY TOMY dyomv, 008evog £38ito cynuoTIGHOD
TPOG TOV dyhov 006E ThavoTTog, Nikiog 6€ T00TO1G HEV AETOUEVOS, OVGIQ OE TPOEY®V, AT ADTIiG EdNpHOYdYEL,
kol ] K éwvog edyepeia ki foporoyig mpoc ndoviy petayepilopévn tovg Abnvaiovg 610 @V Opoiov
avrimopeayey amiboavog dv, xopnyiolg AveAGUBOVE Kol YOLVOCLOPYIOG ETEPALS TE TOLNDTOLS PIAOTLHIOLG TOV

dfpov, vepPorAOUEVOG TOAVTEAELQ KOl Y APLTL TOVE TTPO E0vTOD Kol Kb E0vTov dmavtoc.

Pericle dunque, che era alla guida della citta perché era veramente dotato, oltre che per la potenza del suo
eloquio, non aveva bisogno, per convincere il popolo, di alcun artificio; Nicia, invece, che di queste doti
mancava, ma era superiore per mezzi finanziari, con essi faceva politica. Non ritenendo di poter contrastare
con gli stessi mezzi Cleone, che teneva in pugno gli Ateniesi facendoli divertire con buffonerie e volgarita,
egli cercava di guadagnarsi la gente con coregie e organizzando giochi ginnici, e con altre liberalita di questo

genere superando in fastosita e generosita tutti quanti I’avevano preceduto e quelli del suo tempo?®’.

157 Si segue la traduzione di Magnino (1992).
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Pericle viene presentato da Plutarco come un modello nell’arte di governare la citta, con cui
nessuno dei successori si pud paragonare, data la potenza del suo eloquio (Adyov dvvouig) e il suo
autentico valore (apetn aAn0wvn), elementi che lo dispensano dall’uso di artifici (oynupoatiopog) e di
sforzi di persuasione (mbavotng). Tuttavia, nonostante non possa competere con Pericle, Nicia non
si abbassa al livello dalle buffonerie di Cleone: tramite 1’allestimento di spettacoli ginnici e le sue
coregie, da prova di liberalita e si accattiva il popolo. Plutarco con questo episodio, quindi, mette in
luce come ciascuno dei tre uomini politici sembra condurre la citta attraverso i mezzi di cui dispone:
uno la virtu, il secondo la sua ricchezza, che utilizza per scopi raffinati, ed il terzo le buffonerie e la

volgarita.

Plutarco si dedica ad approfondire la strategia politica di Nicia, consistente nell’utilizzare

I’allestimento di spettacoli teatrali ginnici e le coregie per accattivarsi il popolo (Nic. 3.3):

Eilotket 8¢ kol tdv dvadnpatov avtod kab' g tote [aAlddiov &v dkpomddrel, TV xpHowoty dmofefAnKag,
Kol 0 TOIG YOPNYIKOig Tpimocty VITOKEIEVOG &V AIOVIGOV VEDG EVIKNGE Yap TOAAAKIG YopMynoas, EAeipOn o'
0VdémoTe. Aéyetan ' &V Tvi xopnyig mapeAfeiv 0ikéTng aTod KEKOGUNEVOG EiG oyTipa Alovhicov, KEAMGTOG
O0pOTvaL Kol pHEYIGTOG, OVT® YeveldV' NoBévimv 8¢ Tdv ABnvainv T Syel kol KpoTOUVTOV £ TOADY YPOVOV,
dvootic 0 Nikiog eimev (g 00y B610v 1y0ito SOVALVEY KATOMEPNUGHEVOV Oe® GMU, Kol TOV VEOVIGKOV

amnAgvépmoe.

C’era ancora al nostro tempo tra le statue da lui innalzate sull’ Acropoli una statua di Pallade che aveva perso
la doratura, e nel santuario di Dioniso una base a forma di tempio che sosteneva i tripodi da lui dedicati quando
fu corego; egli, infatti, da corego risultd spesso vincitore, e mai vinto. Si dice che durante una sua coregia un
suo servo si presento in scena in abbigliamento da Dioniso: era bellissimo a vedersi, prestantissimo, ancora
imberbe; gli Ateniesi si deliziarono a quella vista e a lungo applaudirono. Si levo allora a parlare Nicia, e disse
che non riteneva fosse cosa pia che rimanesse schiavo un uomo consacrato a un dio, e dichiaro libero quel

giovinetto.

Nell’ Atene democratica tutti gli uomini politici sembrano aver contribuito alle manifestazioni
sociali della loro citta attraverso le liturgie, offrendo sacrifici, tenendo banchetti, organizzando feste
etc. Tuttavia, nonostante Nicia non sia in questo senso una figura isolata, viene messo in luce da
Plutarco che egli supera i predecessori negli ambiti della moAlvtéAeia, cioé lo sfarzo, la spesa e la
xapic, ossia la raffinatezza, il buon gusto. A testimonianza di cio vengono citate la statua di Pallade
ed una base a forma di tempio che sosteneva i tripodi da lui dedicati nel santuario di Dioniso%®,

quando fu corego, elementi che dimostrano anche in qualche misura anche la religiosita di Nicia.

158 Su questi monumenti e tripodi, cf. Pl. Gorg. 472A.
55



Quanto alla verosimiglianza dell’aneddoto della manomissione dello schiavo dopo che ebbe
recitato nella parte di Dioniso, si deve mettere in dubbio un elemento come la recitazione da parte di
uno schiavo a teatro, perché questo non era affatto comune. Oltretutto, sarebbe strano anche che si

trattasse di uno schiavo di Nicia, visto che non competeva ai coreghi fornire gli attori.

Dal passo, tuttavia, si puo ricavare la sensibilita di Nicia alla reazione del pubblico, poiché,
mentre quello ammirava la bellezza di un simile dio imberbe, Nicia libera questo schiavo, dando una
testimonianza della sua religiosita nei confronti di Dioniso e insieme manifesta la sua generosita. Lo
spettacolo teatrale viene, pertanto, presentato come un mezzo attraverso il quale anche uno schiavo
puo assurgere a una dignita altrimenti irraggiungibile, fino al punto di essere ritenuto degno di
ottenere la liberta.

Altro esempio di generosita ¢ I’episodio di Nicia che guida la processione a Delo per i canti
in onore del dio (Nic. 3.5):

Mvnuovebdetor 8" avtod kol té mepi ANAov Mg Aaumpd Kol Oeonpenty prloTiunpata. TOV yop yop®dv, odg ol
TOAELG EMEUTOV AGOUEVOLS TG 0@, TPOGTAEOVTOV UEV MG ETVYEV, EDOVG &' OYAOL TPOC TIV VAV AmavI®VTOG
@oewv Kehevouévov Kot ovOEVO KOGHOV, GAL' VIO Gmovdfic GCLVIAKTOG dmoPavoviev duo Kol
OTEQAVOVUEVOV K01 LETOUPLEVVVOUEVOY, EKeivog &Te TV Oempiav fyev, ontdg pv eic Phvelav dméfn, tov
xopov Exmv Kol T0 iepeio Kol TV GAANV Tapackeuny, (edypo 8¢ nemompévov AOMvNotL mpog ta HETpO Kol
KEKOOUNUEVOV EKTIPETMG YPLOMGEST Kol Papaic Kol 6Te@Avolg Kol adAaiong Kopilmv, 610 vOKTOG £YepOpmCE
1oV puetold Prveiog kol ARlov mdpov, ovk dva uéyov: €10 B Huépa TV & ToUmNV T® 0ed Kai TOV XOopOV
Gymv KeEKOGUNUEVOV TOAVTELDG Kol ddovta did Tiig Yepupag anePifale. petd 8¢ v Buoiav kol tov dydva kol
TG E0TIACELS TOV TE QOIVIKA TOV YaAKoDV E6Tnoev avadnua t@ 0ed, Kol yopiov popiov dpoyudy Tplipevog
Kad1Epwoey, 0D Tac Tposddovg £det Andiovg katadvoviog Ectidic0a, TOAN Kai dyadd Nikig mopd tév Oedv
aitovpévoug Kol yap todto i oTAAN <cvv>evéypayey. fiv domep oAaka Th|g d0peds v ANA® KOTEMTEY. O

8¢ Poivi& €xelvog KO TV Tvev ATV dmokhacBelg evéneose T@ Na&iov avoplavTt @ LeyaAg Kol AvETPEYE.

Si ricordano anche sue liberalita, splendide e degne del dio, a Delo. | cori che le citta mandavano a Delo per i
canti in onore del dio, navigavano verso 1’isola cosi come capitava, e all’arrivo, poiché subito la gente
accorreva verso la nave, erano invitati a cantare senza una ordinata preparazione; percio sharcavano di fretta,
disordinatamente, si coronavano il capo e mutavano d’abito. Nicia invece, quando guido la processione, sbarco
a Renea con il coro, le offerte e tutto il restante apparato, portando con sé un ponte che era stato fatto su misura
ad Atene, ed era mirabilmente adorno di dorature, pitture, corone e tende. Durante la notte lo fece gettare sullo
stretto, non ampio, che c’¢ tra Delo e Renea. All’alba del giorno successivo, alla testa della processione in
onore del dio, passo il ponte precedendo il coro sontuosamente vestito e intento al suo canto. Dopo il sacrificio,
la gara, i banchetti, innalzo come offerta al dio la palma di bronzo, poi compro un piccolo campo, per diecimila

dramme, e lo consacro al dio; di esso gli abitanti di Delo dovevano utilizzare il reddito per organizzare conviti
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con preghiere agli déi perché molto bene ne venisse a Nicia; questo appunto egli fece incidere sulla stele che
lascio a Delo a testimonio del dono. Quella palma, abbattuta dal vento, cadde sulla grande statua dei Nassi e

la rovescio.

In contrasto con il disordine abituale, Nicia organizza questa cerimonia ateniese dando ancora
una volta prova delle sue liberalita (ptlotiuipata), descritte da Plutarco come splendide (Aaumpd) e
degne del dio (bsompeni]). In questa descrizione Plutarco, per esaltare la generosita di Nicia, fa un
elenco degli ornamenti, ossia dorature (ypvomcelg), verniciature (Bagat), corone (ctépavot) e tende
(owAaion); fa riferimento alla ricchezza dell’abbigliamento del coro (x0pOg KeKOGUNUEVOG
molvtel®dg); menziona il sacrificio (bvoia), la gara (dymv), i banchetti (éotidoeig) e la palma di bronzo
(xdAxeoc poiviE), tutti rientranti nelle offerte al dio. Pone, inoltre, 1’accento sul prezzo di diecimila
dramme del terreno consacrato da Nicia a Dioniso, e riguardo al quale egli avrebbe dato anche
istruzioni ufficiali per il futuro. Tutti questi elementi tendono a mettere in luce la pieta di Nicia, che
non solo spende molto denaro per organizzare lussuose cerimonie in onore del dio, ma partecipa

anche in prima persona alla processione, guidandola.

Lo stesso Plutarco, inoltre, fa un bilancio di cio che avrebbe significato questo sostegno al
teatro e ai cori, facendo notare che entrambi erano utilizzati per soddisfare I’ambizione politica e la

vanita di Nicia, senza pero mettere da parte la sua religiosita (Nic. 4.1):

Tovto1¢ &' 671 PHEV TOAD TO TPOC dOEV KOl PIAOTIUIY TTOVITYVPIKOV Kol dyopaiov <EV>EGTLY, OUK AONAOV" AAAML
T® Aom® Tpém® T0D AvdpOg Kal 10l moTevoeiey dv Tic gdoefeiag EmakorobOnua TV ToldTV YapV Kol

dnuayoyiav yevésOor

Che in queste azioni ci fosse molta propaganda e molta ostentazione per ottenere gloria e per soddisfare
I’ambizione ¢ chiaro; ma si potrebbe credere che simile liberalita verso il popolo fosse conseguenza della pieta

religiosa, visto il carattere e il comportamento dell’uomo.

Questo passo — e tutto il capitolo — e pertanto collegato al precedente, perché Plutarco colloca
le azioni di Nicia all’interno della rappresentazione che da della sua personalita, sia sul piano positivo
sia su quello negativo, mettendo in luce la debolezza con cui donava a coloro che erano capaci di far

del male e la generosita con cui elargiva ai buoni.

Sul rapporto di Nicia con il teatro, e inoltre significativo il seguente passo, che viene inserito
nella biografia per dimostrare il suo grande prestigio (uéyag &yxog, Nic. 15.2), che riguarda, oltre ad
altri aspetti della sua personalita (tdAAo, Nic. 15.2), le sue ricchezze (tov mhodtov, Nic. 15.2) e la sua

gloria (tnv 66&av, Nic. 15.2):
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Aéyeton &' &v 1@ oTpaTNYi® TOTE POLAEVOUEVAOV TL KOWV]] T®V CLUVOPYOVI®V KEAELGOEIC Ut adTOD TP@ATOC Eimeiv
YVOUNY ZOQOKATG O TOMTNG, O TPEGPVTATOG BV TAV GLOTPATHY®V, KEYD» PAVOL KTAAMOTUTOS €L, O O

TPecPOTOTOC. »

Si dice che una volta, mentre nel luogo di riunione gli strateghi deliberavano su qualcosa, Nicia invito il poeta
Sofocle ad esporre per primo il suo parere in quanto egli era pit anziano; e il poeta disse «io sono il pit antico;

tu il pit anziano».

L’aneddoto viene introdotto da Aéyeton che, nelle Vite, segna comunemente un cambiamento
di fonte: Plutarco lo usa dove si allontana dalla sua autorita principale per raccontare una storia
proveniente da un’altra fonte che considera per qualche motivo significativa. Per quanto egli sia
scrupoloso nella scelta delle fonti, gran parte di esse € di dubbia autenticita. Non si pud percio
affermare che un aneddoto derivato da una fonte anonima e non registrata altrove sia assolutamente

al di sopra d’ogni sospetto.

L’aneddoto ¢ collocato in un tempo imprecisato moté «una volta», viene localizzato da
Plutarco nello otpatnylov «luogo di adunanza degli strateghi», mentre gli strateghi deliberavano su
Tt «qualcosa», una sequenza di indicazioni indeterminate che ostacola ogni tentativo di datazione.
Inoltre, non vi sono altre prove che Sofocle e Nicia avessero fatto parte dello stesso collegio di
strateghi. Sulla vita di Sofocle vi sono fonti scarse, e, se & sicuro che egli fu stratego insieme a Pericle
nel 441/40, dato che il suo nome compare nella lista dei generali di quest’anno data da Androzione®®,
non ci sono riferimenti a una strategia in altri anni. Probabilmente fu il prestigio derivante dal

successo dell’Antigone, che avrebbe giustificato questa posizione attribuita a Sofocle.

La scelta di Nicia di rivolgersi in primo luogo a Sofocle sembra essere motivata dall’anzianita
di quest’ultimo: sembra questo il senso da dare a tpespurtaroc. Sofocle, tuttavia, cerca di chiarire che,
nonostante egli sia il piu anziano per eta, concetto che secondo lui sarebbe stato piu precisamente
indicato da maAatotaroc, sarebbe Nicia il piu anziano per dignita e prestigio, meritando egli, pertanto,

di essere il zpecPirarog.

L’aggettivo mpecPug sembra esprimere rispetto; nelle forme comparative, si trova non solo

nella accezione di «pitl vecchio»'®, ma anche di «pill saggio» o «pitl importante»*6?,

159 Cf. Schol. Aristid. P. 485 Dindorf: FGrHist 324 F 38.
160 Cf. e.g. II. 11.787, 15.204, Hdt. 2.2.5.
161 Cf. e.g. Pind. Pyth. 2.65, Dion. Hal. Ant. Rom. 5.30, Arist. Eth. Eud. 1215a23.
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L’aggettivo maAaidg, d’altra parte, sembra significare piu precisamente vecchio in eta, in
riferimento piu che altro alle persone!®?, ma anche a oggetti'®. A volte, puo significare anche «di
lunga data», «antico», anche in questo sia per le persone!®*, che per le cose. Va notato che, per quanto
riguarda gli oggetti, questo aggettivo pud acquisire il senso positivo di «venerabile», «stimato»*®®,
come nel latino antiquus, oppure il senso negativo di «antiquato» o «obsoleto» (S. OT. 290). Si

conclude, pertanto, che nonostante entrambi gli aggettivi possano riferirsi all’anzianita, I’uso di

npéaPug per le persone (diversamente da malowog) fa riferimento anche alla stima e al rispetto.

Alcune questioni rimangono, tuttavia, aperte, come la ragione per cui spettasse a Nicia di
invitare Sofocle a esprimere la sua opinione. Come suggerisce Woodbury!®®, da questo potrebbe
dedursi che Nicia fosse il presidente degli strateghi e che percio avesse il diritto d’invitare i membri
a parlare. Considerando I’intento di Plutarco di sottolineare la fama e la ricchezza di Nicia,
I’attribuzione a lui della carica di presidente potrebbe effettivamente dimostrare che Nicia godeva di
una certa autorita nel consiglio. Non e chiaro, pero, se la presidenza fosse occupata da un’unica
persona, in riconoscimento della sua posizione, o se venisse affidata ad uno stratego per volta, in

alternanza.

Considerando ’aneddoto, la seconda ipotesi sembra piu verosimile, dato che, se 1’intenzione della
risposta di Sofocle era di proporre, di propria iniziativa, che le regole abituali, che garantivano la
precedenza al piu anziano (il roAoidtotog), venissero disattese per una volta per permettere che Nicia
aprisse la discussione, non avrebbe senso che Nicia fosse il presidente permanente e che dovesse a
questo ruolo il suo diritto di parlare per prima, bensi che egli godesse normalmente di una certa
precedenza in consiglio, impossibile nel giorno in questione, perché gli capito di prendere il suo turno
alla presidenza e che, in quanto presidente temporaneo, dovesse invitare il piu anziano a parlare.
Infatti, se il presidente parlasse per primo, non avrebbe senso che invitasse altri. Egli, dunque, scelse
di seguire la procedura invitando Sofocle a parlare, ma quest’ultimo lascio il posto, in modo che

potesse esercitare il suo privilegio abituale.

Dal momento che Nicia non deve la precedenza riconosciutagli da Sofocle alla presidenza,
(visto che essa viene occupata in alternanza), si puo porre la questione dell’origine di tale privilegio.
Da una parte, Plutarco, citando questo aneddoto come esempio della ricchezza e della fama di Nicia,

sembra credere che la precedenza in consiglio gli venga conferita dal peso della sua autorita personale,

162 Cf. Il. 14.108, 14.136, Od. 1.395, 13.432, 19.346, Ar. Ach. 676, S. OC. 112, Pi. N. 3.73, E. Med. 68.
163 Cf. Od. 2.340, 2.293, Ar. PI. 1086, Lys. 28.4, Pl. Men. 91d, Thphr. HP. 7.1.6.
164 Cf. Il. 6.215, S. Tr. 263, E. Alc. 212, II. 11.166, Od. 2.118, Th. 1.4, PI. Cra. 411b, Th.1.3.
185 Cf. e. g. Antiph. 6.4.
166 Woodbury (1970: 211).
59



dall’altra, come sostengono Jameson'®’ e Westlake!®®, tale precedenza pud esser effetto della sua

elezione & andviov.

L’elezione di due strateghi della stessa tribu (in questo caso Nicia e Sofocle) sembra essere
stata davvero eccezionale nel periodo intercorso tra la morte di Pericle e la fine della guerra del
Peloponneso: I'unico esempio certo ¢ quello di Alcibiade e Adimanto (407/6). L’aneddoto su Sofocle
e Nicia pertanto fornisce una base piu solida per ritenere che in almeno un’altra occasione, quella di
Nicia, vi fosse un’elezione €€ amdvtwv, cio che aiuta Plutarco a mettere in luce il potere e la grandezza
(6yxoc) di Nicia, anche se, come avverte Westlake, il biografo probabilmente ignorava 1I’importanza

politica di tale elezione.

Tuttavia, nonostante la risposta di Sofocle possa essere spiegata sulla base di uno status di
Nicia giuridicamente riconosciuto, le elezioni £ andvtwv in genere capitavano solo a chi possedeva
una statura politica, sociale e morale singolare, oltre a capacita puramente militari. Siffatta elezione,
dunque, aumenta un prestigio gia esistente, ma non lo crea*®®: quindi, anche se la parola viene data a
Nicia perché é stato eletto ¢£ amavtov e quindi gode di precedenza rispetto agli altri strateghi, cio é
comunque un riflesso della sua fama e ricchezza, che Plutarco ha voluto sottolineare con questo

aneddoto.

Per quanto riguarda D’attendibilita dell’aneddoto stesso, rimane incerta la sua datazione,
ampiamente discussa da Woodbury’. Vi sono tuttavia motivi per nutrire comungue un certo grado
di fiducia nella sua verita storica. Uno di questi é che la risposta di Sofocle a Nicia € coerente con i
suoi detti citati dagli scrittori del V e del IV secolo e con I’immagine dataci sia da lone (FrGrHist
392 F6) e sia da Aristotele (Rh. 1,14,3,1374b; 3,15,3,1415a; 3,18,6,1419a) di un Sofocle anziano
esponente del buon senso, espresso in modo conciso, ma modesto e urbano®’. Puo darsi pero che si
tratti di un aneddoto originariamente indipendente, riguardante solo il poeta, conosciuto per essere
gentile e sminuirsi argutamente, e che Nicia venga introdotto solo posteriormente per motivi di

verosimiglianza, sulla base dell’elenco degli strateghi nel 426/5.

Altra possibilita prospettata da Westlake!’2, il quale & convinto che quest’aneddoto divento

cosi noto per sottolineare 1’importanza dell’elezione &£ amdvtov, € che esso fosse stato registrato in

167 Jameson (1955).
168 \Westlake (1956).
169 Hignett (1958: 247-251, 352-354); Woodbury (1970: 212).
170 Woodbury (1970:213).
111 Westlake (1956: 111).
172 \Westlake (1956: 112-113).
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prima istanza da un autore che conosceva perfettamente le istituzioni politiche dell’Atene del V

secolo, ossia da un contemporaneo, cio che lo renderebbe credibile.

Per quanto riguarda la funzione che esso svolge in Plutarco, si puo osservare che, se da una
parte Sofocle riconosce il prestigio di Nicia, dall’altra anche lo stesso Nicia mostra grande rispetto
per un drammaturgo come Sofocle, e quindi per il teatro: Nicia, infatti, usa il termine npesfitaroc,
aggettivo che, come si € detto, oltre a indicare anzianita, esprime anche una preminenza dovuta al

prestigio.
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3. Il teatro e la fine della democrazia

In questo terzo capitolo focalizzeremo la nostra attenzione sui riferimenti al teatro del 1V
secolo che possiamo trovare nell’opera di Plutarco. Si terra conto di elementi quali la crescente
professionalizzazione degli attori, la decadenza del coro e la promozione di spettacoli teatrali da parte
della corte macedone, legati anche ai cambiamenti politico-economici. Analizzeremo la crisi della
democrazia ateniese rappresentata come uno spettacolo drammatico da Plutarco, probabilmente a
motivo della forte presenza del teatro nella vita di Demostene e del suo utilizzo delle risorse del teatro
per combattere questo processo di crisi. Metaforicamente, la stessa Atene diventa protagonista di una
tragedia, in quanto 1’invasione macedone sembra imporre I’inevitabile decadenza dei suoi principi. E
interessante notare che il teatro continua a svolgere il suo ruolo anche con la fine del regime

democratico, in cui ha raggiunto il suo apogeo.

Analizzeremo la crisi della democrazia ateniese rappresentata come uno spettacolo
drammatico da Plutarco, probabilmente a motivo della forte presenza del teatro nella vita di
Demostene e del suo utilizzo delle risorse del teatro per combattere questo processo di crisi.
Metaforicamente, la stessa Atene diventa protagonista di una tragedia, in quanto 1’invasione
macedone sembra imporre 1’inevitabile decadenza dei suoi principi. E interessante notare che il teatro
continua a svolgere il suo ruolo anche con la fine del regime democratico, in cui ha raggiunto il suo

apogeo.

Dall’analisi della vita di Alessandro, invece, risulta chiaro che il teatro greco suscitd
I’interesse di altri popoli, che probabilmente ne assicurarono la continuita. Fin dalla fine del V secolo
i monarchi macedoni mostrarono un forte interesse per il fenomeno teatrale, grazie al quale esso si
diffuse oltre i confini dell’antica Grecia. Tale interesse fu condiviso in maniera significativa anche da
Alessandro. Se in Plutarco da una parte i riferimenti al teatro sono funzionali a mettere in evidenza la
formazione culturale di Alessandro, la sua munificenza e la sua pietas, dall’altra mostrano come
Alessandro abbia utilizzato gli spettacoli teatrali (come pure in generale gli agoni rientranti
nell’ambito della povoikr|) come un mezzo per diffondere la cultura greca nei territori conquistati e
come una forma di propaganda del potere regale, servendosi probabilmente di attori professionisti,

secondo una pratica che si andava sempre piu diffondendo alla fine del quarto secolo.
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Demostene e la crisi della democrazia ateniese

Plutarco racconta che da bambino Demostene provo un desiderio d’emulazione per la forza
della parola dell’oratore Callistrato (Dem. 5.4), che lo spinse a intraprendere anch’egli la carriera
dell’oratore. La prima causa che vinse fu contro 1 suoi tutori (Dem. 6.1): questo gli permise di
assaporare gli onori di chi prevaleva nei dibattiti oratori, servendogli cosi di stimolo ad andare avanti
lungo la stessa via.

Tuttavia, la prima volta che si rivolse al popolo in un discorso pubblico fu preso da grande
agitazione, ¢ la sua inesperienza fu oggetto di derisione (Dem. 6.3). Anche in séguito, nonostante egli
si distinguesse tra gli aspiranti oratori, grazie anche ai buoni consigli pratici del logografo Iseo, non
pare che I’abilita tecnica gli permettesse di superare la poca intesa tra lui e il pubblico d’Atene:
secondo Plutarco, gli ascoltatori non solo s’annoiavano, ma addirittura perdevano il filo del suo
intricato discorso (Dem. 6.3)!". S’aggiunga che la voce debole, la dizione poco chiara e il respiro
corto davano un’impressione di smembramento delle frasi. E quindi comprensibile che il pubblico
non mostrasse grande interesse (Dem. 6.4).

Scoraggiato, il giovane Demostene era sul punto di rinunciare all’illusione che il successo
oratorio gli potesse dar fama. Sennonché egli incontrdo Eunomo di Tria (Dem. 6.5).

Sebbene sia un personaggio storico (fu un discepolo d’Isocrate), Eunomo sembra avere, nel
racconto plutarcheo, una funzione per cosi dire simbolica: dall’alto del suo nome parlante e della
saggezza dell’eta avanzata, egli biasima il giovane oratore per essersi lasciato soggiogare dalla
timidezza e dalla debolezza e per non aver saputo affrontare con fermezza la folla.

Eunomo ¢ in Plutarco, simbolicamente, la voce dissonante rispetto ai piu, € colui che vede
tutta la forza e il genio di Demostene e lo paragona, nientemeno, a Pericle. Tuttavia, non pare che le
parole d’Eunomo esercitassero molta influenza su Demostene, se ¢ vero che poco dopo Plutarco fa
riferimento a una successiva occasione in cui 1’oratore torno a casa, ancora una volta scoraggiato,
dopo un insuccesso. Lo segui pero 1’amico Satiro (Dem. 7.1):

Moy 8¢ moté Qoo €kmecdviog ovToD Koi OmOVIOG OlKedE ocLYKeyLUEVOL Kol Papéwc @épovtog,
gnokolovbiical ZdTopov TOV LIOKPLTHY £mTHOEOV vTa Kol GUVEIGEADETY. Odupopévou 6 Toh AnpocBévoug
TPOG AVTOV, OTL TAVTOV PIAOTOVATATOS MV TAV AEYOVTOV Kol tKPoD SEMV KATAVOAMKEVAL TV TOD GMUOTOS
AKpNV gig ToVT0, APV 00K EYEL TPOS TOV OOV, AAAL KPOITOADVTEG AvOpmmot vadtal kol dpadeig dkovovTat
Kod koTéyovat 10 Blipa, mapopdtar 8 ontdg, “aAnof Adyes, ® AnudcOeves” ehval OV ZATUpov, “OAL’ &Yk TO
aitov idoopat tayéme, dv pot t@v Evpuridov tiva proemv 1 Logokiéovg £0eAnong sinelv and otopatog”.

Eindvtoc 8¢ 100 AnpocBévoug, petarafovia tov Zatvpov obtom midcol kol dte&elbelv v 1ifel mpémovtt kal

173 Cf. Sealey (1993), Badian (2000), Cooper (2000) e Pecorella (2000).
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dwbéoel v avTnV pRicy, Got’ evbig Olmg Etépav T Anpocbével eavijvatl. Ileicbévia &’ doov €k Tiig
vmokpicenc @ AOym KOGUOL Kol YEPLTog MPOGESTL, KOV fyfoachal kai O pndév eivon v doknotv
auerodvTL Thg TPoPopdg Koi Stabicemg TdV Aeyopuévavi’,

Dicono che in un’altra occasione avesse subito un insuccesso ¢ stesse, percio, tornando a casa sconvolto e
abbattuto, quando lo affianco 1’attore Satiro, suo amico, che lo accompagnd. Demostene si lamentd con lui
perché, sebbene di tutti gli oratori fosse quello che si affaticava di piu, e poco mancava che per questo ci
rimettesse la salute, non godeva del favore del popolo, e mentre dei marinai ubriachi e ignoranti venivano
ascoltati e tenevano la tribuna, a lui, Demostene, nessuno dava retta. «Dici la verita, Demostene», ribatté Satiro,
«ma io curero rapidamente la causa di tutto questo, se mi vorrai recitare a memoria qualche verso di Euripide
o di Sofocle». Demostene ne disse alcuni, dopo di che Satiro, ripresi gli stessi versi, li declamo plasmandoli in
modo acconcio e con I’atteggiamento confacente, tanto che subito sembrarono a Demostene completamente

diversi da quelli che egli stesso aveva recitato. Si convinse quindi che 1’arte declamatoria conferisce bellezza

e grazia al discorso, € che ’esercizio conta poco o nulla se si trascurano il modo di porgere e ’atteggiamento’.

Per fargli capire perché non goda del favore popolare, Satiro chiede a Demostene di recitare
qualche verso di Sofocle o di Euripide. Cosi lo rende consapevole che il modo di porgere le parole
contribuisce grandemente a renderle efficaci: le stesse parole fanno tutt’altra impressione se dette da
Demostene o da un attore come Satiro, che le sa pronunciare in modo efficace. Si mette cosi in luce
che I’oratoria puo ricavare molti vantaggi dall’imitazione dell’arte di un buon attore.

A quanto sembra, Demostene imparo la lezione, giacché si dedico intensamente a esercizi di
questo genere, tesi cio¢ a curare la recitazione come un attore e a esercitare la voce. Infatti, egli si
fece costruire un luogo “sottoterra”, dove scendeva tutti 1 giorni per esercitarsi. Plutarco inoltre fa
capire che Demostene si sforzo d’imitare il modo d’atteggiare la voce e di condurre il discorso di
Pericle ((nA®dv xai ppovpevog, Dem. 9.2), oltre che il suo eloquio posato, il suo non intervenire su
tutto improvvisando, convinto com’era che appunto di qui fosse derivata la sua grandezza.

Nel passo si possono osservare la dedizione e I’impegno con cui Demostene si preparava a
parlare in pubblico, sia quanto agli argomenti sia per la “recitazione”, dimostrando cosi rispetto per
il popolo e per lo strumento democratico della parola. D’altra parte, emerge qui la relazione tra tecnica
attoriale e tecnica oratoria, relazione che nemmeno un politico come Pericle aveva trascurato. 1l
teatro, la retorica e la politica erano dunque uniti da un legame stretto. In un certo senso,
I’avvertimento di Satiro, secondo cui bisogna saper pronunciar bene le parole per poter davvero
ottenere il favore del pubblico, rendendo cosi vivo il testo, rispecchia questo modo di pensare.

L’opera stessa di Demostene dimostra quanto egli fosse consapevole del potere che puo avere

la voce. Egli, infatti, paragona la voce di Eschine!’® a quella di una sirena: seducente, ma distruttiva.

174 Sj segue I’edizione di Ziegler (1959).
175 Sj segue la traduzione di Magnino (1992).
176 Cf. Dem. 19, Aesch. 3, Buckler (2000) e Easterling (2004).
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Con tale paragone, Demostene attacca violentemente 1’uomo che, secondo lui, conduceva gli Ateniesi
alla rovina: 1’alleanza coi Macedoni e la fine della liberta. La voce ha grande importanza in questa

polemica di Demostene, come simbolo delle possibilita della parola, che si possono prestare a un fine

buono o cattivo: di nuovo, non ci pud sfuggire 1’analogia con la parola scenica dell’attore®’’.

Il secondo episodio su cui ci si soffermera accadde dopo la sconfitta di Cheronea, quando,
quasi a confermare il presagio della Pizia, «Piange il vinto, ma chi ha vinto ¢ distrutto» (Dem. 20.4),
Filippo fu ucciso. Demostene era stato segretamente informato di cio e, fedele alla sua strategia,
cercando d’incoraggiare gli Ateniesi, si presento radioso all’assemblea, affermando d’aver sognato
che finalmente 1 cittadini si potevano aspettare un gran bene. Di li a non molto la morte di Filippo fu
resa pubblica (Dem. 22.2):
E000c obv #0vov edoyyého koi otepavodv éymoicavto IHovoaviav, kol npofildev 6 AnpocOévng Exwv
AOUTPOV 1HATIOV €0TEPAVOUEVOS, £BOOUNV Muépav Tiig Buyatpog adtod tebvnkviag, og Aicyivng ¢not,
AO130pDOV £ TOVTM KOl KATIYOP®V aDTOD PIGOTEKVIOY, 0DTOG OV AYEVVIG Kol LOAOKOG, €1 T TEVOTN Kal TOVG
O0LPUOVG TMUEPOL Kol PIAOCTOPYOL WYuyTg €moleito onueia, 1O & AAOTOC QEPEV TODTO KOl TPAMG
anedokipalev. Byd & @c¢ pév émi Oavdro Paciiéng, Muépog obtm kai @havOpdnmg &v olg edtdymoe
YPNGALEVOD TTOIGAGTY 0)TOIC, GTEPUVNPOPETV KOAME Elxe Koi OVEWY, OVK GV gimolpt TPOG Yop 16 VEUESTD
Kol dyevvég, (@vta Pev Tidv Kol moteiobot moAitny, TecdvTog &’ VO’ ETEPOV U GEPEWY TNV YAPAV UETPIOC,
AL EmoKIPTAV T® VeKp® Kol Touwvilew, domep avtovg dvopayadnoavtag 6Tl HEVTOL TAG oiKkol TOYOC Kol
daKpLO Kol 0SVPUOVG AoV TOig yovau&iv O AnuocBévne, 6 Ti TOAEL CLUUEEPEY (HETO, TADT ENPATTEY,
EMOV®, Kol Ti0epo TOMTIKTIC Kol avOpdOovS Wuyfic, Gel Tpog TO KOOV IGTAUEVOV Kol T¢ oikela TpdrypaTa Kol
60N TOlC dNpociolg Emavéyovta... TNPEV 10 a&ioua, ToOAD UAAAOV 1| TOVG DTOKPITAC TV PacIMKOV Kol
TUPAVVIKGV TPOCHT®V, 0DG OpdUEY 00TE KAaiovTag oUTe yeADVTOG €V TOIC Oedtpolg d¢ avtol OEAovoty, AN’
MG O AYOV ATOUTET TPOG TNV VIOODECV.
Subito gli Ateniesi fecero sacrifici di ringraziamento per la buona notizia e decretarono di conferire una corona
a Pausania; Demostene usci in pubblico con una veste splendida e una corona in testa, sebbene sua figlia fosse
morta da sei giorni, come racconta Eschine, il quale lo rimprovera per questo atteggiamento e lo accusa di
essere un cattivo padre. Eschine, tuttavia, era un uomo di animo ignobile e fiacco se pensava che il cordoglio
e i lamenti fossero segni di un animo sensibile e affettuoso e sprezzava la capacita di sopportare i dolori con
spirito mite e sereno. lo dal canto mio non potrei dire che gli Ateniesi fecero bene a portare corone e fare
sacrifici per la morte di un sovrano che, vincitore, si era comportato con tanta mitezza e benevolenza nei loro
confronti dopo che erano stati sconfitti; di fatto, oltre a suscitare la collera degli d¢i, era cosa ignobile onorare
un uomo da vivo e conferirgli la cittadinanza, e poi, morto questo per mano di un altro, non saper contenere la
gioia, ma danzare sul cadavere e cantare il peana come se loro stessi avessero compiuto una grande impresa.

Lodo in verita Demostene che, lasciate alle donne le sventure domestiche e le lacrime e i lamenti, fece cio che

177 sSulla importanza della voce, cf. Pickard Cambridge (1988: 231), Hall (2002: 3-38), Handley (2002: 165), Calero
(2017); sul teatro in epoca ellenistica, cf. Green (1994: 105-141), Hunter (2007: 189-208), Kotlinska-Toma (2016).
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pensava fosse utile alla citta: ritengo sia compito di un uomo politico e dotato di animo virile stare sempre
dalla parte dell’interesse comune e posporre le questioni e i dolori privati agli affari pubblici... Potra conservare
la propria dignita molto piu degli attori che, mentre recitano la parte dei re e dei tiranni, noi vediamo nei teatri
piangere e ridere non secondo la loro volonta, ma secondo quanto richiede il soggetto che stanno recitando.

Plutarco distingue qui chiaramente due piani diversi. Egli critica dapprima 1’atteggiamento
degli Ateniesi nel loro complesso: non si trattava di celebrare una vittoria o la riconquista effettiva
della liberta, ma di festeggiare la morte di un re che aveva pur sempre usato la vittoria con molta
mitezza ¢ umanita nei confronti degli sconfitti, € a cui era stata addirittura concessa la cittadinanza
greca. Quantunque Plutarco metta qui da parte il fatto che Filippo, subito dopo la vittoria, fuori di sé
per la gioia, comincio a cantare, ubriaco, ripetendo I’esordio del decreto di Demostene (20.3), cido non
toglie che, per lui, insultare il morto e intonare il peana, quasi che si fosse compiuta una grande
impresa, era stato ignobile.

La critica a questo festeggiamento collettivo s’esprime principalmente in particolari, come il
sacrificio di ringraziamento per la morte del tiranno e il peana, nonché il mantello splendente e la
corona indossati da Demostene, che trasportano il lettore in un’atmosfera che in senso lato si potrebbe
dire teatrale: cosa che Plutarco fa spesso quando la narrazione giunge a un punto in cui egli vuole che
ci si soffermi e si rifletta sugli atteggiamenti dei suoi personaggi.

Sul piano privato, d’altra parte, Plutarco ricorda che Demostene era in lutto per la morte
recente della figlia, e che il suo prender parte all’esultanza pubblica era stato interpretato da Eschine
e da altri come una dimostrazione d’indifferenza e d’insensibilitd. Egli ritiene pero che il
comportamento di Demostene dimostri piuttosto la sua capacita di sopportare virilmente il dolore,
con dignita e serenita, trovando consolazione nella buona fortuna della citta. L’oratore era infatti
convinto della grande importanza d’incoraggiare i suoi concittadini, cosi da portarli a reagire, insieme
con gli altri Greci, contro il prepotere macedone. Ricorrendo alla menzogna del sogno, egli racconta
come scelse di partecipare a quelle feste pubbliche, giacché appunto riteneva che cio avrebbe giovato
alla citta. Il sopportare con fortezza le disgrazie e i1 dolori familiari, posponendoli all’interesse
pubblico, ¢ considerato da Plutarco segno d’animo virile e civilmente impegnato.

Il comportamento lodevole di Demostene ¢ tuttavia contrapposto da Plutarco a quello tipico
degli attori: essi, quando interpretano sulla scena personaggi politici d’alto rango, fingono sentimenti
che naturalmente non provano; Demostene invece, da vero uomo politico, mette tra parentesi il suo
dolore per un interesse piu alto, il bene della citta, al quale egli ¢ sinceramente devoto. Il suo agire,
quindi, non deve essere biasimato, e non dimostra poca dignita, ma piuttosto il contrario.

Quest’osservazione sembra far riferimento a un tipo specifico d’attore, familiare a Plutarco, e

che comincia a emergere proprio ai tempi di Demostene, come si vedra nel terzo episodio, che
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citeremo piu avanti: un attore mestierante, abile nel fingere a freddo sentimenti forti, ma in fondo
indifferente al dramma, e quindi alla realta politica ch’esso riflette; un attore, insomma, che interpreta
la sua parte come richiede la trama, ma non porta un contributo personale alla costruzione del
personaggio.

La testimonianza di Plutarco si inserisce bene nel quadro dell’attivita teatrale dell’eta
ellenistica, in cui si avvio un processo (che si sarebbe poi sviluppato nell’eta imperiale) per il quale
Iattore tendeva al mimetismo®’® e al professionismo’’®, messi al servizio di uno spettacolo sempre
pit d’evasione e sempre meno in dialogo attivo con la polis'®.

In conclusione, Plutarco, mentre condanna il comportamento degli Ateniesi ed esprime la sua
riprovazione per i volgari festeggiamenti pubblici in occasione della morte di Filippo, esalta un
aspetto importante del carattere di Demostene, la sua dedizione alla citta e la capacita di mettere da
parte 1 sentimenti privati in nome degli interessi pubblici. Anche Demostene, come gli attori, attua
una finzione, ma lo fa per I’interesse superiore della citta, mentre essi lo fanno per mestiere. Inoltre,
Demostene nasconde il vero dolore per la morte della figlia, gli attori invece fingono sentimenti,
secondo quel che richiede la parte che interpretano.

L’ultimo episodio oggetto della nostra analisi ¢ successivo alla battaglia di Crannone, che
distrusse le speranze di resistenza che si erano riaccese dopo la morte di Alessandro. Nell’imminenza
dell’arrivo di Antipatro e Cratero ad Atene, Demostene e i suoi sostenitori furono condannati a morte
dietro proposta di Demade. Tuttavia, poiché essi si erano dati alla fuga, Antipatro incarico Archia, un
attore tragico, di inseguirli alla guida di un gruppo di soldati (Dem. 29):

Tov 6& AnpocBévny mubopevog ikétyv év Kalovpeia &v @ iepd [Mooeddvog kabélechat, dtamiedoog
VINPETIKOTG Kol dmoPag petd Opaxdv dopvedpwv Emelfeyv avaotavta Badilev pet’ adtod mpodg
Avrtinatpov, ®g dvoyepeg metsopevov ovdE. O 8¢ Anpoctévnc Ethyyavev dytv EOPaKMS KOTO TOVG
Omvoug éxelvng Thg vuktog dAAOkotov. 'Eddker yop dvtayovitesOBor t@ Apyia tpoaywdiov
VTOKPIVOLEVOC, EDNUEPDV OE Kal KaTEX®V TO Batpov évdeig mapackevt|g kai yopnyiog kpateichat.
A0 100 Apylov moAhd @AGvOpoma StaAexBévtog, avaPréyag mpoOg avtov, domep EThyyave
Kkadiuevoc, “® Apyia” simev “oB0’ VmOKPWOUEVOC He TOTOT EmElcac, OVTE VDV TEICELC
EmaryyeAAopevog.” Ap&apévou & ameldelv pet’ Opyng tod Apyiov “vdv’ &pn “Aéyeig ta €x TOD
Maxkedovikod Tpimodoc, dptt §” Vmekpivov. Mikpov odv énicyeg, dnmg émoteilom Tt T0ig oikor”. Kai

ToDT’ €V &vtog avexmpnoe tod vaod, kol Aafov BipAiov, O¢ Ypaeey HEAA®Y TPOCHVEYKE T®

178 Sul mimetismo, cf. Csapo (2002: 127-147), Fantham (1989: 362-376) Hunter (2002: 189-208), Pace (2017: 133-142)
179 Sulla professionalizzazione dell'attore, cf. Pickard Cambridge (1988:383-453), Stephanis (1988), Lightfoot (2002:
209-224).
180 Cf. Ghiron-Bistagne (1976), Pickard-Cambridge (1988), Stephanis (1988), Taplin (1993), Csapo-Slater (2009),
Easterling (1997, 2004), Calero (2017).
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oTOUATL TOV KAAOUOV, Kol SaKdV, Oemep &V T@ dlavoeichat Kol ypaeey eid0eL, ¥pOvoV TIVAL KATECKEY,
ElT0. GLYKOALYAPEVOG GmékAve TV kepoljv. Oi pdv odv mapd tag OVpac £otdte Sopvedpol
KOTEYEA®V OC ATOSEMMDVTOG aOTOD, KOl LOANKOV AeKAAOLY Kol dvavdpov, 0 6’ Apyiag TpoceAbwv
dvictaco maperxdhet, kol TOOC odTOVG AVaKVKADY Adyoug avdic dmnyyEAAeTo SLoAlaydg TpOC TOV
Avtimotpov. "Hon 08¢ ovvnobnuévog 6 AnuocOévne €ume@ukotog avT® TOD QUPUAKOL Kod
vekpodviog, dEexoldyato kol dmoPréyac Tpog OV Apylay “ovk dv eOdvols” imev “fidn tov 8k Tiig
Tpaymdiog Vmokpvopevog Kpéovta kol 10 odpo tovti pintov draeov. Eyod 8 @ ¢ike [Toceidov &t
(ov éfiotapor tod 1gpod: 10 & €’ Avumdtp® kol Moakeddowy ovd’ 0 660G vemdg Kabapog
amorédeutton”. Tavto &’ inmv Kol kKeAeDoag VTOAUPETV aOTOV 1|01 TPEUOVTO KOl GPUALOUEVOV, o
1@ TpoeABEV Kol TapoAddEat TOV Popdv Enece Kal oTeVAEag APTiKe TV YONV.
Venuto poi a sapere che Demostene si trovava in veste di supplice nel tempio di Posidone a Calauria,
Archia vi si reco per mare su barche a remi e sceso con alcune guardie tracie cercava di persuadere
I’oratore ad alzarsi e a recarsi con lui da Antipatro, sostenendo che non ne avrebbe ricevuto alcun
danno. Ma Demostene, quella notte, aveva avuto in sogno una visione singolare: gli era sembrato di
dover recitare una tragedia gareggiando con Archia e di riuscire ad aver successo ¢ ad affascinare gli
spettatori; cido nonostante perdeva la gara a causa dell’insufficienza dell’allestimento e della messa in
scena. Percio quando Archia gli si rivolse con molte espressioni cortesi alzo lo sguardo verso di lui
rimanendo seduto e disse: «Archia, tu non mi hai mai convinto come attore € non mi convincerai ora
che fai promesse». E poiché Archia irato aveva cominciato a minacciarlo, «oray, disse, «parli dal
tripode macedone, poco fa recitavi. Aspetta dunque un poco, in modo che possa inviare un messaggio
a casa». Detto questo si ritird nell’interno del tempio, e preso un foglio come se volesse scrivere,
porto la cannuccia alla bocca e la mordeva, com’era solito fare quando rifletteva su cio che doveva
scrivere; rimase cosi per un po’ di tempo, poi si velo il capo e lo reclino. Le guardie, che stavano
presso la porta, si misero a deriderlo, come se avesse paura, e lo chiamarono pavido e vile, mentre
Archia avvicinatosi lo esortava ad alzarsi e riprendendo i discorsi di prima gli prometteva di nuovo
di riavvicinarlo ad Antipatro. Ma Demostene, accortosi che il veleno lo aveva pervaso e lo stava
uccidendo, si scopri il capo e guardando Archia disse: «Affrettati ormai a recitare la parte del Creonte
della tragedia e a gettare questo mio corpo senza sepoltura; io, o amato Posidone, lascio il tuo
santuario ancora vivo, ma Antipatro e i Macedoni non hanno lasciato inviolato neppure il tuo tempio».
Dette queste parole, dopo aver chiesto che lo sostenessero perché ormai tremava e vacillava, nell’atto
di uscire e oltrepassare 1’altare, cadde e gemendo esalo 1’ultimo respiro.

Plutarco presenta qui un ritratto di Demostene morente, mettendo insieme elementi diversi'®.,

L’inizio del racconto ¢ interrotto da una digressione sul sogno (8y1g katd Tovg Hmvovg), la cui fonte

181 Sulle fonti, cf. Pecorella Longo (2000).
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non ci ¢ nota, ma che gia introduce abilmente il lettore nell’atmosfera drammatica. Il racconto del
sogno, come nella convenzione tragica’®?, & introdotto dall’imperfetto £€30ket e risponde all’esigenza
narrativa di anticipare la conclusione dell’episodio drammatico.

Nella narrazione di Plutarco, il sogno si traduce in una metafora della politica ateniese, simile
per certi versi al teatro: Demostene, pur essendo un oratore (o attore) di grande successo, poiché sa
conquistare I’attenzione degli ascoltatori, ¢ pero vinto dalle ricchezze di Antipatro, che permettono
ad Archia di presentare una messa in scena fastosa. Il potere di persuasione di Demostene, pertanto,
non puo nulla contro il nuovo potere che si sta instaurando, quello della tirannide sostenuta dalla
ricchezza, che, come in ambito teatrale puo prevalere su ogni qualita artistica, cosi in ambito politico
puod mettere a tacere la capacita di persuasione e la razionalita delle argomentazioni.

A proposito di questa vittoria, si possono osservare tre aspetti. Anzitutto, nel corso della storia
del teatro greco, all’originaria figura indistinta del tragediografo-attore si venne sempre piu
sostituendo una concezione professionale della recitazione. Quando gli attori cominciarono a riunirsi
in compagnie, la loro arte venne sempre piu acquisendo un carattere tecnico e professionale. Questo
processo sembra riflettere 1’indebolimento della dimensione politica del teatro, che diventa sempre
piu semplice intrattenimento. Tale superficialita si manifesta anche nell’interesse per 1’allestimento
scenico, che in questo passo assume un peso addirittura maggiore delle parole degli attori. Il fatto che
Archia si giovi della ricchezza degli oggetti di scena per ottenere la vittoria mostra infatti I’importanza
che tali elementi avevano gia acquisito all’epoca di Demostene, e ancor piu al tempo di Plutarco®®,

In secondo luogo, v’¢ la distinzione di due pubblici diversi. Anche se il rapporto di Demostene
col suo pubblico non comincio bene, come abbiamo visto, né fu facile, dopo molta pratica ed esercizio
egli divenne il piu influente degli oratori ateniesi, spesso perfino in grado di cambiare completamente
il panorama politico coi suoi discorsi. Secondo Plutarco, «la sua influenza si fece sentire in tutte le
assemblee, in quella dei Tebani non meno che in quella degli Ateniesi, perché era amato da entrambi
1 popoli ed esercitava un potere che non era né ingiusto né bisognoso» (Dem. 18.2).

Demostene, come Eschilo nelle sue tragedie, non guidava 1 cittadini verso cio che ¢ piu
piacevole, piu facile o piu vantaggioso, ma ricordava che spesso € necessario mettere la sicurezza e
la tranquillita in secondo piano, in nome della moralita e del bene pubblico. Anche dopo un disastro
subito in guerra a causa sua, i suoi concittadini lo ammiravano tanto che lo assolsero da tutte le accuse
e lo scelsero ancora per 1’elogio dei caduti (Dem. 21.2). Anzi, anche dopo essere stato condannato
all’esilio, egli godeva ancora dell’appoggio popolare e fu riammesso in citta con la maggioranza dei

voti (Dem. 27.6).

182 Cf. anche Plu. Cim. 18.2, Caes. 32.9, Agis et Cleom. 28.3, Xen. An. 111 1.4, Fournel (2016: 199-216).

183 Cf. Easterling (2004) e Pace (2017).
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Tuttavia, nel momento in cui accadde questo episodio, come si ¢ detto, il popolo lo condanno
a morte, e questo dimostra che il partito macedone aveva gia raggiunto la maggioranza. Tale sarebbe
stato, appunto, il pubblico di spettatori chiamato a giudicare la disputa onirica tra Demostene e Archia:
un pubblico, evidentemente, non favorevole all’oratore.

Archia, in quanto emissario di Antipatro, partecipa egli stesso, in qualche modo, al potere
regale. Si osserva inoltre un parallelismo tra 1’attivita di attore di Archia e la situazione in cui egli si
trova in questo momento: Demostene non lo trova convincente né come attore né nel momento in cui
interpreta una parte nella vita reale. Alla recita si uniscono i soldati, che sembrano svolgere la
funzione di un coro, solidali come sono con il loro capo.

Inoltre, Archia che va in cerca di un fuggiasco su un’isola, per ordine di un potente nemico,
fa implicitamente pensare al Filottete di Sofocle. La dignitosa resistenza di Demostene, che non crede
agli argomenti di Archia, richiama appunto la tragedia sofoclea, e cosi pure il cambiamento di
atteggiamento di Odisseo, che prima cerca di allettare I’eroe e poi lo minaccia. Analogamente, Archia,
che aveva dapprima cercato di blandire Demostene con lusinghe, quando 1’oratore dichiara che, non
essendo mai stato persuaso dalla sua arte di attore, non sara certo convinto ora dalle sue false
promesse, non trattiene piu 1’ira, rivelando cosi il suo vero stato d’animo. Tale furia ¢ interpretata da
Demostene come la prima occasione in cui I’attore fa una buona figura sulla scena: egli oppone queste
parole, che esprimono il vero animo di Archia, a quelle dette prima, quando egli recitava nel senso
deteriore del termine, giacché fingeva, facendo promesse insincere.

La fine di Demostene ¢ pero diversa da quella del Filottete sofocleo: quando comprende che
non c’¢ piu nessun motivo per mantener viva la fiamma della speranza, egli affronta la morte con
coraggio socratico. Egli stesso sceglie infatti di morire, per sfuggire a quella che considera
un’imposizione del nemico.

Secondo Kebric'®*, parte della tragicita di questo racconto risalirebbe alla fonte, cioé
probabilmente, in modo diretto o indiretto, a Duride, sebbene ci siano particolari come la
conservazione del veleno in un bracciale e la lettera che Demostene comincio a scrivere prima di
morire che non si trovano in questa fonte e che risalirebbero probabilmente ad un’altra. Sembra
tuttavia chiaro che vi fu anche in Plutarco 1’intenzione di organizzare il suo racconto secondo le linee
della tragedia, o almeno dei racconti di Erodoto*®®.

La nobilta della vita di Demostene si riassume nel modo in cui egli incontra la morte: si rifugia
presso un altare piu grande, adotta 1’atteggiamento solenne e dignitoso che gli era consueto e ingerisce

senza esitazione il veleno. In realta ¢ egli stesso che controlla I’intera scena e assume il ruolo di

18 Cf. Kebric (1973:101-102).
185 Cf. Immerwahr (1986: 76)
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protagonista.

In questa messa in scena Demostene attribuisce sprezzantemente ad Archia un altro ruolo:
quello di Creonte, che proibi la sepoltura di Polinice. Tutto questo ¢ coerente con I’episodio nel suo
complesso, in cui si da grande rilievo alla circostanza che Archia ¢ un attore. Con tale riferimento
Plutarco sembra dipingere un quadro di decadenza della democrazia, e con essa anche del teatro
democratico ateniese, che cadono insieme davanti all’imminente dominio macedone, simboleggiato
dall’autoritario Creonte, che vieta la sepoltura dei traditori della patria.

Il riferimento a Creonte da parte di Demostene ¢ ironico, giacché mostra come anch’egli fosse
considerato da Antipatro (e dal suo emissario Archia) come un traditore della patria, mentre in realta
aveva cercato di difenderla. Inoltre, il richiamo a Creonte implicitamente significa che Antipatro
stesso puo ben essere assimilato a un tiranno.

L’episodio mette quindi in evidenza, insieme col tramonto della democrazia, il cambiamento
della condizione di Demostene che non ¢ piu, come prima, un oratore persuasivo, anche grazie, in
qualche misura, alle sue capacita di attore, ma ormai un uomo destinato a cadere per opera dei nuovi
dominatori. La fine di Demostene ¢ preceduta da un ultimo scontro agonistico, in cui 1’oratore
smaschera la finzione messa in atto da Archia. Si propone qui implicitamente una differenza molto
importante: tra una finzione cattiva, quella di Archia, che ubbidisce al copione scritto da un tiranno
(nel sogno, nella realta e nel momento in cui recita la parte di Creonte), e una finzione buona, quella
di Demostene nel sogno, esemplificativa del resto del suo reale comportamento durante la vita, che

ha come scopo, sempre, il bene della citta.

Alessandro e le competizioni drammatiche

Nell’opuscolo morale De Alexandri Magni fortitudine, sulla scorta del modello platonico del
re-filosofo, Plutarco descrive Alessandro Magno come un re ideale; successivamente, nella biografia
dello stesso Alessandro, il ritratto del re viene approfondito e reso piu umano e verosimile. Un tratto
comune a entrambe le opere ¢ tuttavia ’amore del Macedone per le arti, tendenza che il Cheronese
interpreta come un riflesso dell’éri toig kaloig évBovoilacudg («1’entusiasmo per le belle azionin'®,
De Al. Magn. fort. 331BC) di Alessandro. Attraverso parole e azioni che mettono in luce tale virtu,

Plutarco lo rende paragonabile ai filosofi e alla loro gpikopovoio®’.

Cosl, sebbene impegnato a elaborare le migliori strategie, Alessandro riserva comunque del

tempo alla lettura dell’lliade nella versione annotata da Aristotele (Alex. 8.2)'%: per il celebre

18 Sij segue I’edizione € la traduzione di D’ Angelo (1998).
187 Cf. anche Apophth. Lac. 238B, Quaest. conv. 633A.
188 Cf. anche Alex. 26 e Brunelle (2017: 257-278).
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conquistatore i poemi omerici non avevano solo un immenso valore estetico, ma erano anche una
sorta di tijg otpateiog Epodiov («sussidio spirituale della spedizione», De Al. Magn. fort. 327F), un
nopapvdiov Tévov kai dratpiPnyv Enecbon oyoiiic yivkeiag («sollievo nella fatica, nelle occupazioni

e nei momenti di piacevole ozio», De Al. Magn. fort. 328A).

Alessandro mostra interesse anche per altri generi, come la storiografia, il ditirambo e quello
che interessa piu direttamente il presente lavoro: la tragedia (Alex. 8.3). A testimonianza di cio,
abbiamo I’episodio in cui il suo amico Arpalo gli fece recapitare le tragedie di Eschilo, Sofocle ed
Euripide durante una delle sue campagne militari (Alex. 8.3, 23.3). 1l suo interesse per il dramma e
comprovato, inoltre, dal fatto ch’egli era in grado di citare interi versi a memoria durante le

conversazioni (Alex. 10.7) o nei momenti conviviali (De Al. Magn. fort. 331C).

Alessandro, tuttavia, non partecipava agli agoni teatrali se non nel ruolo di patrocinatore, dato
che una partecipazione diretta sarebbe entrata in conflitto con la sua concezione gerarchica, secondo

cui un re poteva competere soltanto coi suoi pari*e®.

Non cosi, secondo il racconto di Plutarco, la pensava invece suo padre Filippo, il quale, oltre
a spronare il figlio alla competizione (Reg. et imp. apophth.179D), era spesso il primo ad accettare di
sfidare il prossimo senza nessuna cautela. Filippo infatti (De Al. Magn. fort. 334D), nonostante i gravi
limiti di un’istruzione ricevuta solo tardivamente, si trovo in disaccordo con un sonatore di cetra circa
il modo di suonare lo strumento, e credeva di poterlo convincere, ma questi, sorridendo tranquillo,
gli rispose: un yévortd oot, Pactied, abAimg obtmg, tva tadt’ £uod Pértiov €idTig («O re, non capiti

mai a te una cosi grande sciagura che tu ti intenda di queste cose meglio di me»*®, 334D).

Come patrocinatore, Alessandro spicco per la benevolenza (svpéveia, De Al. Magn. fort.
333E), la stima (tun) e 'umanita (euhavBpwria) con cui favoriva lo sviluppo delle arti (teyvdv) e
dei nobili ingegni (pboewv ayaddv). Onorava (tindv, 334D), pertanto, le arti (téxvar) per il loro
prestigio (10 £vdo&ov) e la loro grazia (10 yopiev), senza tuttavia ambire alla sfida ({nAodv) con gli
artisti, giacché questo I’avrebbe messo in condizione di dover competere.

In questo egli differisce d’altra parte dal suo antenato Archelao, che é dipinto da Plutarco
come avaro nel donare agli artisti, dato che una volta Apyeld® d& doKoDVTL YAGYPOTEP® TEPL TAG
Swpedic elvar Tipd0eog ddwv Evesnipatve TOAALAKIC TOVTL TO KOUUATIOV «GD O TOV yMyevéTay &pyvpov

aiveic («Ad Archelao, che passava per essere piuttosto avaro di ricompense, Timoteo lanciava spesso

189 Cf. Alex. 4.10, De Al. Magn. fort. 331B.
190 Sj segue I’edizione ¢ la traduzione di Cammarota (1998).
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segnali cantando questo ritornello: “Tu apprezzi I’argento nato dalla terra” e Archelao rispose non

meno spiritosamente: “Giusto quello che tu mi stai chiedendo”», De Al. Magn. fort. 334B).

Alessandro a tale riguardo si distingue nettamente sia da Filippo sia da Archelao, vedendo in
una condotta simile un atteggiamento di alterigia e presunzione. Forse anche per la sua raffinata
sensibilita estetica, frutto dell’educazione impartitagli nientemeno che da Aristotele, il figlio di
Filippo sviluppa una nuova visione del potere, nella quale anche il modello di colui che lo detiene
cambia nettamente: un modello non solo aristocratico, ma fondato anche sull’ideale del re-filosofo a

cui ambiva il principe macedone (331B)*°*.

Sebbene nel ritratto di Alessandro i riferimenti all’atteggiamento dei confronti del teatro
rispondano all’esigenza di mettere in evidenza i tratti distintivi del suo carattere, € anche evidente
dalla narrazione di Plutarco e dalla lettura di altre fonti la presenza del teatro in Macedonia. Come
sottolinea Moloney!®?, la corte macedone attrasse i principali artisti del teatro ateniese a partire dalla
fine del V secolo, offrendo dunque alternative e opportunita ai drammaturghi e agli attori provenienti
da Atene ancor prima dell’affermarsi del regno macedone come una grande potenza, contribuendo

cosi a determinare lo sviluppo futuro del dramma greco antico.

Archelao, per esempio, ellenizzo la sua corte offrendo la sua protezione ad artisti illustri come
i drammaturghi ateniesi Euripide e Agatone, il poeta epico Cherilo di Samo e il musicista e poeta
ditirambico Timoteo di Mileto, che visitarono il suo regno!®. Inoltre, egli istitui 1’olimpiade

macedone, consistente in cinque giorni di competizioni atletiche, musicali e drammatiche.

Filippo, a sua volta, secondo il racconto di Demostene (D. 19.192), celebro le Olimpie €, in
occasione di questa festa, riuni attori di tutti i generi, invitandoli a un banchetto. Dal racconto si ricava
la stretta relazione del monarca con gli attori, e si fa perfino riferimento alla presentazione di una

richiesta politica da parte di uno di loro, I’attore comico Satiro.

Se il regno di Archelao si distinse per gli eminenti drammaturghi che egli riusci ad attrarre in
Macedonia, quello di Filippo fu notevole per I’alto numero di attori famosi che visitarono la corte
reale. Egli manifesto una nuova concezione dell’esercizio del potere regale, che comprendeva
I’importanza di perpetuare la tradizione greca del teatro e di usarla politicamente, a scopi di
propaganda o anche servendosi degli artisti come diplomatici e assistenti del re. Quindi, se anche

Alessandro attuo questa strategia, nelle campagne militari come nell’opera di governo, cosi

191 Cf. De Al. Magn. fort. 334D.
192 Moloney (2014: 232).
193 Cf. Paus. | 2.2-3, Moloney (2014: 235ss.).
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magistralmente che essa potrebbe sembrare un’innovazione, in realta quest’uso accorto del teatro era

in gran parte conforme all’esempio dei sovrani che lo avevano preceduto.

Anche se non sono chiari i confini tra I’ Alessandro storico, quello descritto dalle fonti di cui
si servi Plutarco, e le sfumature aggiunte dallo stesso Plutarco al ritratto del Macedone, cercheremo
di seguire gli spunti lasciati dall’acutissimo studio di Le Guen (2014), esponendo dunque alcune

riflessioni sul rapporto tra Alessandro e il teatro alla luce dei concorsi drammatici da lui organizzati.

Da fonti come Arriano (Anabasi e Indikd), Diodoro Siculo, Plutarco, Curzio Rufo e Ateneo,
Le Guen®®* ha desunto che Alessandro avrebbe organizzato diciannove competizioni, oltre alle grandi

celebrazioni dei famosi matrimoni a Susa nell’aprile del 324.

Il criterio adottato € quello di individuare quegli agoni ai quali € riferito I’aggettivo povoikog:
esso, nell’uso antico, a meno che non fosse preso stricto sensu, comprendeva anche il dramma. Per
I’elencazione di queste competizioni, € di fondamentale importanza la testimonianza di Arriano, che
indica scrupolosamente le diverse occasioni in cui Alessandro aveva organizzato dei concorsi, nonché
la natura dei concorsi stessi caso per caso (Aapumds, dymv YOUVIKOS, GymV nmikds 0 dymdV LOVGTKOG).
Sulla base del carattere formulare di questa terminologia, Le Guen ipotizza la probabile esistenza di

una fonte primaria, forse gli stessi diari reali, che Arriano avrebbe copiato senza abbellimenti.

Le Guen dimostra che la maggior parte delle competizioni si svolse o nel primo periodo della
spedizione, come se attraverso di esse Alessandro avesse voluto garantirsi il successo da parte degli
dei, o nella seconda fase, quando gli agoni sarebbero stati favoriti della pace, turbata ormai solo da

occasionali guerre di gruppi ancora resistenti.

Nonostante la scarsita delle fonti e il fatto che esse spesso parlino degli agoni senza precisarne
la natura, si possono raggiungere alcune conclusioni. Nel primo periodo, le competizioni si
svolgevano in momenti di riposo, in cui gli dei erano celebrati non solo per ringraziarli dei successi
ottenuti, ma anche per impetrare un buon esito delle imprese successive. Ragioni pratiche sembrano
aver influenzato la scelta del tipo specifico di competizione. Nelle gare atletiche a gareggiare erano
spesso gli stessi soldati'®, che, nelle pause tra una battaglia e I’altra, avevano bisogno di mantenersi

in allenamento, e coglievano cosi anche un’occasione preziosa per dimostrare il loro valore militare.

Per i concorsi musicali, la situazione era piu complessa, soprattutto nel caso in cui si

mettessero in scena interi drammi, per i quali non bastavano, probabilmente, i pochi artisti che

19 | e Guen (2014: 256).
19 Questo non esclude che Alessandro ricorresse anche ad atleti professionisti in determinate occasioni, dato che aveva
le risorse economiche per farlo.
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seguivano la spedizione. Quando il luogo e I’occasione permettevano una pausa piu lunga, tuttavia,

ci si poteva anche servire di altri artisti, che si spostavano appositamente.

Inoltre, nel periodo successivo alla campagna, le competizioni, oltre a servire a uno scopo di
svago e di addestramento, sembrano aver adempiuto una funzione importante per la diffusione della
cultura greca tra i popoli assoggettati, favorendo 1’istituzione nei loro territori del culto degli déi greci.
Sembra infatti che, con la fondazione di alcune citta da parte di Alessandro, anche gli abitanti di esse,

al fianco dei membri della spedizione, partecipassero alle competizioni.

Per quanto riguarda in generale la natura degli agoni organizzati da Alessandro, € interessante

il seguente passo (Alex. 4.10):

Daiverar 8¢ Kol kKaBOAOL TPOG TO TAOV AOANTOV Yévog dAloTping Exmv TAEioTOVS YE TO1 BElg dydVag 00 povoy
TPAy®ODY Kol COANTOV kol KBap@d®V, ALY Kol paymody, ONpag Te Tavtodaniic kai papdopayioc, odte

moyufic obte mayportiov petd tvog omovdiic #nkev aOAovi%.

In complesso sembra che non gli fossero molto simpatici gli atleti; infatti pur avendo organizzato moltissime
gare, non soltanto di tragediografi, o auleti, o citaredi, ma anche di rapsodi e di caccia d’ogni genere, e di

combattimento con bastoni, non si diede cura di indire gare di pugilato né di pancrazio®®.

Tra i diversi tipi d’agoni promossi da Alessandro, si possono distinguere quelli che rientrano
nell’ambito della povokn (tpaymdoi, avintai, Kibapmdoi, poywdot), quelli relativi a ogni sorta di
caccia (Onpa mavtodanty), i combattimenti coi bastoni (pafdopayiot) e, infine, gli agoni legati alla

sfera dell’atletismo (moyun, maykpdtiov), che Alessandro non prese molto sul serio.

Potremmo ipotizzare che Plutarco scelga di contrapporre la povoikr all’atletismo per mettere
in evidenza la raffinatezza del gusto di Alessandro. Se ne dedurrebbe che Plutarco voglia graduare le
preferenze del Macedone secondo una sorta di climax discendente, in cui hanno il primo posto le arti
delle Muse, tra le quali spicca la tragedia (che prevede I’unione tra la parola, la musica, il canto e i
gesti), alle quali seguono gli agoni esclusivamente musicali (a0AOG, kiBapa) e, da ultimi, i rapsodici

(paywdot).

In una posizione successiva troviamo I’arte della caccia: ci sembra importante il fatto che
Alessandro istituisse agoni di caccia, riconoscendo in questa particolare competizione delle
similitudini col gareggiare piu tipico dell’atletismo. Secondo Barringer'® la caccia &, per definizione,

un’attivita maschile e aristocratica, e, come [I’atletismo, rappresenta un ottimo allenamento

1% Sij segue I’edizione di Ziegler (1994).
197 Si segue la traduzione di Magnino (2014).
198 Cf. Barringer (2001: 1).
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propedeutico alla guerra, in quanto tutt’e due fanno appello a molte delle abilita richieste in essa,
come la concentrazione mentale, la robustezza fisica e il coraggio nell’affrontare il pericolo; tuttavia,
secondo la studiosa, la pratica della caccia non era cosi competitiva come le gare atletiche o anche gli
agoni poetici. Anzi, a meno che non si considerassero il cacciatore e la sua preda come reciproci
concorrenti, la caccia, piu che una competizione, era in fondo un’attivita di tipo ludico. In ogni caso,
la menzione che fa Plutarco di questo nuovo genere di agoni mostra che il Macedone aveva un
interesse per le attivita agonistiche che andava oltre i confini tradizionali delle competizioni legate
all’ambito della povowkn, e che lo induceva a portare sul piano dell’agonismo attivita ludiche

normalmente sentite come forme di preparazione alla guerra.

Plutarco rammenta poi la paBdopayia, parola che costituisce un hapax, per cui non vi sono
termini di confronto per stabilire la natura di questo tipo di competizione. Comunque, trattandosi di
un combattimento coi bastoni, si pud affermare che anche questa, come la caccia, fosse probabilmente
un’attivita ludica propedeutica alla guerra. 1l fatto che il termine sia un hapax mostra che, anche in

questo caso, Alessandro istituisce un agone che probabilmente non rientrava nella tradizione.

Delle diciannove competizioni catalogate da Le Guen, solo otto rientrano sicuramente o
probabilmente negli agoni povoikoil®. Noi, da parte nostra, ci concentreremo su quelle riferite da

Plutarco, provando a ricavarne qualche conclusione.

Il seqguente racconto si riferisce al 331 a. C., quando Alessandro dall’Egitto torno in Fenicia
(Alex. 29.1):

Eic 0& ®owikny émaverbav €& Alydmrov, Buciag toig 0ol kol moumdg Enetédel kol xopdv [€y]kukAiav kol
TPUYIKADV AYDVOC, 0V LOVOV TOIG TOPACKEVIS, AAAL Kol TOic apiAloig Aaumpovg yevouévous. ‘Exopriyovy yap
oi Bacireig tdv Kumpiowv, domep ABvnow ol kKAnpodpevot katd GAGLS, Kol 1ymvilovto 0avpoot]] @rAoTipio
TpOg dAMAAovG. Mddota 8¢ Nikokpémv 6 Tadapiviog kai Macucpdng 6 Toiog Sepiroviknoav. Odtot yap
Ehoyov 101G £vd0&0TATOLS VIoKPLTaig Yopnyely, [Tacupdng pev Adnvodmdpm, Nikokpémv 6& Oecoold, mepl
Ov €éomovddket Kol avtog AAEEAVIPOG. OV v dtEenve TV Gmovdny TPOTEPOV 1| TAIS YNPOLG dvoryopevdijvor
vik®vta Tov ABnvodmpov. Tote §” g Eotkev Ammv EPr TOVG UEV KPLTAG EXAVETV, ADTOG HEVTOL LEPOG BV 1OEMG

npoécbar TG Pactreiog €ml T@ un Oeccolov 10eiv veviknuévov. Enel 6¢ ABnvodwpog vmo tdv AbBnvaiov

1980li (Cilicia, inizio dell’estate del 333), cf. Arr. 2.5.8, Curt. 3.7.3-4; Tiro (Fenicia, marzo-aprile del 331), cf. Arr. 3.1.4,
Curt. 4.7.4, Plu. Alex. 29.5, De Al. Magn. fort. 334E; Menfi (Egitto, fine del 332 o inizio del 331), cf. Arr. 3.1.4, Curt.
4.7.4; Menfi (Egitto, primavera del 331), cf. Arr. 3.5.2; sulla riva dell’Idaspe (India, fine del settembre del 326), cf. Arr.
An. 6.3.1-2, In. 18, 11-12; dopo aver attraversato il deserto (Gedrosia, settembre-ottobre del 325), cf. D.S. 17.106.1, Plut.
Alex. 67.1-8 (702c-d), Cur. 9.10.2.4-29, Carystius Pergamensis FHG 4, fr. 4 = Ath. 10.434f, Dicaearchus, fr. 23 Wehrli
(DSA 1, fr. 23 = Ath. 13.603 A); Salmunte (Carmania, fine di dicembre del 325), cf. Arr. An. 6.28.1-3, In. 8.36.3, D.S.
17, 107, 4; Babilonia (inizio del 323), cf. Arr. An. 7.14.10, D.S. 17.115.6; Ecbatana (Media, ottobre del 324), cf. Arr. An.
7.14.1, D.S. 7.110.4, Plut. Alex. 72.1, Ephippus FGrH 126, fr. 5 = Ath. 12.537 E-538 B.
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MuwBeic, 611 Tpog TOV dydva TV Atovucinv odk dmnvincev, n&iov ypayol tepl avTod TOV faciiéa, ToVTOo
pev oK €moinoce, v 0¢ {nuiav dnéotele mop’ EovTod. AVKOVOG 3¢ TOD ZKAPPEMSG EVNUEPODVTOG &V TH

Bedtpe Kol otiyov €ig TV kou®diav EUPardvtog aitno mepiéyovta déka TOAGVI®V, YEAACHS ESMKE.

Tornato in Fenicia dall’Egitto, onord gli dei con sacrifici e processioni e con gare di cori ciclici e tragici,
splendidi non solo per I’organizzazione, ma anche per la brama di competizione dei concorrenti. Agirono come
coreghi i re di Cipro, proprio come ad Atene quelli che sono scelti per sorte nelle tribu, e la contesa fu condotta
con straordinaria emulazione. Particolare risalto ebbe la contrapposizione di Nicocreo di Salamina e Pasicrate
di Soli, che ebbero la fortuna di far da coreghi agli attori pitu famosi: Pasicrate ad Atenodoro e Nicocreo a
Tessalo, per il quale parteggiava lo stesso Alessandro, il quale perd non manifesto la sua simpatia se non dopo
che con la votazione fu dichiarato vincitore Atenodoro. Soltanto allora, a quanto si dice, andandosene disse di
lodare i giudici, ma che personalmente avrebbe dato volentieri una parte del suo regno pur di non vedere
sconfitto Tessalo. Quando perd Atenodoro, multato dagli Ateniesi perché non si era presentato agli agoni
dionisiaci, chiese al re che scrivesse loro a sua discolpa, egli non lo fece, ma pago di tasca propria quella multa.
Un’altra volta Licone di Scarfe mentre recitava, a teatro, con successo, inseri nella commedia un verso con il

guale chiedeva diedi talenti; Alessandro, ridendo, glieli concesse.

Alessandro organizza in onore degli déi, dando cosi dimostrazione della sua pietas, agoni
ditirambici e tragici straordinari non solo per I’organizzazione, ma anche per lo spirito competitivo?®.
Pertanto, il re macedone mostra di attribuire grande importanza a tali manifestazioni e di prenderle
sul serio (éomovddxet), dando altresi dimostrazione di grande rispetto nei confronti dei giudici.
Alessandro le promuove, ma, in quanto sovrano, lascia la partecipazione diretta ad altri, tanto & vero
che sono coreghi i re di Cipro®®. 1l forte interesse di Alessandro per lo spettacolo, nel quale parteggia
per Tessalo, si manifesta nel momento finale, in cui afferma che avrebbe dato una parte del suo regno
per la vittoria di questo attore; al tempo stesso, Alessandro mostra il suo rispetto nei confronti dei

giudici, di cui approva il verdetto. Egli intratteneva comunque rapporti stretti non solo col suo attore

202 203

prediletto Tessalo<”2, ma anche con Atenodoro<*°, a cui pago di propria tasca una multa che gli era
stata inflitta dagli Ateniesi per la sua mancata partecipazione alle feste dionisiache. A conclusione

dell’episodio, Plutarco fa riferimento anche alla generosita di Alessandro nei confronti di un attore

20 Cf. D. S. 17. 16. 3.
201 Cf. anche De Al. Magn. fort. 334E.
202 Tessalo fu attore tragico e capo d’una compagnia d’attori; vincitore nei giochi dionisiaci del 347 e 340, prese parte a
una competizione tragica a Tiro (29, 334DF).
203 Atenodoro, attore tragico, fu vincitore nei giochi dionisiaci nel 342 e nel 329, e forse anche nei giochi lenei del 342;
poiché probabilmente si trovava ad Atene nel 332 al fine di stipulare un contratto per presentarsi ai giochi dionisiaci, forse
si uni ad Alessandro in Egitto (cf. Arr. An. Il 1.4). Di lui si registrano anche la partecipazione e vittoria a Tiro nel 331,
poi una nuova vittoria nelle Grandi Dionisie del 329, si ha inoltre notizia d’una sua rappresentazione alla festa di nozze a
Susa nel 324 (Chares FGrHist 125 F 4).
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comico, Licone di Scarfe, al quale concesse dieci talenti che egli gli aveva chiesto inserendo

appositamente un verso in una commedia.

Plutarco ci racconta inoltre di una processione bacchica attraverso la Carmania che sarebbe

durata sette giorni (Alex. 67):

Avolofov ovv Evioddo T SOvapty, EEGPENGE KOU® YPOUEVOS £9° Nuépag Enta S1d Thc Koppaviac. Avtov
Hgv ovv fnmor oyédnv ékdmlov OKT®, petd TV £taipov VmEp OvpEANC &v DYNAG Kol meprpovel TAoGim
TEMNYLIOG EVOYOVUEVOV GUVEXDG MUEPAS Kol VOKTOS dpa&ot 6& mapminbeic, ai pév dlovpyoic kol motkilolg
mepPoraiolg, ai 6’ DAng del mpoopdtov kol yAmpdg okalopevol KLAd01g, €imovto, Tovg GALoVG Gyovoat
Pilovg Kkai Myepdvac, £6tePavouévovg Kol mivovtag. Eideg 8 v od mélmy, od Kpévog, od Gapioay, GALL
QLG Kol puToic Kol Onpucheiolg mapa v 030V dmacav oi otpatidtal kKvadilovieg €k mibov peydlov Kol
KPOTNPOV GAANAOIG TPOETIVOV, 01 UV &V T® Tpodye dua kai Padilev, ol 8¢ katakeipevol. [IoAAr 6¢ podoa
ovplyyov Kol aA®V ®Ofg T kol yaAuod Kol Pakyeio yovaik®dy Kotelye tovia tomov. T 6’ atdktm Kol
TeEMAMOVIUEV® TG Topeiag mapeineto [Toig erotaig] kai madid Pakyikiic DPpewe, g Tod Beod mapdvtog avTod
Kol ovumapomépmovrog Tov kdpov. ‘Emel 8 fixe th¢ [edpwoiag &ig 10 Pacileiov, oddig dveddufave Ty
otpatiay mavnyvpilov. Aéyetar 6 avtov pebvovia Bewpelv dydvag yopdv, Tov & épmpevov Baydov
YOPEVOVTO. VIKTjoaL Kol KeKoounuévov did Tod Bedtpov mapeAbovta kabicor map’ avtoév: 106vTog 68 Tovg

Mokedbovag kpoteiv kai Bodv gAfcot kelevovTag, dypt 0O TEPPAAOV KOTEGIANGEV.

Ristorato dunque in quel luogo I’esercito, di li mosse in processione bacchica per sette giorni attraverso la
regione dei Carmani. Lo trainavano a passo lento otto cavalli, mentre egli con gli amici, continuamente, di
giorno e di notte, banchettava su una piattaforma, ben fissata su un piano da ogni parte elevato e visibile, di
forma rettangolare. Altri carri, numerosissimi, lo seguivano, alcuni coperti di drappi di porpora o di vari colori,
altri riparati dal sole con rami sempre freschi e verdi: vi si trovavano gli altri amici e gli ufficiali, tutti col capo
coronato, tutti banchettanti. Non si poteva vedere né scudo, né elmo, né sarissa; lungo tutte le strade i soldati
con tazze, coppe, vasi attingevano da grandi otri e crateri e si passavano I’un I’altro il vino, alcuni camminando,
altri distesi per terra. In ogni luogo molta musica, di zampogne, di flauti, e canti e danze, e grida bacchiche
delle donne. Al disordine confuso e disperso di quella marcia si accompagnavano anche i giochi tipici della
licenza bacchica, quasi che il dio fosse presente e accompagnasse la festa. Quando poi giunse alla reggia di
Gedrosia, di huovo concesse riposo all’esercito per una festa collettiva. Si dice che egli assistette ubriaco alle
gare dei cori e che il suo amasio Bagoa vinse nella gara di danza, e ancora in costume di scena passo attraverso
il teatro e venne a sedere presso Alessandro. | Macedoni videro, applaudirono e gridando pretesero che egli lo

baciasse, e insistettero fino a quando effettivamente Alessandro lo abbraccio e lo bacio.

Questa processione bacchica sembra rappresentare gli eventi conseguenti alla debilitante
traversata del deserto della Gedrosia che ebbe luogo nel settembre-ottobre del 325 a. C. e alla fine del
dicembre dello stesso anno. Secondo I’analisi condotta da Le Guen, Alessandro si trovava
inizialmente nel capoluogo della regione, Pura (plausibilmente identificabile con I’odierna Bampur),
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e successivamente raggiunse la regione della Carmania (da collocare sul versante occidentale della
valle del Halil Rud). Qui organizzo gare ginniche e musicali per celebrare la riuscita della traversata
del deserto della Gedrosia, che era costata all’esercito grande fatica. Nel frattempo, pero, I’attesa della
flotta comandata da Nearco suscitava in Alessandro nervosa impazienza. Le gare, comunque, furono
occasione di manifestazioni di pieta verso gli dei e di gratitudine per I’esito della campagna, ma anche

una forma di sollievo dalle preoccupazioni.

Mossman?%

ritiene che la processione bacchica, indipendentemente dalla sua realta storica,
sia stata introdotta da Plutarco nella narrazione con I’intenzione di introdurre una fase piu fosca della
vita di Alessandro. Sebbene non si possa dare un giudizio certo sull’attendibilita del racconto,
comprendente sia la processione bacchica sia la festa celebrata al momento dell’arrivo alla reggia,
tuttavia la sua presenza all’interno della biografia & coerente con I’interesse di Alessandro per tutto

cio che e spettacolo.

Se osserviamo pil da vicino la processione, ricaviamo dal racconto molti elementi teatrali. In
primis Alessandro, quasi sempre in sella al suo cavallo, ¢ trasportato sulla Qupuéln, una piattaforma
rettangolare che richiama (anche nel nome) un palcoscenico, insieme ai suoi compagni di festa; in
secondo luogo, I’uso di drappi purpurei o di diversi colori, nonostante vi si potesse vedere I’indizio
di un assorbimento da parte del Macedone di usanze barbariche, si potrebbe invece, piu
verosimilmente, ispirare ad alcuni elementi dei rituali di Dioniso, giacché ai drappi sono accostati
rami freschi e corone di foglie?®. A questo si aggiunge I’ebbrezza, a cui allude la presenza di tazze,
coppe, vasi, grandi otri e crateri. In questo modo, Dioniso stesso conduceva la festa: la sua presenza
trapela dal vino, dal disordine e dall’audacia che saturano I’atmosfera. Risuonano non cori, non versi
di poeti, ma la musica delle siringhe e dei flauti, il suono delle lire, i canti e le urla delle donne. Nella
festa, invece, € indubbia la presenza del teatro, considerando sia che in Plutarco & presente
I’espressione 31 Tod Bedtpov, Sia che Diodoro usa specificamente il termine oknvikog per definire

la natura dei concorsi.

Inoltre, si mette in luce ancora una volta il coinvolgimento personale di Alessandro,

dimostrato sia dalla sua presenza a teatro come spettatore sia dalla pubblica manifestazione di affetto

206

nel bacio dato a Bagoa. Questo gesto, tuttavia, se si segue I’interpretazione di Mossman=°, avrebbe

fornito a Plutarco lo spunto per rappresentare simbolicamente la perdita di quella moderazione

204 Cf. Mossman (1988: 90).
205 Cf. Nicolaidis (1986: 337-348), Pelling (2000: 359-368), Pérez Jiménez (2000: 369-378), Rodriguez Moreno (1998:
423-432), Stadter (2000: 481-490), Suérez de la Torre (2000: 29-56).
206 Cf, Mossman (1988: 90).
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(cwppocvvn) che Alessandro aveva invece mostrato un tempo, quando da Filosseno e Agnone gli era

stato offerto un ragazzo (Alex. 22. 1-3).

Plutarco fa riferimento anche ai festeggiamenti svoltisi a Ecbatana tra la fine dell’estate e
I’inizio dell’autunno del 324 a. C. (Alex. 72.1):

o¢ & fkev eic ExParavo tfic Mndiog kol Sihpknoe T kotensiyovio, méhy v &v OedTpoig Kol mavnyvpesty,

e on TpLoMeV avTd TEYVITAV Ao Tii¢ EAAGSOC dorypévav.

Quando giunse a Ecbatana, in Media, ed ebbe regolato gli affari urgenti, di nuovo s’interesso di teatri e di feste,

giacché gli erano giunti dalla Grecia tremila artisti.

Quanto alla natura di questi spettacoli, Plutarco sembra usare qui (come anche in Brut. 10.6,
se si accoglie il testo tradito) la parola 6¢otpov per designare ogni forma di esibizione artistica
rappresentabile in un “teatro”, musicale o drammatica. Arriano (An. VII 14.1), a sua volta, riferisce
I’organizzazione di una gara atletica e musicale (dy®va youvikov te kol povoiwkév). Diodoro Siculo

(XVII1 110.7), invece, parla di ayd®vag Bopelikong.

Secondo Le Guen?, I’uso dell’aggettivo Bvueiicdc, che sarebbe opposto a okmvikoc,
«teatrale»?%8, potrebbe dimostrare che si trattava di «competizioni esclusivamente musicali». Se cosi
fosse, a Ecbatana si sarebbero celebrate soltanto gare atletiche e musicali (in senso stretto), o si
dovrebbe pensare che Diodoro o la sua fonte abbiano impiegato impropriamente il termine Guueiikoc
per indicare anche gare teatrali. Tuttavia, pensiamo che si possa anche ricorrere a una terza ipotesi:
la tendenza osservata all’inizio dell’eta imperiale, quando 6vpelikog diventd un sinonimo di povoikdc
e poté quindi esser riferito anche agli spettacoli drammatici (come é testimoniato dallo stesso
Plutarco)?®®, potrebbe essere cominciata gia nell’eta di Diodoro, in una sorta di periodo di transizione.
Anche se Bvuehikdg fosse stato usato da Diodoro in senso ampio, il suo utilizzo (come quello di &v
Bedrpoig in Plutarco) non e sufficiente a provare che in questa occasione si siano tenuti anche

spettacoli teatrali.

Un’altra questione che deve essere attentamente esaminata & quella degli artisti di Dioniso
menzionati da Plutarco: Arriano (An. V11 14.10) riferisce questa confluenza di artisti non ai concorsi
di Ecbatana, ma alla celebrazione del funerale di Efestione in Babilonia. Chi dei due abbia ragione, o
se la verita stia nel mezzo — nel senso che gli stessi artisti avrebbero partecipato a tutt’e due gli eventi

—, e impossibile dire. Comunque sia, dobbiamo ammettere che in quel periodo alla corte di Alessandro

207 Per un’analisi piu approfondita della questione, cf. Le Guen (2014: 259-260).
208 Questa differenza sarebbe tipica dell’eta ellenistica, cf. Worrle (1988: 277-228) e Le Guen (2010: 499).
209 Cf. Plu. Fab. 4, Sull. 36.
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fosse presente un gran numero di atleti e artisti. Il numero di tremila sembra un’esagerazione, ma in
questa cifra si puo scorgere una chiara intenzione di impressionare e, insieme, di dare un’idea della

forza e del potere dei vincitori sui vinti.

Alessandro utilizzo gli artisti non solo nelle celebrazioni festive, ma anche affidando loro
missioni diplomatiche, seguendo cosi la tradizione di suo padre Filippo. Nel tentativo di concludere
un’alleanza col satrapo di Caria Pissodaro, poiché, dopo la morte del re persiano Artaserse nel 338 a.
C., sperava di trovare in lui un alleato nella sua politica di opposizione alla Persia, Filippo propose il
matrimonio della figlia maggiore con Arrideo, figlio illegittimo di Filippo e d’una donna tessala. Per
la conclusione di questo accordo, Filippo invio in Macedonia Aristocrito. Alessandro, invece,
preoccupato che tale matrimonio fosse uno stratagemma per dare il trono ad Arrideo, invio in Caria
Tessalo, ’attore tragico, incaricandolo di dire a Pissodaro che doveva ignorare il bastardo — anzi il
pazzo! — e si doveva imparentare con lui, Alessandro. (Alex. 10.1-2) E lecito concluderne che sia
Avristocrito, I’emissario di Filippo, sia Tessalo, I’ambasciatore d’Alessandro, godevano di prestigio,

ed erano stati incaricati di una missione politica importante.
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4. 1l teatro come voce della resistenza

Se, da un lato, come si e visto nel secondo capitolo, il teatro fin dal V secolo é stato
strategicamente utilizzato dai politici per scopi di propaganda e di autopromozione, dall’altro, com’¢
ben noto, il teatro ha sviluppato una capacita di essere voce di resistenza. Nella commedia, si
attaccavano direttamente e nominalmente i politici contemporanei, prendendosi tra I’altro gioco dei
loro difetti fisici e caratteriali e delle conseguenze che essi avevano sull’esercizio del potere politico.
Nella tragedia, anche se 1’argomento ¢ generalmente mitico, grandi figure come Creonte, Ulisse,
Agamennone, Menelao finiscono talora per rispecchiare, entro certi limiti, “tipi” concreti della societa
contemporanea (generali, politici, sofisti), anche se non esiste un’identificazione tra personaggi

drammatici e figure storiche.

Nel presente capitolo, ci si concentrera sulle testimonianze plutarchee relative al modo in cui
il teatro comico emerse come voce di resistenza nella critica dei poeti contro coloro che esercitano il
potere, una critica che sembra intensificarsi allorché le personalita politiche aspirano a un potere
superiore a quello contemplato e concesso da un regime democratico. Plutarco utilizza i testi dei poeti
comici come testimonianza storica dell’atteggiamento dei contemporanei nei confronti dei politici del
tempo, che poteva consistere tanto in una presa in giro di difetti fisici, quanto nell’attribuzione di
soprannomi elogiativi o in veri e propri attacchi di natura politica (nel caso di Pericle), o ancora in
un’ambivalenza emotiva (nel caso di Alcibiade), sfruttando inoltre le metafore (ad esempio quella del
leone, utilizzata da Aristofane in riferimento ad Alcibiade) e il linguaggio icastico dei commediografi
per conferire maggiore efficacia e vivacita alla caratterizzazione dei personaggi. Tali elementi sono

riscontrabili nella tradizione della commedia aristofanesea e della retorica (koxnyopio)?.

Al tramonto della democrazia, ai tempi di Alessandro, un regime ormai cosi diverso non
lasciava adito a uno dei valori che per la cultura greca erano tra i piu importanti e i piu urgenti: la
parresia. Nell’episodio dello scontro tra Alessandro e Clito si osserva un diverso tipo di utilizzo del
testo teatrale come mezzo per manifestare una critica di natura politica: una ripresa, in contesto
simposiale, di un verso dell’Andromaca euripidea, che, attraverso 1’allusione al mito cosi come
presentato nella tragedia, rende piu efficace 1’attacco ad Alessandro e si colloca al punto culminante

di un racconto che richiama per vari aspetti una rappresentazione tragica.

210 Cf., ad esempio, Arist. Ach. 628 s. Si vedano Harriot (1986: 46 s.); Halliwell (1991: 292 s.)
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Pericle: I’utilizzo degli attacchi dei commediografi come testimonianze storiche

Plutarco racconta che Pericle, sebbene fisicamente ben formato in tutto il corpo, aveva il capo
allungato e sproporzionato. Questo tratto serve al Cheronese per spiegare la rappresentazione dello
statista con 1’elmo, che sarebbe stata preferita dagli artisti proprio per nascondere il suo difetto (Per.
3.4-5). Secondo Mosconi?'!, tuttavia, le rappresentazioni di strateghi erano comuni nel V secolo, per
cui sarebbe infondato il collegamento fra la rappresentazione di Pericle con I’elmo e il suo essere
oywoképorog, «testa di cipolla marittimay, epiteto che, secondo Plutarco stesso, gli sarebbe stato
attribuito dai poeti attici (ossia dai comici a lui contemporanei) e che é utilizzato da Cratino in PCG
fr. 73. Si tratterebbe quindi di un autoschediasma (di Plutarco o della sua fonte) che non spiegherebbe
nulla dei significati simbolici contenuti in un’immagine creata da un commediografo di cinque secoli

prima?*2,

La oywoxepaleia, a sua volta, secondo il parere di Schmaltz?3, sarebbe essa pure invenzione
comica di Cratino, che intenderebbe caratterizzare Pericle come “velenoso”, cosi come velenoso € il
bulbo dello oyivog. Mosconi, invece, si mostra scettico verso 1’interpretazione della oywvokepaieio
stessa come un’invenzione e, di conseguenza, come un fraintendimento di Plutarco, soprattutto
perché, ad alludere alla “grossa testa” di Pericle (benché senza usare il termine oyvoképaiog) ci sono
anche Eupoli (PCG fr. 115) e Teleclide (PCG fr. 47), che vengono infatti esplicitamente citati da
Plutarco (Per. 3.6-7).

Tdv 6¢ kopkdv 6 pev Kpativog év Xeipoot «otdoig 8&» enot «koi mpeofuyevig Kpdvog aAinioiot piyévie
Héy16ToV TiKTETOV TOPAVVOV, OV 31 KEQainyepétav Ocol kakéovo kai méAy &v Nepdoer «Uok’, @ Zed Eévie
Kol Kopae». Tniekdeidng 0& mote pev VIO TAV TPAYUATOV NTropNUEVOV KabTficOai enoty adtov v Ti] moOAeL
«kopnPapodvia, TOTE 08 LOVOV EK KEPAAT|G EvoekakAivov B0pvov Tolvv E€avatédievy. O &° Ebmolig &v Toig
Afpoig movBavouevog mepl exdotov @V avaPepnrotov €€ Gdov dnuaywydv, og 6 Iepkific dvoudstn

1eAeVTOi0C" «8 T MEP KEPhAaLov TdV KaTwOey fiyoyeon?,

Cratino comico, nei Chironi, dice: «La Discordia e il vecchio Crono si accoppiarono e generarono un

grossissimo tiranno che gli déi chiamano “Chefaleghereta™ (adunatore di teste); e ancora nella «Nemesi»:

211 Mosconi (2011: 65).
212 Secondo Mosconi (2011: 63-85) si pud quindi pensare che Cratino nel fr. PCG 73 menzioni anche, come copricapo,
1’Odeion per mostrare Pericle mentre indossa qualcosa che ricorda (al pubblico) una tiara orthé, che era il tipico copricapo
dei re persiani. In effetti la tiara, e il suo significato di emblema del potere assoluto, era ben nota al pubblico teatrale
ateniese nel V secolo a.C.; inoltre, la tiara e 1’Odeion erano simili per il fatto che entrambi potevano sembrare “appuntiti”.
213 Schmaltz (1995: 251).
214 §j segue I’edizione di Ziegler (1959).
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«Vieni 0 Zeus ospitale e craniesco». Teleclide invece dice: «Talvolta angustiato dagli affari, siede
sull’ Acropoli con il capo appesantito e ciondoloni; a volte invece dalla sua testa, ove starebbero undici letti, fa
emergere da solo un grande tumulto». Eupoli, nei «Demi», chiedendo notizie di ognuno di quelli che sono
risaliti dall’ Ade, quando viene nominato, per ultimo, Pericle, dice: «Appunto hai portato colui che ¢ “capo” di

quelli di laggiu»?®®,

Plutarco riporta qui alcuni frammenti comici, a testimonianza del fatto che numerosi poeti
suoi contemporanei si prendevano gioco di Pericle con riferimento al suo aspetto fisico e in particolare
alla sua testa. Secondo Mosconi, inoltre, I’epiteto Zeus utilizzato da Cratino nasconderebbe
I’atteggiamento tirannico di Pericle e, d’altronde, 1’uso di racconti e “travestimenti” mitologici
sembra essere una tendenza della poesia di questo autore?®, In tal modo il commediografo
riprenderebbe il modello di Zeus-tiranno portato sulla scena teatrale ateniese dal Prometeo incatenato
attribuito ad Eschilo, in cui la tupavvic imposta da Zeus e anche immagine del nuovo ordine imposto

dalla democrazia ateniese a danno dell’antico ruolo di guida degli aristocratici?!’.

Plutarco fornisce inoltre una testimonianza sulle possibili spiegazioni per il soprannome
«Olimpio» (Per. 8.1):

TR uévtol mepi Tov Piov katackevti kol 1@ peyéder tod epoviuatog apudlovta Adyov, dGomep dpyavov,
gEapTuOuEVOG TapevéTeve TTOAayod TOV Avafaydpav, olov PBoagnv T pnTopikii TV @uctoroyiav
VTOYEOUEVOC. TO YaP “DYNAOGVOLV TODTO Kol v TEAECIovpyov,” a¢ 6 Beloc [TAdtwv enoi, “Tpog T® VPV
glvol KTNodpevoc’ 8k puotoloyiac, Kai O TPOGPOPoV EAKVGAC &M TV TV AdYoV TEXVNY, TOAD TAVIOV
Suveyke. A1d kol TV &nikAnov odTd yevésOon Aéyovot: kaitol Tveg Gmd TéV oig ékdounoe v ToOAw, oi &
amo Thic év i molrteig kol tailg otpatnyiong dvvauewe OAdumoV adTOv ofovtal mpocsayopevdijvar Kol
GUVOPOUETV 0VOEV AMEOIKEV GO TOAADYV TPOSOHVTOV T® Avopl TNV 60&av. Al uévrol Koumdiot v 1oTE
S1BACKAA®V 6TOVST] T& TMOAAAG Kol HETO YEAMTOG APEIKOTOV QOVOS €I aVTOV, €Ml T AOY® pdAcTa TV
npocowvopiov yevésBol dniodotl, «Bpovidvy pEV avTOV Kol «AoTpamTew,» Ote Snunyopoin, «dewov O

KEPALVOV €V YADGOT PEPEIVY) AEYOVI®V.

Nell’intento di accordare alla sua impostazione di vita e alla grandezza del suo pensiero un’eloquenza che ne
fosse cassa di risonanza, fece spesso ricorso al pensiero di Anassagora, come se desse alla retorica, per cosi
dire, una tinta di scienza fisica. Infatti, «avendo aggiunto alle buone doti naturali — come dice il divino Platone
— questa elevatezza di pensiero e la capacita di realizzazione perfetta in ogni campo» derivandola dalla scienza
fisica, e «ricavandone quanto ¢ necessario per 1’arte della parola», eccelse tra tutti gli oratori. Di qui gli venne,
dicono, il soprannome; alcuni invece credono che il soprannome «Olimpio» gli sia venuto dalle statue di cui

adorno la citta; altri dalla capacita politica e militare, ma nulla vieta di pensare che la gloria gli sia venuta dalla

215 Sj segue la traduzione di Magnino (1992).
216 Bellido (1996: 117-131), Farioli (2000: 406-431), Sifakis (2006: 19-48).
27 Cf. Cerri (1976: 15-22).
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compresenza di parecchie doti. Le commedie degli autori di quel tempo che riferiscono molte espressioni che
lo riguardano, ora seriamente, ora per scherzo, fanno capire che quel soprannome gli venne soprattutto per la
eloguenza: dicono che «tuonava» e «fulminava» quando prendeva la parola in pubblico, «e portava sulla lingua

un fulmine tremendo».

Dopo aver riportato la spiegazione di Platone, secondo la quale il soprannome di “Olimpio”
deriverebbe a Pericle dalla sua eccellenza nell’oratoria, e aver riportato altre ipotesi, senza escludere
che esso derivasse dal possesso di molteplici doti, con una libera parafrasi degli Acarnesi di
Aristofane (530 ss.), Plutarco conclude che, oltre al suo operato e alla sua capacita politica e militare,

la principale ragione per 1’utilizzo del paragone con Zeus sia la sua retorica.

Plutarco mostra quindi come i commediografi costituiscano una fonte importante (se non
privilegiata) per individuare I’origine del soprannome di Pericle e come, in generale, testimonino le
espressioni, tanto scherzose (petd yélwtog), quanto serie (omovdq)), che circolavano oralmente
nell’Atene del V secolo in riferimento agli uomini politici del tempo. La testimonianza di Aristofane
mostra inoltre come il soprannome fosse legato ad espressioni metaforiche utilizzate in relazione
all’eloquenza periclea: la parola sarebbe per Pericle il kepavvog con cui egli fulminava gli avversari
politici.

Nell’intenzione di esprimere la reazione di avversari e concittadini contro lo spregiudicato uso

che Pericle faceva della parola, Plutarco (Per. 16.2) cita inoltre un frammento di Teleclide?!®:

0 6¢ TnAexkeiong mapadedmiévar enoiv adTd Tovg Adnvaiovg

«TWOAEDV TE POPOVG AVTAC TE TOAELC, TOC UEV OETV, TOC & AvaAvELY,

Mva telym té uv oikoSopelv, ToL 8 TAUmOAY ab KOTUPUAAELY,

oToVOAs, dVUVOLLY, KPATOC, EipNvnv, TAODTOV T° £Dd0OViaY TE.

Teleclide dice che gli Ateniesi gli hanno consegnato i tributi delle citta, le citta stesse, alcune da legare e altre
da sciogliere, e le mura di pietra, alcune da costruire e altre da distruggere, e patti, e potere, e pace, e ricchezza,
e felicita. ..

Tale frammento & usato come testimonianza di un attacco propriamente politico della
commedia nei confronti di Pericle: Teleclide, con un’immagine iperbolica di grande efficacia, mostra
come Pericle avesse un potere quasi sovrumano e quindi (implicitamente) utilizzasse il sistema
democratico con I’obiettivo di attingere un potere di probabile natura tirannica. Plutarco mette qui la
commedia sullo stesso piano di una fonte storica (Tucidide) per mostrare quali dimensioni avesse

assunto ad Atene il dominio di Pericle.

218 Cf, Teleclide PCG fr. 45.
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Nelle commedie trova spazio anche il racconto del quotidiano dei politici, della loro vita
privata, come se, essendo essi diventati personaggi pubblici, anche questa diventasse di interesse
comune. Infatti, come fonte del rapporto tra Pericle e Aspasia, Plutarco (Per. 24. 7 ss.) si serve di
Cratino e Eupoli?®®. Plutarco racconta (Per. 33.6) inoltre che Pericle, in un periodo in cui da tempo
non riuniva il popolo in assemblea perché temeva di essere costretto ad andare contro le sue idee??°,
ricevette minacce e accuse dai nemici e critiche da cori violentemente sarcastici contro I’ostinazione
con cui ignorava i pianti e le suppliche mosse anche dai suoi amici. A tale riguardo Plutarco cita

221

anche la testimonianza del comico Ermippo“<*, che non solo attacca violentemente Pericle, ma mostra

anche 1’ ostilita di Cleone nei suoi confronti (Per. 33.8):

Baoiied cotopwv, Ti TOT  0VK £0ENELG

d0pv Bactalev, GAAG AOYOLC LEV

7ePL TOD TOAEUOV OEWVOVS TAPEYELS,

yoyn 6¢ Téntog Hreotiv;

Kayyepdiov & dkovy oKANPa

mapodnyouévng Bpoyelg Komidog,

oyBeig aibovi KAEwvt.

O re dei satiri, perché non vuoi palleggiare la lancia, ma fai discorsi roboanti sulla guerra, mentre hai I’anima

di Telete? E mentre si affila sulla dura cote la lama del pugnale, tu digrigni i denti, morso dall’ardente Cleone.

Alcibiade: I’atteggiamento degli Ateniesi riflesso dalla commedia

Il rapporto di Alcibiade con il teatro viene evidenziato in un passo della Vita, nel quale
Plutarco sospende la narrazione — non del tutto conforme all’ordine cronologico — della prima fase
della carriera politica di Alcibiade (Alc. 10-15), per approfondire la discussione sul carattere del
personaggio. Sebbene non presenti dei fatti che costituiscano il momento culminante della vita del
personaggio, il sedicesimo capitolo separa la prima fase della carriera politica di Alcibiade®??, vale a
dire la sua ascesa, dalla descrizione del grande capovolgimento che essa subi in séguito (Alc. 17.1-
23.3)%%,

218 Cf. Cratinus PCG fr. 259, Eupolis PCG fr. 110.
220 Cf, Thuc. 11 22.1.
221 Cf. Hermippus PCG fr. 74.
222 \Jerdegem (2010), Filippi e Moutsopoulos (2012).
223 Ramon (2000).
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Per analizzare il ritratto del carattere di Alcibiade delineato da Plutarco, € importante capire
la posizione di Plutarco nei confronti della tradizione storiografica su Alcibiade, all’interno della

quale ci sono notevoli divergenze??.

Plutarco non sembra semplicemente condannare gli aspetti negativi della condotta di
Alcibiade, come credono molti studiosi, tra i quali Russell?®, bensi, come sostengono Pelling®® e
Duff??’, cerca di comprendere i fallimenti di questo personaggio, promettente sul piano morale oltre
che su quello politico. Percio lo delinea come una sorta di attore che si prepara a recitare un certo
ruolo davanti a un pubblico eterogeneo e imprevedibile, dovendo, in quanto uomo politico, prendersi

cura della sua immagine pubblica.

Per quanto riguarda la sua bellezza non comune, dono che sembra essere stato regalato dalla
Fortuna, il biografo descrive le circostanze in cui essa ha spinto Alcibiade all’orgoglio a causa
dell’adulazione di chi lo circondava, poiché, a suo parere, anche la fortuna non rende 1’'uomo

insensibile alla filosofia (Alc. 4.2).

Tanta bellezza costitui il pretesto del suo rifiuto per il flauto (Alc. 2.5)%?%, e non risultava
compromessa da un certo difetto di pronuncia (Alc. 1.6)%?°. Anzi, Alcibiade ne ebbe cura, la coltivo,
facendola fiorire in ogni fase della sua esistenza. A essa si accompagnava inoltre uno spirito travolto

da violente passioni, di cui la piu forte era I’impulso a prevalere sugli altri (Alc. 2.1).

Procedendo nell’analisi, si pud constatare che Plutarco sembra alimentare I’immaginario
anfibologico creatosi intorno alla figura di Alcibiade, a partire dall’episodio (Alc. 2.3) in cui egli, sul
punto di essere battuto in combattimento, stava per mordere il suo avversario, un gesto da alcuni

descritto come tipico delle donne o, da Alcibiade stesso, dei leoni?®.

Nel capitolo 16, sul quale si concentrera 1’analisi, Plutarco accosta in apertura elementi
positivi, quali I’intelligenza (dewvotng) e la saggezza pratica (ppoévnua), sia nell’attivita politica che
in quella oratoria, a elementi negativi - la dissolutezza (tpve1|) nel mangiare (diaita) € i suoi eccessi

nel bere e nell’amore (nepi moTOVG KOl Epwrag VPpioparta, Alc. 16.1). Lo stile di vita stravagante e

224 \Jerdegem (2010: 35-58).

225 Russell (1966: 37-47).

226 pelling (1988: 257-74). Cf. anche Pelling (1980: 127-140; 1990: 213-44; 1990: 19-52).

227 puff (2005).

228 Secondo Alcibiade il flauto deformerebbe il volto e priverebbe 1’'uomo del simbolo della sua liberta, la parola. Anche

i giovani contemporanei di Alcibiade furono persuasi da questi argomenti e lo imitarono, cosi che rapidamente ripudiarono

il flauto e derisero coloro che avevano imparato a suonarlo.

229 Secondo Plutarco, siffatto difetto, ridicolizzato da Aristofane (Vesp. 44-46) e da Archippo (PCG fr. 48), alla fine diede

ad Alcibiade forza persuasiva e maggiore fascino.

230 |1 Leitmotiv del leone, utilizzato da Plutarco in relazione ad Alcibiade per suggerire il suo rapporto con il potere e una

certa ambiguita sessuale, viene preso in esame da Duff (2005: 159), Pérez Jiménez (2006: 132 n .13), Fialho (2012: 31).
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dissoluto di Alcibiade é confermato dal riferimento ad aspetti quali i vestiti di porpora con strascico
che egli indossava, 1’uso di un pezzo di ponte ¢ di coperte per dormire sulle triremi piu comodamente,
e anche il suo scudo d’oro, su cui era impresso 1’emblema di un Eros armato di fulmine (Alc. 16.1).
Proprio lo scudo d’oro non solo illustra la sua devozione all’amore, ma ci ricorda anche la sua
proclivita al dispendio di denaro per piacere. E inoltre testimone del fatto che la lussuria di Alcibiade

riusciva a insinuarsi addirittura nella sfera militare.

Non tutti gli Ateniesi venivano sedotti dal suo comportamento; molti, addirittura, si
dimostravano disgustati e indignati, ritenendo che il suo atteggiamento fosse indice di una naturale
propensione alla tirannia e all’eccentricita (b¢ Tupavvikd kol dAlokota, Alc. 16.2)%%L. 11 popolo,
d’altra parte — come Plutarco (Alc. 16.3) indica attraverso la citazione delle parole di Dioniso (Ran.
1425) — 1oBel pév, €xbaiper 8¢, Povietan ¢ Eyewv: «lo brama e lo detesta, ma vuole averlo». La
risposta di Dioniso a Plutone sarebbe probabilmente una parafrasi di un verso dalla perduta tragedia
I difensori del contemporaneo lone di Chio (TrGF fr. 44), dove Elena diceva a Odisseo, penetrato
come spia nella citta di Troia: oty pév, éxbaipet 8¢, Bodretai ye unv («tace, e odia, e tuttavia vuole»),
riferendosi verosimilmente a Ecuba oppure alla citta stessa?®2. In Aristofane &yew pare riferirsi ad
Alcibiade oppure alla yvoun del popolo su di lui (Ran. 1424). Sembra chiaro dal contesto della
citazione che Plutarco interpreta il verso come riferito ad Alcibiade stesso.

Plutarco aggiunge inoltre che Aristofane colpisce nel segno (tfj vmovoig mélwv) con
I’allusione alla risposta di Eschilo a Dioniso (Ran. 1432-1433): MdAiota pev Aéovta, pun v moAel
tpépewv [ fiv &’ éktpéon Tic, Toic Tpdmolg Linpeteiv («in primo luogo non allevare un leone in citta; se
pero lo allevi, devi condiscendere al suo carattere»). Di questi versi, il primo viene considerato spurio
da Brunck?® in quanto preceduto da un verso di contenuto analogo ob xpr Aéovtog okOppoY &v OAEL
Tpépey («non si deve nutrire in citta un cucciolo di leone»): i versi sono incompatibili tra loro, anche
se attribuiti a diversi interlocutori, e, sulla base del verbo éxtpépwm al v. 1432, pare piu logico trattarsi
di un cucciolo. Nonostante vi siano tracce del carattere enigmatico di Eschilo in questi versi, la
metafora diventa piu chiara se accostata ai vv. 717-36 dell’Agamennone — da Aristofane palesemente
e intenzionalmente richiamati —, dove il cucciolo di leone, dapprima cresciuto pacificamente, diventa
motivo di distruzione per la casa®3*. Plutarco si serve quindi delle citazioni da Aristofane per mostrare

come il commediografo, attraverso un linguaggio metaforico, illustri 1’atteggiamento ambivalente

231 Cf. Forde (1989), Rhodes (2011), Archie (2015), Helfer (2017).
232 Cf. Del Corno (1994: 242-243).
233 Cf. Del Corno (1994: 142).
234 Cf. Del Corno (1994: 243).
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degli Ateniesi nei confronti di Alcibiade. Alle citazioni comiche segue un riferimento all’impegno di
Alcibiade in ambito teatrale (Alc. 16.4-6):

"Emidooeig yap kai yopnyiot Kol QAT AT TTPOG TV TOAY DepPoAy ur dmoieimovia Kol d6&a Tpoyoveoy
Kol AOyov SOvoug Kol cOUOTOS EOTPEMELD KOl PduUN HeT' Eumelpiog TdY oK@ Kai i mhvTo TEAAA
oLYYOPELV €molel kol @épev peTping Tovg Abnvaiovg, del @ TPROTUTO TOV OVOUAT®V TOIG GUOPTHIAGCL
T10epévouc, Toudiag kai griotipiog. olov v kai 1o Ayddapyov eipéot Tov {oypdgov, ita ypdyavTo Thv oikiov
apsivor dopnodpevov: kai Tavpéav aviryyopnyodvia pamicat, IAOTIHOVEVOV DIIEP THS VKNG Kol 0 MnAiav

YOVOiIKa €K TOV aiyoAdTOV EEEAOLEVOV Kal cLVOVTA Bpéyar Tauddplov £& adThc.

Comunque, i doni fatti allo Stato, le coregie, gli eccezionali atti di liberalita nei riguardi dei cittadini, la fama
degli antenati, la potenza oratoria, la bellezza fisica, la forza in guerra, oltre che I’esperienza militare, facevano
si che gli Ateniesi non considerassero tutto il resto e tollerassero con senso di misura i suoi errori, definendoli
sempre con i nomi pit innocui: fanciullaggini, brama di mettersi in mostra. Azioni di questo genere sono I’aver
sequestrato il pittore Agatarco e averlo rimesso in liberta, con giusta ricompensa, solo dopo che gli ebbe
decorata la casa; 1’aver frustato Taurea, che gli era avversario di coregia, mosso da smodato desiderio di
vincerla; 1’aver preso tra i prigionieri una donna di Melo, con la quale poi convisse, e I’aver allevato il figlio

avuto da lei.

I1 riferimento alla coregia si inserisce all’interno di un elenco delle benemerenze di Alcibiade
nei confronti della citta e delle sue doti, che permettevano agli Ateniesi di perdonargli gli atti di
violenza o di intemperanza. Plutarco menziona, infatti, un insieme di elementi positivi: i buoni natali,
la potenza oratoria, la bellezza, la forza, ’esperienza in guerra (poun pet' umneipiog TV TOAEUKDOV

Kol GAKTIC).

Da una parte, non costituisce una novita la liberalita di Alcibiade,?® che gia nella sua prima
apparizione davanti all’assemblea (Alc. 10.1) fece una donazione. La menzione della coregia sembra,
pertanto, funzionale a corroborare la caratterizzazione positiva di Alcibiade.

L’idea che sia difficile giudicare la condotta di Alcibiade sembra centrale in questo capitolo,
dove vengono presentati tre episodi, che il lettore é invitato implicitamente a considerare da opposti
punti di vista. Innanzitutto, si sa che Alcibiade rinchiuse il pittore Agatarco fino a quando non ebbe
decorato la sua casa, ma poi lo libero con giusta ricompensa. In questo caso un’azione chiaramente
riprovevole ¢ seguita da una sorta di compensazione, che attenua immediatamente 1’opinione negativa
che potrebbe formarsi in chi legge. Lo stesso schema e utilizzato nel racconto del pugno dato a
Ipponico (Alc. 8.1-2).

235 Cf. Verdegem (2010), Gribble (2012; 1999).
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Successivamente, Plutarco aggiunge la menzione delle percosse date ad un corego rivale (Alc.
16.5)%°, il che evidenzia anche un aspetto negativo del suo carattere, I’eccessiva ambizione
(prvotiuia), che lo spinge a non astenersi dall’uso della violenza impropria per ottenere la vittoria;
euotwio era pero proprio uno dei nomi eufemistici che il popolo ateniese dava alle sue colpe,
valutandole come fanciullaggini, brama di mettersi in mostra: tali erano I’ammirazione e 1’affetto che
esso sembrava dimostrare per Alcibiade. Plutarco pare, con queste giustificazioni, condividere

anch’egli questa opinione.

In generale, Plutarco considera Alcibiade come una pianta che avrebbe potuto dare un buon
frutto e che tuttavia si piegava alla sua natura sempre incline al vizio e, nella cOyxpioig tra la Vita di
Alcibiade e quella di Coriolano?®’, non risparmia le critiche ad Alcibiade, presentandolo come un

uomo spudorato, senza scrupoli, un’imbroglione dalla condotta sfrontata.

Si puo concludere che Plutarco abbia cercato di essere all’altezza della complessita della
figura di Alcibiade, realizzandone un ricco ritratto e proponendo diverse prospettive morali per
ciascuna delle sue azioni, in modo che I’atteggiamento di Alcibiade verso il teatro venisse anch’esso
considerato sia come un elemento positivo, quando si manifesta nella coregia, sia come un elemento
negativo, quando la sua eccessiva ambizione lo porta a competere in maniera sleale e a fare uso della

violenza.

Alessandro: I’utilizzo del testo tragico come esercizio di parrhesia

Alessandro viene presentato da Plutarco come un incontenibile bevitore, dall’indole collerica
(motwcov kai Bopoedi], Alex. 4.7), evidente anche dalla elevata temperatura del suo corpo. In materia

238

di bevande, cibo e sesso*°, pertanto, si scatenava in lui una tensione interiore tra Guouoc e coppocsvvy,

ma ¢ nel vino, in particolare, che Plutarco individua il vero punto debole di Alessandro.

Un esempio di cio si rintraccia in un momento successivo alla conquista della Persia, in cui, a
differenza dell’inizio della campagna, quando Alessandro si distingueva per solidarieta e fiducia
verso i propri amici, le relazioni tra il re macedone e i suoi compagni erano gia state deteriorate dagli
eccessi di una vita lussuosa e dalle reazioni cariche d’ira del sovrano. Infatti, le relazioni d’amicizia

di Alessandro cominciarono a incrinarsi sin da quando egli si oppose all’incendio del palazzo di Dario

236 Cf. Stuttard (2018), Romilly (2019).
237 Cf. Alexiou (2010).
238 Cfr. Alex. 4.8, 21.7, 22.7, 30.10.
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(Alex. 38), esprimendo cosi riluttanza verso la richiesta dei Macedoni, vale a dire quella, manifestatasi

proprio nella volonta di dar fuoco al palazzo del re, di fare ritorno al piu presto in patria.

In un episodio capitato a Maracanda (I’attuale Samarcanda in Uzbekistan) nell’autunno del
328 a. C., che vede opporsi Alessandro e il suo amico Clito (Alex. 50-51), la mancanza di
moderazione, aggravata anche dall’innato temperamento impulsivo di Clito, sfocia in un teso scambio

239

di battute in cui la rabbia di Alessandro emerge per tre volte=*” e che si consuma, non a caso, tdétov

3¢ veavikod cvppayévtog «quando il vino scorreva a fiottin24,

Alessandro, avendo appena ricevuto in dono delle primizie dalla Grecia, manda a chiamare Clito,
perché anch’egli possa vederle e riceverne una parte. Ancor prima di esporre dettagliatamente
I’episodio, assicura che tutto cio che accadde a Clito non era nelle intenzioni di Alessandro e che,
invece, fu colpa un po’ dell’ebrezza e un po’ della sua ira, suscitata dall’insolenza di Clito. Alla
naturale propensione al bere e al suo 6vudc, Plutarco aggiunge 1’insorgenza di inquietanti segnali che
paiono preludere al verificarsi di una sciagura. Si tratta, precisamente, della sospensione di un
sacrificio eseguito da Clito e della circostanza che i tre animali, gid preparati per 1’offerta, abbiano
inaspettatamente seguito Clito, elementi che vengono letti come un cattivo presagio dagli indovini
Avristandro e Cleomene e messi in relazione con un sogno, avuto tre giorni prima da Alessandro, in
cui avrebbe visto Clito seduto insieme ai figli di Parmenione, tutti vestiti di nero e tutti morti.
Nell’ambito della narrazione, tanto il sogno quanto il presagio introducono il lettore in una atmosfera

tragica.

Presa dunque ogni precauzione (un rito d’espiazione per la buona salute di Clito e un’offerta
privata di Alessandro ai Dioscuri), i due amici si incontrano a banchetto (Alex. 50.8-51). Alessandro,
in primo luogo, prova innegabilmente grande affetto per Clito, un elemento rintracciabile, oltre che
nel desiderio di condividere proprio con lui il dono ricevuto, anche nella preoccupazione per la salute
del proprio amico. Inoltre, trattandosi di cattivi presagi, nell’atteggiamento di Alessandro in relazione
ad essi non c’¢ nulla che non esprima devozione e pieta per gli déi: egli non solo desidera che un rito
venga compiuto per salvaguardare 1’incolumita di Clito, ma addirittura si presenta al fatidico

banchetto solo dopo aver compiuto per conto proprio un’offerta ai Dioscuri.

[Totov 6& veavikod cvppayévtog Noeto momuota [paviyov tvog, wg 8¢ eactv Eviol, TTigpimvog, gic Tovg
OTPATNYOVG TEMOMNUEVE TOVG Evaryyoc MTTMUEVOLS Vo TV PapPdpwv &’ aioydvn kol yélotl. T®V O

TPEGPLTEPOV SLGYEPOUIVOVTOV KOl AO1G0PODVIMV TOV TE TOWTIV Kol TOV ddovta, ToD 6& AleEdvopov Kol TV

239 Cf. opynv (50.2); mopoEuvleic (51.1); e000¢ dpfikev 6 Bopodg avtov (51.10).
240 Questa indicazione sottolinea il ruolo dell’ubriachezza come elemento principale nell’evolversi delle azioni che
coinvolgono i due personaggi, come rimarca Hamilton (1999: 141): «all accounts make it clear that both Alexander and
Cleitus had drunk excessively».
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mePL ADTOV NOEWS AKPOMUEVMY Kol AEyety Kehgvovimv, O KAgiToc 11on pebvmv kal pocel Tpaybg dv 0pynVv Kol
avBAdNG NYOVAKTEL LAMOTA, PACK®V 0D KOADG &v PapPapoic kol moAgpiorg VPpilecbar Makeddvag ToAy
Beltiovag TV yeAdvtav, €1 Kol dvotuyia kéxpnvial. enoaviog 6& to0 AieEdvipov tov Kheitov avtd
cuvnyopeiv Suctuyiav dmopaivovta v Setkiov, énavactac 6 Kieltog, ‘abtn pévtol oe,” einev, ‘N Setka oV
gk Be@v oM 1@ ZmBp1ddtov Elpel TOV vdTOV EMTPENOVTN TEPLENOINTE, Kol T® Moakeddvav aipartt kol Toig
TPAOLAGL TOVTOLG &YEVOV THAIKODTOG (DoTE AUUmVL GonToV EioTolelv dneumdpevog Pilmmov’ Tapo&uvoeic ovy
0 AMEEavSpog, ‘M Tadta,” lnev, ‘O KoKt KEQUAR, o Tepi UGV £kdotote Aymv Kol StooTtactélmv Makedovac
yoipnos vouilels;” “GAL’ ovde viv,” on, ‘yaipopev, AAEEavOpe, TowdTa TEAN T®V TOVOV Kolopevol,
pokapifopev 8¢ 100G 116N tebvnkdTog TPiv Emdelv Mndkaig papdoig Eavopévovg Makedovag, kai Tlepodv
deopévoug tva 1@ Pactrel TpocéABopey.’ Toladta To0d Kigitov mappnoialopévon kai t@dv mept AAEEavSpov
GVTOVICTOUEVOVY Kol AOIO0PODVTOV 0TOV, 0l TPEGPUTEPOL KATEYXEWY EXEPAVTO TOV BOpVPOV. 6 6& ANEEAVIPOG
amootpoeic mpdg Zevodoyov tov Kapdiavov kai tov Kolopdviov Aptépiov, ‘o dokodoty,” einev, ‘Opiv oi
“EAAnveg év toig Makedooty domep v Onpioig uibeor mepmateiv;’ 100 6¢ Kieitov un eikovtog, aAAd €ig
puécov a Povieton Aéyewv tOv AAEEOVOPOV KEAELOVTOG, §| U KOAETV €ml dimvov avopag EAevBépoug kol
moppnoiav Exoviog, GALd petd PapPapav (v kol dvoparodwy, ot v Tlepownv {dvnv Kai Tov didhevkov
aOTOD YLITAVO TPOGKVVIGOVGLY, OVKETL PEP®V TNV OpYTV AAEEQVOPOG LAV TapaKEIUEVOV EVi BodmV Eraicey
aOTOV Kol TO €yyelpidtov EMTeL. TOV 08 COUUTOPVAGK®Y £VOG AploTo@dvovg eBdcavtog veeréstal, Kol TOV
AoV Tepleydvimv Kol Seopévov, dvamndicag avePoo MakedovioTi KoAdY ToV¢ DMUCTIGTAG TODTO &8 NV
ocvpporov Bopvfov peydlov, kal TOV CAATIYKTNV kEAEVOE OMOIVELY, Kol TOE Emaicey d¢ dtaTpifovto Kol un
BovAdpevov. obtog pev ovv Hotepov eddokipmoey O¢ Tod uf cvvtapaydijvar T oTpPATOHNESOV AITIOTATOC
yevouevog, tov 8& Kgitov ody Deiépevov oi gikot potg éEémaav tod avdp@vog. 6. 8¢ kat” dAlag Bvpac adoig

glonet, paro dAydpwg kal Opacémg Evpuidov ta £§ Avopopdymg ioppeio tadto tepaivov
oiuot, kaf’ ‘EALGS” d¢ kKakdc vouiletat.

oUT® 01 AaPadv Topd Tvog TV d0pueopmv AAEEAVOPOG alyunV dravi®dvta tov KAgitov avtd kol mapdyovia
TO PO TG OVPOC TAPUKAAV L SIEAADVEL TEGOVTOG OE UETH, OTEVAYLLOD Kol Bpuynuatog e00VC apiikev 6 Buuog
aOTOV, KOl YEVOLEVOG TP E0VTH Kol TOVG PIAOVS 10mV APOVOVG E6TMTAG EAKDoAGO0L peEV €k TOD vEKPOD THV
aiyunv &ebaoe, Toioatl & €0vTOV OpUNCag TAPE TOV TPAYNAOV EmecyOn, TV COUATOPVAGK®V TOG YEIPOG

avTod Aafoviov kai 10 odpae Big Tapeveykdvtov gig TOV Bdlapov.

Nel colmo del banchetto, quando il vino scorreva a fiotti, furono cantati i versi di un certo Pranico (0, come
dicono altri, Pierione), composti per ridicolizzare e schernire i generali che poco prima erano stati sconfitti dai
barbari. | convitati pit anziani si risentirono e davano addosso al poeta e al cantante, mentre Alessandro e i
suoi ascoltavano volentieri e insistevano che si continuasse; Clito, che era gia ubriaco (egli era per natura
irascibile e superbo), se la prese ancora di piu, dicendo che non stava bene che i Macedoni fossero insultati in
mezzo a nemici e barbari, giacché erano molto migliori di chi li prendeva in giro, anche se non avevano avuto

fortuna.
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Ma Alessandro disse che Clito parlava per sé quando definiva sfortuna la vilta, e allora Clito, balzando in piedi,
urld: «Veramente questa vilta salvo te, discendente da dei, quando voltavi le spalle alla spada di Spitridate, e
per il sangue dei Macedoni e per queste ferite tu sei diventato tale da pretenderti figlio di Ammone e rinnegare

tuo padre Filippo.»

Punto sul vivo Alessandro disse: «Credi tu, o disgraziato, che continuando a dire questo di me e sobillando i
Macedoni avrai di che essere lieto?». «Ma neppure ora» ribatté¢ 1’altro «siamo contenti, o Alessandro, di
ricevere tale ricompensa dalle nostre fatiche, e anzi reputiamo felici quelli che gia sono morti prima di vedere

i Macedoni battuti dalle verghe dei Medi e costretti a supplicare i Persiani per poter avvicinarsi al loro re.»

Clito disse questo con franchezza estrema, e gli amici di Alessandro gli si levarono contro e lo insultavano,
mentre i pit anziani cercavano di placare il tumulto. Alessandro, rivoltosi a Senodoco di Cardia e Artemio di
Colofone disse: «Non vi pare che i Greci tra i Macedoni siano come semidei che passeggiano tra le bestie?».
Ma Clito non cedeva, anzi impose ad Alessandro di lasciargli dire apertamente quel che pensava, oppure di
non invitare a pranzo uomini liberi franchi nel parlare, e vivere invece con schiavi o barbari che si
inginocchiassero dinnanzi alla sua cintura persiana e alla sua tunica bianca. Allora Alessandro non si contenne
pill e presa una delle mele che si trovavano sul tavolo gliela scaglio contro e lo colpi, e intanto andava cercando
il pugnale. Aristofane, uno della sua guardia del corpo, lo prevenne e glielo sottrasse, mentre gli altri gli si
facevano intorno e lo pregavano; ma egli balzo in piedi e urlando in macedone, chiamo gli scudieri (questo era
il segno di grande tumulto) e diede ordine al trombettieri di suonare la tromba; colui pero indugiava e voleva
rifiutarsi, ed egli lo colpi con un pugno. Questo soldato in seguito fu tenuto in grande considerazione, perché
era stato la causa prima della non diffusione del tumulto nell’accampamento. Intanto gli amici, a fatica,
allontanarono dalla sala Clito, che non intendeva cedere. Egli comunque rientro da un’altra porta, recitando

con tanta impertinenza quanta audacia quel passo euripideo tratto dall’Andromaca:
«Ohime! Che cattivi costumi ci sono in Grecial»

Alessandro strappo ad uno degli scudieri la lancia, e mentre Clito gli veniva incontro scostando la tenda davanti
alla porta lo trapasso da parte a parte. Clito cadde gemendo e urlando e subito sbolli I’ira di Alessandro.
Rientrato in sé, visti gli amici che erano rimasti li, senza parole, cerco di estrarre dal cadavere la lancia e di
configgersela nel collo, ma ne fu impedito: le sue guardie del corpo gli afferrarono le mani e a forza lo

portarono nella sua camera.

Plutarco narra come durante il banchetto venissero cantati i poemi di Pranico (uno dei poeti
minori che seguirono Alessandro nelle sue imprese), narranti le vicende che portarono i generali
macedoni a subire una pesante sconfitta a opera dei barbari, cosi da provocare loro vergogna
(aioydvn) e scherno (yélwti). La disfatta, afferma Hamilton?*!, & storicamente attendibile e si data

circa al 329 a. C. Sulla base della testimonianza di Plutarco, si puo poi affermare che due sarebbero

241 Cf. Hamilton (1999: 141).
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le cause della sconfitta: la cattiva sorte, secondo la versione di Clito, la codardia, secondo quella di
Alessandro. Da questa divergenza sorge la disputa tra i due, che sembra inevitabilmente dover

condurre a uno scontro fisico.

L’episodio ¢ caratterizzato da numerosi elementi teatrali, come la presenza di due gruppi quasi
a costituire una sorta di coro (oi mpeoPotepor € oi mepi AréEavdpov), la possibilita di vedere
nell’ubriachezza, che costitui la causa principale dell’assassinio di Clito, I’intervento divino di
Dioniso (secondo quanto lo stesso Alessandro, a dire di Plutarco, riteneva e in maniera simile a quanto
avviene a volte nella tragedia®*?), i tentativi di intervento umano falliti, il crescendo drammatico, con
1’azione che parte dai singoli e si estende ai gruppi, nel tentativo di prevenire il conflitto che, tuttavia,
sembra essere gia segnato e impossibile da evitare, e, infine, la collera, 1’elemento che provoca la

rovina anche di molti eroi tragici?*.

La tensione raggiunge il momento culminante quando Plutarco fa rientrare Alessandro (che
era stato allontanato dagli amici), servendosi di un verbo utilizzato anche per indicare 1’ingresso degli
attori in scena, siceyn®*, come se fosse una sorta di didascalia usata da un drammaturgo, e
aggiungendo che il personaggio recita in modo impertinente (6Aty®pwc) e provocatorio (Opacéwc)
un verso dell’Andromaca di Euripide (693): oipot, ka6' ‘EALGS' d¢ kKakdg vopiletat.

Una domanda che ci si puo porre immediatamente é se la recitazione di questo verso sia un
elemento inventato o storicamente attendibile. Se adottiamo il presupposto secondo cui Arriano (An.
4.8) ¢ lo storico maggiormente degno di fede e notiamo che, nella narrazione di questo episodio, egli
non fa riferimento alla recitazione di questo verso, si potrebbe mettere in dubbio 1’attendibilita del
passo plutarcheo®?. Tuttavia, I’episodio della recitazione del verso € citato anche da Curzio Rufo
(VI 1, 20-22), e verosimilmente era percio presente nella fonte comune a Plutarco e a Curzio Rufo
stesso. Visto che gli altri elementi di questa versione non sembrano inverosimili, € probabile che
anche I’episodio della recitazione del verso sia storicamente reale, sebbene non vi siano prove

decisive.

In primo luogo, e sicuramente possibile che Clito, come il suo pubblico, conoscesse questi

versi, dato che la poesia di Euripide era ben nota in Macedonia da quando egli era stato alla corte di

242 Tale intervento sarebbe parte della vendetta di Dioniso per I’annientamento di Tebe, citta a lui consacrata (Alex. 13.
3-4).
243 Su questo argomento, si veda De Poli (2018).
24411 verbo non & mai presente in Eschilo. Sofocle, invece, lo usa per indicare 1’azione di entrare (Ph. 541, 953; El. 802,
1323) e anche in senso metaforico riferendosi a un cambiamento dello spirito (Tr. 1199). In Euripide 1’uso del verbo
sioeyu riguarda 1’ingresso in casa (86pog Hi. 861, 1067), (oikoc Or. 1119) o all’interno di un luogo (Andr. 876). Pero
I’uso esplicitamente collegato all’azione drammatica di entrare in scena sembra comparire soltanto in Pl. Leg. 664c, D.
19.247 e Lib. Or. 30. 28.
245 Cf. Mossman (1988: 89)
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Archelao?*®

. Anche Alessandro, il bersaglio cui era diretta la provocazione, conosceva profondamente
Euripide, al punto da riuscire a citare a memoria versi della Medea (288, in Alex. 10.7), di un’opera
non identificata (TrGF 905, in Alex. 53.2) o delle Baccanti (266, in Alex. 3.4); inoltre (come
testimonia lo stesso Plutarco), secondo Nicobule (FGrHist 127 F 2), avrebbe recitato un estratto
dell’Andromaca alla festa prima della sua morte (Alex. 75.4) e Arpalo gli avrebbe inviato alcune
tragedie di Euripide (Alex. 8.3). Si puo concludere quindi che 1’utilizzo di tale verso da parte di Clito

sia verosimile.

Resta aperto il problema dell’intenzione con la quale viene citato il verso dell’Andromaca. Si
puo ipotizzare che Plutarco utilizzasse il riferimento alla scena per la caratterizzazione dei due
personaggi e anche per mettere maggiormente in risalto la natura per cosi dire “teatrale” dell’episodio,
che emerge anche dalle allusioni al teatro. Se ’episodio ¢ storicamente reale, questa citazione ci
permette di osservare come il testo di Euripide all’epoca di Alessandro non soltanto fosse conosciuto,
bensi utilizzato come strumento di comunicazione contro il potere politico, un uso gia diffuso in eta
classica per quanto riguarda la commedia, che verrebbe ripreso nell’eta ellenistica in questa forma di
recitazione non ufficiale di un verso di una tragedia. Per capire meglio tale uso, & necessario analizzare

il passo nel suo contesto originale.

Peleo, nel tentativo di difendere la schiava Andromaca minacciata di morte da Menelao,
intraprende un dibattito con Menelao stesso. Questo verso € rivolto appunto contro Menelao e
costituisce 1’inizio di un discorso in cui si sottolinea che la gloria di un’impresa viene attribuita solo

ai generali, sebbene come tutti gli altri essi brandiscano la lancia, e non a chi ha affrontato le fatiche.

Successivamente, il vecchio re di Ftia amplia il discorso riflettendo sull’arroganza di questi
generali (Andr. 699-701):

oeUVol 8” €v apyaig fLEVOL KOTO TTOAY

@povodaot dNuov peilov, dviec 00OEVEG:

ol &’ gloiv adTOV PVpim GoPMTEPOL,

&l TOApa Tpocyévorto Bovinacic 0° dpa’.

Quei tracotanti che nella citta siedono sugli scranni del potere, pensano di valere piu del popolo, ma non sono

nessuno, e il popolo ¢ mille volte piu saggio di loro, se associa la determinazione all’audacia?®.

246 Cf. Brown (1949: 238); Hatzopoulos (2015: 59); Mari (2011: 92); Fox (2015: 209-234); Saatsoglou-Paliadeli (2015:
275). Per un’opinione contraria alla presenza di Euripide in Macedonia, cf. Scullion (2003: 389-400).
247 §j cita I’edizione di Garzya (1978). E probabile che si tratti di versi spuri. Infatti, Diggle (1981) li espunge accogliendo
la proposta di Busche (i vv. 701-2 erano stati espunti gia da Hartung).
248 Sj segue la traduzione di Tonelli (2013).
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E in questo senso che si pud individuare una relazione con la scena narrata da Plutarco, in cui
Clito accusa Alessandro non solo di agire arrogantemente in quel banchetto, ma di essere arrogante
in generale e di non rappresentare piu il suo popolo. Citare tale verso significa pertanto interpretare
il ruolo di Peleo e, di conseguenza, equiparare Alessandro a Menelao, paragonando i suoi difetti a

quelli del personaggio spartano, un’accusa, percio, carica di significato.

Inoltre, ¢ degno di nota che, mettendo a confronto la versione dell’episodio di Plutarco con
quella di Curzio Rufo (8.1.28), é possibile osservare che non € Plutarco ad aver stabilito per primo
una relazione tra 1’episodio e 1’ubriachezza, visto che Curzio dice chiaramente che, quando ha
declamato tali versi, Clito ne ipse quidem satis sobrius, bensi si tratta probabilmente di un nesso gia

esistente nella fonte comune.

Dal confronto emergono anche delle differenze significative. Infatti, nella versione di Curzio
Rufo la citazione viene collocata in un momento precedente, non in un confronto diretto tra Clito e
Alessandro, bensi durante il banchetto, ed & rivolta a coloro che stanno distesi sui triclini collocati in
una posizione inferiore. La recitazione del verso é fatta, pero, non ad alta voce, ma in modo che sia
sentito dal re nient’altro che il suono delle parole; Alessandro, pero, intuendo che il discorso ¢
malvagio e che e stato pronunciato deliberatamente a bassa voce, decide di chiedere cosa abbia detto
Clito ai compagni che erano suoi ospiti. Plutarco, invece, colloca la citazione in un confronto diretto
tra i due personaggi, a voce alta, dopo un ingresso drammatico che genera un effetto teatrale molto
pill potente e da all’antagonista un ruolo molto piu forte e coraggioso, nonostante questo coraggio sia

interpretato da Plutarco stesso come temerarieta.

Quasi come se fosse una conseguenza naturale dell’insistenza di Clito nel voler rientrare in
scena e dell’aver recitato un tale verso, Plutarco continua il racconto con un semplice obtm 1| «CoSi»,
che introduce 1’esito fatale dell’episodio. Il Cheronese rappresenta la caduta di Clito accompagnata
da un respiro affannoso e da un lamento; praticamente nello stesso momento in cui afferra la lancia,

I’ira di Alessandro sbollisce e con essa la forza trainante della tragedia.

Rientrato in sé (yevopevog mop sovtd), Alessandro vede i suoi amici in piedi intenzionalmente
in silenzio, forse la presenza pitl drammatica sulla scena, una tra le strategie care a Eschilo?*°. Poi,
forse perché e troppo forte quella visione, forse perché egli non e affatto ritornato completamente in
sé, cerca di estrarre dal cadavere la lancia e di conficcarsela nel collo, ma ne e impedito; le sue guardie
del corpo gli afferrano le mani e a forza lo portano nella sua camera. Fortunatamente, il coro, per cosi

dire tragico, dei presenti, che nella prima fase dell’episodio era stato unicamente spettatore, ora riesce

249 Cf. Taplin (1972: 57-97).
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con successo a interferire con il risultato delle azioni e a prevenire una possibile doppia tragedia e

una fine ancora pit prematura della vita del re macedone.

Il caso di Clito si caratterizza pertanto per la Uppic ¢ la manifestazione rovinosa delle
debolezze di Alessandro, quali la tendenza all’eccesso di vino e alla collera, note fin dall’infanzia,
ma finora per lo piu abilmente controllate. Si tratta di un racconto, come si € visto, influenzato dalla
tragedia, in cui si realizza la decostruzione della @idia di Alessandro e I’inizio della sua decadenza.

250

Mossman=>" osserva che tale rivolgimento costituisce un elemento tipicamente tragico, che risulta qui

funzionale alla struttura narrativa di Plutarco.

Infatti, Mossman®® sostiene che Plutarco alterni colori epici e tragici durante la sua
narrazione. Se i colori epici si osservano nell’emulazione di Achille da parte di Alessandro, registrata
in fonti come Onesicrito, i colori tragici sembrano costituire una caratteristica dello stile del
Cheronese che, secondo la studiosa, sarebbe usata per delineare il lato sobrio del carattere di

Alessandro, svolgendo un ruolo di contrappeso rispetto alla visione epica.

Mossman concorda con De Lacy?*? quando afferma che gli elementi tragici vengono utilizzati
per esprimere un giudizio morale negativo, ma ritiene che tale giudizio abbia luogo attraverso un
moto pendolare nella vita del Macedone, che va dal tragico all’epico. Secondo Immerwahr?3, si
potrebbe osservare nelle biografie di Plutarco un andamento corrispondente al ciclo della vita, in cui
la narrazione segue un percorso ascendente, raggiunge un climax e poi prosegue con una fase
discendente, essendo questa forse una convenzione desunta dalla tradizione epica e dalla storiografia
erodotea. Una simile interpretazione non € contraria alla visione pendolare di Mossman, bensi
coerente con essa, dal momento che, nella fase di declino che tutte le vite sembrano avere, il pendolo

tende piu spesso al lato tragico.

L’episodio di Clito ¢ un esempio interessante di come, sebbene il teatro possa servire a
propagandare un’ideologia che interessa ai sovrani, specialmente in un momento in cui il re finanzia
gli spettacoli e mantiene una stretta relazione con gli attori, il teatro inteso come linguaggio possa
comungue mantenere la sua potenzialita di protesta. Il verso tragico, malgrado sia recitato in un
banchetto, non viene citato per intrattenere, bensi per contestare la realta della societa dell’epoca
attraverso il paragone con un mito; si tratta di una critica analoga a quella che Euripide rivolge alla

societa del suo tempo attraverso la voce di Peleo.

250 Mossman (1992: 98).
21 Mossman (1988: 84 ss.).
22 De Lacy (1952: 159).
253 |mmerwahr (1986: 76).
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Conclusioni

Il primo obiettivo del lavoro é stato mostrare come Plutarco utilizzi gli aneddoti di argomento
teatrale per la caratterizzazione dei personaggi politici.

Solone, pur descritto come un uomo disponibile all’ascolto e all’apprendimento, si manifesta
contrario a qualunque novita avvenga senza essere stata prima ben ponderata. Percio sostiene
implicitamente la necessita di evitare la sovrapposizione tra il teatro, presentato da Tespi come una

forma di divertimento, e la vita pubblica, seria ed importante.

Le paure di Solone sembrano trasformarsi in realta, quando si da I’uso da parte di Pisistrato
di forme “teatrali” di comportamento per esercitare la persuasione sulla comunita: il politico diventa
in questo caso una sorta di attore e si serve di risorse come 1’inganno e la finzione, facendo della sua

azione politica una “messinscena”.

Ponendo a confronto Pisistrato e Solone, Plutarco mostra come entrambi ricorrano a pratiche
della finzione drammatica (ovvero portino I’inganno nella loro npaé&ig politica), le quali pero nel caso
di Pisistrato sono rivolte ad un’affermazione del potere tirannico, in quello di Solone, invece, ad
orientare verso il meglio le scelte dei cittadini. L. atteggiamento di Solone emerge dalla reazione che
ha in prima persona nei confronti della natura menzognera del teatro (nel caso di Tespi) e dell’utilizzo
di forme di comportamento “teatrali” (nel caso di Pisistrato), volta a esprimere la sua opinione con
chiarezza e a lottare contro quello che credeva fosse un gran male. Gli aneddoti riguardanti il teatro
sono quindi funzionali a mostrare il suo conservatorismo e il suo spirito battagliero, anche se a volte

egli stesso ha fatto uso della menzogna come parte dell’dpetn moittcn.

L’episodio in cui si parla della coregia di Temistocle serve da cerniera tra la presentazione di
due aspetti del personaggio, la puhotwia e la popolarita presso il popolo, caratteristiche positive su
cui Plutarco si sofferma per comporre un ritratto adeguato del personaggio che ai suoi occhi
rappresenta un simbolo della trasformazione di Atene in una grande potenza talassocratica capace di

salvare la Grecia dalla minaccia persiana.

L’episodio in cui Cimone, uno stratega, accetta di svolgere 1’ufficio di giudice in una
competizione drammatica, ha la funzione di evidenziare le virtt morali di Cimone, il suo equilibrio,
la sua temperanza e la sua giustizia, cosi come la sua capacita di adempiere i propri doveri civili in

perfetta armonia coi principi democratici della polis greca.
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Dal racconto plutarcheo, si deduce che Pericle nella sua attivita di governo avrebbe attribuito
al teatro un ruolo “paideutico” nei confronti del popolo. E innegabile che la biografia abbia un
carattere celebrativo. Tuttavia, € significativo che il Cheronese abbia evidenziato le varie strategie
seguite da Pericle per rafforzare il suo potere, tra cui anche il ricorso al teatro, rivolto tanto (in una
prima fase) a compiacere il popolo e a corromperlo, quanto (in una seconda fase) a educarlo attraverso

la sua piacevolezza e probabilmente, in qualche misura, a tenerlo a freno.

Dal passo riguardante una delle coregie di Nicia, in occasione della quale liberd lo schiavo
che recitava nel ruolo del dio, ¢ da quello che racconta I’incontro tra Nicia e Sofocle, in cui il
tragediografo riconobbe il prestigio del politico, ma anche lo stesso Nicia mostro grande rispetto per
Sofocle, emergono la generosita, la religiosita e la sensibilita alla reazione del pubblico. D’altra parte,
la munificenza di Nicia nell’organizzazione delle rappresentazioni teatrali e di altre forme di
spettacolo (come la processione di Delo) mostra come in lui la religiosita si combinasse con

[’ambizione.

Plutarco, mentre condanna il comportamento degli Ateniesi ed esprime la sua riprovazione
per i volgari festeggiamenti pubblici in occasione della morte di Filippo, esalta il fatto che Demostene
nasconda il vero dolore per la morte della figlia, dato che questo comportamento mostra la sua
dedizione alla citta e la capacita di mettere da parte i sentimenti privati in nome degli interessi
pubblici. Anche Demostene, come gli attori, attua una finzione, ma lo fa per I’interesse superiore
della citta, mentre essi lo fanno per mestiere, simulando sentimenti, a seconda di cio che richiede la

parte che interpretano.

La nobilta della vita di Demostene si riassume nel modo in cui egli va incontro alla morte.
Demostene, inseguito dall’attore tragico Archia, un emissario di Antipatro, la notte precedente sogna
di gareggiare in teatro con Archia e di essere stato sconfitto a causa dell’allestimento scenico
insufficiente. L’episodio mette in evidenza, insieme col tramonto della democrazia, il cambiamento
della condizione di Demostene che non ¢ piu, come prima, un oratore persuasivo (grazie anche, in
qualche misura, alle sue capacita di attore), ma un uomo destinato ormai a cadere a opera dei nuovi
dominatori. La fine di Demostene ¢ preceduta da un ultimo scontro, in cui I’oratore smaschera la
finzione messa in atto da Archia. Si propone qui implicitamente una differenza molto importante: tra
una finzione cattiva, quella di Archia, che ubbidisce al copione scritto da un tiranno (nel sogno, nella
realta e nel momento in cui recita la parte di Creonte), e una finzione buona, quella di Demostene nel
sogno, esemplificativa del resto del suo reale comportamento durante la vita, che ha avuto come

scopo, sempre, il bene della citta.
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L’atteggiamento di Agesilao nei confronti degli spettacoli si inquadra all’interno di una
visione aristocratica e favorevole alla moderazione, che, se da una parte sembra essere tipica degli
Spartani, dall’altra ¢ probabilmente condivisa dallo stesso Plutarco. La critica a Callippide, attore
noto per il suo eccessivo mimetismo, pertanto, funzionerebbe per Agesilao come un’affermazione,
per cosi dire in negativo, della sua identita aristocratica. Sotto il velo dell’accusa di mancanza di
moderazione si critica la tendenza dell’attore a imitare sulla scena comportamenti popolari, non utili,

dal punto di vista aristocratico spartano, all’dymyn.

Plutarco afferma che Alessandro mostro un gran interesse per la tragedia, facendosi recapitare
tragedie di Eschilo, Sofocle ed Euripide durante una delle sue campagne militari, citando interi versi
a memoria 0 anche assumendo il ruolo di patrocinatore di agoni povcikoi, che comprendevano il
teatro; la sua preferenza per questi, rispetto a quelli atletici, mostra la raffinatezza del gusto del
Macedone. Inoltre, tali riferimenti al teatro mirano a mettere in evidenza la formazione culturale di

Alessandro, la sua munificenza e la sua pietas.

La gravitas di Catone viene messa in risalto dalla sua visione del teatro come un
intrattenimento puerile. Questa visione limitativa dell’importanza del teatro sembra funzionale alla
caratterizzazione del personaggio come un conservatore ortodosso rispetto alle azioni da
intraprendere, alle virtu da esaltare e alle tradizioni degli antenati da custodire. L’apprezzamento ¢
I’interesse di Lucullo per il teatro, a loro volta, forniscono a Plutarco lo spunto per evidenziare, da un
lato, il suo gusto raffinato, dipendente dal suo interesse per la cultura greca, dall’altro I’utilizzo del

teatro a scopo celebrativo e successivamente come forma di ostentazione.

Catone e Lucullo, pertanto, esprimono atteggiamenti opposti nei confronti del teatro, che
derivano dalle differenze tra i due personaggi, ma rispecchiano anche una varieta di approcci alla

finzione scenica originatisi nell’intero quadro della cultura romana.

Il secondo obiettivo del lavoro ¢ stata I’indagine della testimonianza di Plutarco sull’utilizzo
degli spettacoli teatrali (e in particolare di quelli tragici) a fini politici in epoche differenti. Per quanto
riguarda 1’Atene classica, Plutarco mostra come i personaggi politici mettevano a disposizione le
proprie risorse per finanziare gli spettacoli teatrali (nella forma della coregia), o attingevano a fondi
pubblici. Dato che essi sostenevano le spese per gli spettacoli, non sembra troppo azzardato pensare
ad una contropartita, ovvero che nel contenuto dei drammi ci fossero elementi propagandistici a
favore dei loro finanziatori, come ad esempio nel caso di Temistocle e forse anche in quello di

Cimone.
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Lo scopo di tali forme di finanziamento sembra essere stato, pertanto, principalmente quello
di accattivarsi il favore popolare. Tuttavia, Plutarco, nel suo ritratto della politica ateniese, prende
comunque in esame le sfumature positive e negative dell’atteggiamento dei vari personaggi. Infatti,
il Cheronese si sofferma sul modo in cui Pericle usa il teatro per esercitare la propria influenza sul
popolo, mostrando che, oltre al ricorso al teatro come mezzo per corrompere il popolo, ¢’erano anche
elementi positivi, come il tentativo di educarlo e, in qualche modo, di contenerlo. Tale ambivalenza
si osserva anche nel ritratto di Nicia, che riguardo al teatro assume un atteggiamento che oscilla tra
religiosita e ambizione.

Inoltre, ¢ notevole come alcuni uomini politici si siano impegnati personalmente per il teatro,
ad esempio rivestendo 1’incarico di giudici o coreghi, istituendo forme di sovvenzionamento statale
o semplicemente essendone spettatori assidui. Da tale partecipazione emergono elementi importanti
per delineare la personalita dei personaggi, oltre che per mettere in luce il rapporto tra il popolo
ateniese e gli uomini politici in fasi differenti dello sviluppo della democrazia.

Un episodio come quello di Cimone ci offre un quadro della democrazia ateniese, che
riconosceva al teatro un importante ruolo formativo, visto che persino uno stratego accettava di
svolgere ’ufficio di giudice in una competizione drammatica, andando ben al di la dei suoi doveri
militari e politici.

Con il declino della democrazia, tuttavia, il teatro, avendo perso la sua caratterizzazione
politica (nel senso etimologico di “riguardante la polis”), viene utilizzato da Alessandro (al pari di
tutti gli agoni rientranti nell’ambito della povown) come un mezzo per diffondere la cultura greca nei
territori conquistati e come una forma di propaganda del potere regale. Per questo scopo, Alessandro
ingaggio forse attori professionisti, secondo una pratica che si andava sempre piu diffondendo alla

fine del 1V secolo.

Di fronte agli episodi teatrali narrati da Plutarco e ai personaggi che ne sono protagonisti, non
ci si pud non chiedere quanto essi rispecchino la realta storica e quanto, invece, presentino di
riconoscibilmente “plutarcheo” (o derivato dalle fonti intermedie). Una risposta definitiva sarebbe
impossibile, dato che, ad esempio, [ostilita del Solone plutarcheo nei confronti dell’aspetto
menzognero dell’arte trova fondamento nel pensiero di Solone stesso, ma ha anche dei punti di
contatto col pensiero di Platone, seguito, sia pure parzialmente, dallo stesso Plutarco. Nell’episodio
di Solone appare chiaro che Plutarco vuole mettere in luce il pericolo dell’inganno e della finzione
nella tpa&ig politica, utilizzando pertanto un lessico che richiama pit 0 meno esplicitamente quello
teatrale: é€amatdm, ppéopor e vmokpivw. In questo modo, Plutarco sembra indirettamente

condividere le paure di Solone.
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Del resto, sembra evidente che il Cheronese condivida, nel proprio rapporto all’arte, una certa
mentalita aristocratica, sino a far sospettare che la critica a Callippide servisse, nelle sue intenzioni,

a dichiarare il suo personale senso di adesione alle posizioni piu conservatrici e aristocratiche.

Ancora, € interessante constatare come visioni discordanti del teatro originatesi nel mondo
romano siano, in realta, indissolubilmente dipendenti dalle differenti posizioni assunte dai Romani
nei confronti della Grecia e della sua cultura (che a sua volta coincide, ricordiamo, con il punto di

osservazione da cui il Cheronese rivolge il proprio sguardo alla civilta romana).

Infine, si & potuto osservare come Plutarco utilizzi citazioni dei poeti della commedia antica
come testimonianza storica dell’atteggiamento critico dei contemporanei nei confronti di coloro che
esercitano il potere (una critica che sembra intensificarsi allorché le personalita politiche aspirano a
un potere superiore a quello contemplato e concesso dal regime democratico), conferendo attraverso
di esse anche maggiore efficacia e vivacita alla caratterizzazione dei personaggi.

Egli mostra anche come, col tramonto della democrazia e 1’avvento di Alessandro Magno,
non vi fosse piu spazio per uno dei piu importanti valori della cultura greca: la parrhesia. Se
I’aneddoto della morte di Clito ¢ attendibile, se ne conclude che, perché si potesse ancora esprimere
una critica, ci vollero il vino, I’ira e un’audacia fatale. In effetti, il mezzo attraverso il quale passo la
critica fu proprio il teatro, con la ripresa di un verso dell’Andromaca di Euripide, che, nell’allusione

al mito cosi come presentato nella tragedia, rese piu efficace ’attacco politico.
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