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Tragedia i retorica en la novel-la grega
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De fa uns anys enca la novel-la grega ha estat objecte d’estudi per part dels
especialistes més prestigiosos, que amb les seves aportacions han anat modi-
ficant la idea tradicional que es tenia d’aquest génere. En diversos estudis
han estat també ben definides les relacions entre les anomenades “novel-les
d’'amor i d’aventures” i el teatre, especialment pel que fa a escenes i perso-
natges!. Quant a la novel-la d'Heliodor, s’ha aprofundit també en els termes
teatrals i en la construccié esceénica de determinats passatges, en els quals
s’han identificat els jocs entre el comic i el tragic, I'espai, els personatges i el
publicz. D’aquesta analisi ha quedat, perd, una mica al marge la novel-la
d’Aquil-les Taci, que presenta també una forta relacio amb els generes dra-
matics.

En el present treball revisaré, tot aprofundint en la novel-la d’Aquil-les Taci, i
deixant de banda Dafnis i Cloe, que, potser, mereix una atencio especial, les
relacions entre l'anomenada novel-la “d’amor i d’aventures” i la tragedia, te-
nint en compte, pero, la situacié del teatre a I'época imperial, atés que una
comparacio entre la tragedia classica, entesa no només com a text, sind tam-
bé com a representacio, i la novel-la d’'amor i d’aventures plantejaria greus
problemes de dificil solucid, ates que en epoca imperial la tragedia atenesa
del segle V i la seva funci6 no existia ja com a tal.

D’una banda, la retorica i 'analisi que aquesta féu de la tragedia canvia pro-
fundament la percepcié d’aquest genere. Amb ella, la tragedia passa a ser un
text del qual se n’extreien models discursius i tecniques argumentatives per a
produir textos i s'analitzaven els mecanismes estilistics i discursius mitjancant

1. Vegeu per exemple TrenkNErR 1958, p. 50; Rocca 1976; Laprace 1980; Fusiiio 1989, pp. 33 i
ss.; MarmNT 1993; Crismant 1997; Cravo 2003.

2. Warpen 1894; Bartscr 1989, pp. 109-143; Marino 1990; Pausen 1992; Montes Cara 1992;
DwORACKY 1996.
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els quals poder generar empatia, persuasio i cop d’efecte. Certament, sabem
que en aquesta moment accedien a la tragedia classica aquells pocs privilegi-
ats que podien rebre educacio (semoudevuévol) i que eren, aixi, capagos de
llegir, després d’anys d’aprenentatge, un grec que tenia molt poc a veure
amb aquell que parlaven. Aquest génere sobrevisqué, doncs, com a text en
lectures publiques i, fonamentalment, a les escoles com a part integrant de la
formacio de I'alumne a tots els nivells.

A més, la tragedia classica era en aquest moment, gairebé de manera unifor-
me, Euripides, I'altim dels tres grans tragics, que, segons diuen alguns estudi-
0sos, amb les seves innovacions clausura la tragedia d’época classica. Certa-
ment, les seves tragedies assoliren un gran exit ja en epoca hel-lenistica per
diversos motius; un d’ells és el seu grec, en certa mesura, més accessible i
assequible. Un altre motiu de I'exit de les seves tragedies és el fet que tendei-
xen cada vegada més al patetisme i al “novel-lesc”.

De l'altra, com a peca teatral, aquest génere pati profunds canvis. En efecte,
hom podia assistir a representacions de diferents escenes celebres pel seu
ma0og. També, la tragedia, entesa com a espectacle, experimenta una gran
evoluci6 fins a arribar a allo que s’ha anomenat pantomim, considerat per
alguns estudiosos la tragedia per excel-lencia de 'imperi roma. En aquest
context les antologies i les parts de tragedia amb més mabog eren amplia-
ment representades, i mim i pantomim van passar, d’aquesta manera, a su-
plantar els drames tradicionals i assoliren una gran preferéncia per part del
vast public.

En aquest sentit les novel-les de Carito, d’Aquil-les Taci i d’Heliodor sé6n un
reflex, en major o en menor grau, d’aquesta situacié que acabem de descriu-
re. En aquest estudi ens centrarem, pero, en el discurs que la novel-la fa de la
tragedia; és allo que hem anomenat la reforitzacio de la tragedia. Analitza-
rem, doncs, quina mena de citacions tragiques presenten les novel-les, I'iis
que fan del terme Toay®dia i els seus derivats i la presencia del tragic en
I'escena del judici de la novel-la d’Aquil-les Taci (VIII 9).

Citacions i 1is del terme 1oyl i dels seus derivats.
a) Citacions.

Les citacions a altres obres literaries dins un text han estat sempre un ele-
ment fonamental per a I'estudi de la intertextualitat. Es clar també que les
citacions en els textos antics no so6n mai literals, ates que el més comu era
citar de memoria; aquest fet permet també als estudiosos analitzar i identifi-
car les variants textuals que dins un text es poden trobar. Una altra qestio
de gran importancia i relacionada amb aixo, en la qual no hi entrarem, pero
cal esmentar, és la manera com llegien els antics, concretament, a I'época
imperial. La communis opinio, tot i que és constantment debatuda, és que
molts dels autors que citen llegien poques vegades tota 'obra sencera i que,
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sovint, extreien les citacions de florilegis, antologies molt de moda en aques-
ta epoca.

Pel que fa a les novel-les que ens ocupen, tot i que no hi ha encara un llistat
exhaustiu de totes les citacions tragiques que hi podem trobar, hom sospita
que les referencies a versos i passatges de les tragedies son forga particulars.
A diferencia de les citacions homeriques, nombroses en Caritd i també en
Heliodor, on, especialment en Caritd, apareix més d’'un vers d’'Homer la idea
del qual es connecta de manera molt particular amb allo que s’explica en el
cos del text, les tragiques, molt més escasses, semblen ser d’'una altra mena.
En aquestes el metre és molt menys respectat i la identificacié amb el versos
tragics sovint es fa molt més dificil, ateés que tendeixen a canviar l'ordre, a
posar una paraula per una altra, a variar la forma verbal; a integrar-la, en de-
finitiva, molt més en el cos del text, i a adaptar-la a allo que succeeix i que es
conta en el passatge3. Sovint, es juga també a 'oposicié de formules tragi-
ques o a la reproduccié d’'una formula tragica adaptada prosasticament en la
retorica‘.

Es també molt més habitual trobar lexics i estil que s’identifica com a propi
de la tragedia. En aquest sentit, Heliodor® barreja alguna vegada lexic epic i
tragic. Aixo sembla respondre a 1'is que la retorica fa d’allo que es considera
tragic i també a allo que els teorics consideren estil tragic, sovint, molt relaci-
onat amb un estil elevat; certament, dins aquest espai del tragic, hi ha qui
considera Homer un tragic i pare de la tragedia’.

Draltra banda, trobem molt sovint passatges que metricament semblen re-
metre a la tragedia, perd que hom considera tan sols una possible citacio,
ates que es podria tractar d’'una citacié d’'una tragedia perduda o d’'una frase
composta a la manera tragica pel que fa a la forma i al lexic8. Aquest dubte
s’entén pel fet que a les escoles de retorica era habitual compondre versos a
la manera dels poetes tragics. Una mostra d’aixo és la gran quantitat de mo-
nolegs de plany i de discursos que es troben en les novel-les, compostos
segons l’estil tragic i que, en molts casos, no contenen, perod, cap citacio di-
recta.

Finalment trobem, en escenes tractades clarament com un drama o amb re-
minisceéncies tragiques, construccions molt properes a la tragedia que sem-

3. Vegeu per exemple Aquil-les Taci I 4,3: duua yogyov v idovij- Cf. Aesch. 7h. 537 (yoyov
O’ duw’ Exov).

4. Coma exemple d’aquestes dues maneres de citar vegeu Carit6 18, 1: ta 8¢ et Kallgony

dewvotépav AMNY Ehdupave olyyeveoiav, on haufdvewv tolyyeveoiav s'oposa a la

formula tragica happdvery 0dvotov (Eur. Hel. 201); Carit6 II 3, 6: inynv dgijxe daxoivmv

oYe petapavhdavovoa v ElevBegiav. Cf. Aesch. Ag. 887 ss; Soph. Ant. 803; Trach. 852,

Eur. HF 450.

Vegeu Heliodor 1 8, 3 Kai mot tatto otoels; Cf. Aesch. Cho.1075.

Heliodor VII 5, 4.

7. Ps. Hermog. Method. 33. 1 Rabe: To tooyu®g AéyewvOungog uev £didake, AnuooOévng
0¢ guunoato. ot pev yap Teay®dog xai ot Teaymdias Oungog, IAaTmv uaQTuQEl.

8. Aquilles Taci V 17, 3. Cf. Soph. 4j. 487 i 489.

oW
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blen tenir com a model algun vers d’aquesta®, essent, perd, moltes vegades,
dificil d’identificar-lo'0.

En definitiva, trobem un ampli ventall de reminiscéncies tragiques en la
novella, que van des de la citacié directa, que es dona poc sovint, fins a
clausules que, malgrat tenir un regust tragic clar, tant en I'estructura com en
el lexic, no les podem identificar amb versos tragics.

b) Us del terme toaywdia i dels seus derivats.

Pero si les citacions de tragedies son tan diverses i especials, encara ho és
més 1'Gs del terme

Toaywdia i els seus derivats, especialment el verb. En efecte, pel que fa a la
novella de Caritd, no trobem cap dels termes relacionats amb toaywdio. En
Xenofont d’Efes, en canvi, trobem el substantiu, curiosament, atés que ¢&s el
novel-lista que amb diferéncia empra menys lexic especific del teatre. En el
llibre V 7, 411 apareix, pero, el verb puoduar molt a prop de I'expressio tipi-
ca que fa referéncia a allo que produeix la tragedia segons la concepcié aris-
totelical?, €leog dpa rai pofog. Aquest verb, de llarga tradicio pel que fa a la
teoria de la performance, és escassissim en els altres tres novel-listes.

Pel que fa a toaywdia, en el llibre 11T 1, 4 es defineix de la seglient manera
els relats que provoquen el plor d'Hipotous:

Kot 0g «pueyahox E@n «tapd Suynuato ®oi TOAATY EXOVTa TQOYMOLOLY».

Segons el que el jove explica a continuacio, es tracta d’'una aventura, que in-
clou fugides i tota mena de vicissituds, que acaba amb la mort del seu esti-
mat. El terme tooywdia remet, aqui, tant al tema, un amor dissortat i con-
vuls, com al final, marcat per la mort sobtada i patetica. La tragedia, doncs,
s’entén en aquest context com un relat, marcat per tota mena de perills, el
final del qual és la mort. Aquesta tendencia a identificar la tragédia amb la
mort sera expressada teodricament, més endavant, pels anomenats gramatics,
que establiran la diferéncia entre comedia i tragedia en termes de vida i mort.
Aixi, doncs, en segles posteriors, allo que caracteritzara la comedia sera la
conservacio de la vida i, en canvi, el caracteristic de la tragédia sera la mort!3.

9. Vegeu Carit6 I 7, 2: 0maQdocovoa Thv xouny éautijs. També Xenofont d’Efes 11 5, 6 i 111
5, 2: omaQdEaoo Tag »ouag. Cf. Eur. Andr., IA.

10. Vegeu Carito IV 3, 5 on el context mostra una posada en escena dramatica. El model més
proper sembla ser I'Helena d’Euripides, cf. Eur. Hel. 260-261 i 1688-1691. Vegeu també
Aquil-les Taci I 12, 6 i compareu-ho amb Soph. E/. 746 i Eur. Hipp. 12306 s.

11. Xenofont d’Efes V 7, 4: misrter pev yaQ €ig yijv »ail ToQettol T0 oMU kol EUUETTO TOVG
voooTVTag TV &% 08V #OAOVLEVNY VECOV: Y 8¢ TGV TadVIWY #Aeog Gua %ol popog
%ail Tod pev Embuuelv ouvovoiag drteiyovto, £0egdaevov 8¢ v Avliav.

12. Esperem que sigui objecte d’estudi en propers treballs I'Gs i 'aplicacio en la novel-la de la
terminologia aristotelica pel que fa a la tragedia.

13. Prolegomena De Comoedia, 23. 1| uev toorywdio Mgl tov Biov, 1) ¢ noumdia ovviotnouy.
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A banda d’aquest passatge, el substantiu no apareix en cap altra de les altres
novel-les d'amor i d’aventures. Tanmateix, en Heliodor V 6, 4 trobem 'adjec-
tiu TEAYOG, -1), -OV que acompanya JToINoLS, en un passatge ple de referéen-
cies teatrals:

Ti 0OV ovy, UoTéuvouev avTol TV TEOYKIY TOUTNV TOINoLY %al Tolg
Bovhouévolg Gvaielv Eyyelpiloney; ui mn ®ol VITEQOYHOV TO TENOG
To0  0QAUATOS  (PLMOTWWOUUEVOS %Ol  OUTOYEQOS MUAS EQUTOV
gxpraontan yevéoOal.

Per que no, doncs, interrompem aquesta seva creacio tragica i ens po-
sem a les mans d’aquells que volen matar-nos? De tal manera que no
succeeixi que, anhelant un final colossal del drama, ens forci fins i tot a
occir-nos amb les nostres propies mans.

Com és habitual en Heliodor, moltes de les vegades que apareix lexic teatral
cal entendre’l, a diferencia d’Aquil-les Taci, com una metafora o referéncia
metaforica de la vida i les seves vicissituds en la qual la Fortuna o una divini-
tat juga un paper essencial com a agent o for¢a que mou els fils.

Sembla que en aquest passatge, com en el cas anterior, el terme remet també
a un episodi patetic amb un final marcat per una mort colpidora que cal evi-
tar, en aquest cas, el suicidi, topic tragic molt desenvolupat en les novel-les,
tot i que mai no arriba a acomplir-se.

En ambdés casos trobem el personatge conscient de viure una tragedia; tan-
mateix, es tracta d'un sentit més aviat passiu que connecta amb la idea estoi-
ca del sentit tragic del viure.

A diferencia d’aquests dos passatges on el sentit de participar o d’ésser el
protagonista d’'una tragedia és més aviat passiu, en Heliodor IT 11, 2 i 3 tro-
bem el verb Toay@déw en un context en el qual es sospita un engany. S’as-
senyala una persona concreta com a agent o actor i una altra com a objecte
passiu de 'engany, molt proper al que podria representar el public. S’explici-
ta de la seglient manera:

Qg ®AYM 0 1AL REWEVNV EX O’ VITOPLALS ®al 0POdQa OEdOLROL UN) KOl
mhGopa €otiv 1) Anuouveétng TeheuT ®AUE UEV NTATNOOV Ol
EEQyyElAavTES OV OE %Al DLOTTOVTIOS NHELS ETEQAV OO™ TUDV TRNVIY
AtTinny ®ol &v Alydmto Tooy@onoovoa.

Perque també jo sospito de tu, fins i tot morta, i molt temo que la fi de
Demeneta sigui també una invencié i que m’hagin enganyat aquells
que I’han anunciada i que tu hagis arribat per mar a representar sobre
nosaltres una altra tragedia atenesa també a Egipte.

Després, perod arriba la resposta del company, que converteix ara en actor
del drama a qui s’havia considerat objecte passiu:
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«Ov ooy Egn 6 Oeayévng «dyav AvoLlouevog eldWAd te ®al
Oo%10G EVAOLOVUEVOS; OV YAQ O RAUE TE ROl TV EUTY OYLv elolg av
WG EYONTEVOEV, OVOEV ®OLVWVODVTA TOD dQAUATOS.

“Es que no deixaras”- deia Teagenes- “de fer-te el milhomes i de rece-
lar d’ombres i de fantasmes? Perque no diras que també han fetillat
els meus ulls i a mi mateix, quan no tinc res a veure amb aquesta his-
toria”.

Aqui el verb remet concretament a alld que nosaltres entenem per tragedia
en el sentit teatral. A més, el verb, dins el context, esta connotat negativa-
ment, en el sentit en que crea una ficcio, un teatre, per a enganyar l'altre i
provocar-li un mal. El sintagma £€t€gav xa0’ NudV oxnvv ATty ens remet
a 'engany que Cnémon pati ja a Atenes; fou pensat per Demeneta i executat
per Tisbe. Aquesta escena que succeeix a Atenes té com a model I'Hipolit
d’Euripides. En efecte, Demeneta, 'esposa del pare de Cnémon, s’enamora
del fill i, com aquest no accedeix a les seves demandes s’empesca un pla per
a acusar-lo d’haver-la forcat.

Quan Tisbe és trobada morta, duu una carta amb ella on explica que Cne-
mon pot tornar a casa. El dubte que expressa el noi sobre el fet d’ésser enga-
nyat esta relacionat amb la carta. Hi ha, doncs, també un joc entre la carta
que té Fedra a les mans, un cop ja morta, i que és malinterpretada per Teseu,
ila carta de Tisbe, també morta.

En els exemples que acabem de comentar, doncs, Toaymdia i els seus deri-
vats ens remeten a la tragedia entesa com a peca teatral, connotada forta-
ment per allo que és patetic i colpidor, on la mort té una gran importancia.
Finalment trobem un significat for¢a allunyat en Aquil-les Taci VI 4, 414, El
verb esta reforcat pel preverbi xatd i sembla que fa refereéncia a l'estil tragic,
un estil elevat, lligat al patetic!®. Defineix la manera com s’elabora la descrip-
ci6 de Leucipe; no hi ha, doncs, cap referéncia a la tragedia com a peca tea-
tral ni tampoc una idea de patetisme; més aviat es tracta de definir un estil
elevat, poetic, que fa gran i exagera les coses petites. L'Us de
rotateoywdoUVTOog per a referir-se a la descripcié que es fa de Leucipe sen-
se ser-hi ella present, sembla que pot contenir i referir-se a dues figures que
els tedrics de la retorica atribueixen principalment a Euripides: 0yxog i
ovtoolo. La primera fa referéncia a un timbre estilistic elevat, que, segons
es diu en el tractat Sobre el Sublim!®, és assolit per Euripides tot recorrent a
un lexic ordinari. La segona figura remet a la descripcié que es fa de quel-
com i que provoca en qui I'escolta la sensacio de veure i estar present en allo

14. 100 8¢ ZwoBévoug avT@d UNvOoavtog Td meQl Tig Agvxrinmng xai xatateaywdovvrog
avTig TO ®AAAOG, UEOTOG YEVOUEVOS €% TOV EQNUEVOV MOEL RAAAOVG (PAVTAOUATOG,
@UoeL %ahoT, TOVVUYIdOg 0VONG %ol VTV UeTAED TE00GQMWV 0TUdIWY &7l TOVS GyQOVG,
Nyelo0on nelevoog & av TV YWEELY Eueliev.

15. Per a una analisi més aprofundida d’alldo que s’entén per estil tragic, vegeu 2.2.2.

16. [Longinus],. Subl. 40.2.
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que es descriu. SOn també els teorics de la retorica qui identifiquen aquesta
figura en els autors tragics!”.

Sovint, també¢, el narrador defineix com a tragic alguns dels discursos de
plany, impregnats d’'una patina retorica. Aquesta mena de discursos estan
molt possiblement relacionats amb l'exercici retdric anomenat n0omotic, en
el cas que es refereix a persones (eidwhormoua), que consisteix a fer un dis-
curs a la manera d’'un personatge determinat. Hi ha qui considera que el re-
ferent més directe d’aquests monolegs son les gnoeig tragiques!s, que, a més,
son les parts d’on els teorics de la retorica extreien més exemples a 'hora
d’analitzar els estils i les figures del discurs.

Pel que fa a les novel-les que ens ocupen, Paulsen!? identifica en Carité vint-
i-un monolegs de plany, en Xenofont d’Efes divuit, onze en Aquil-les Taci i
set més un en Heliodor. Paulsen considera també que 'antecedent o el refe-
rent més directe d’aquests monolegs, obligats en tota novel-la, son aquells
d’Euripides.

Aquests monolegs de plany son posats sovint en boca de I'heroi o de I'hero-
ina, que son personatges provinents de families nobles, a qui, per tant, el to
elevat, tragic, s’adiu, especialment en una situacio de dolor. I és que, en efec-
te, d’acord amb els tractats de retorica, aquest estil és també el més adient
per a manifestar el dolor i el més efectiu a 'hora d’expressar patetisme i de
suscitar compassio.

Malgrat que, com hem dit, hi ha un gran nombre de discursos de plany en les
noveles “d’amor i d’aventures” de queé ens ocupem, ens centrarem, tanma-
teix, en aquells monolegs en que el narrador introdueix explicacions que
remeten a la teatralitat o que defineixen clarament la diccié com a tragica.
Deixarem, per tant, de banda els dos novel-listes que més monolegs de plany
introdueixen i que, en canvi, no els defineixen mai en els termes que acabem
d’explicitar2.

De les moltes vegades que apareixen en la novel-la d’Aquil-les Taci i d’'Heli-
odor aquesta mena de monolegs, en la primera només dues vegades s’utilit-
za explicitament el terme tragedia o el seu derivat; en un altre passatge es fa
referéncia a les emocions que desperta un discurs a la manera tragica. En
Heliodor la referencia al tragic apareix explicitament tres vegades.

En la novel-la d’Aquil-les, el narrador s’atura sovint a fer valoracions d’allo
que explica, quelcom que molt possiblement esta relacionat amb el fet que
es tracta d'un relat en primera persona. Al llibre V, una vegada ha tornat l'es-

17. Per a una analisi aprofundida d’aquestes dues figures i els exemples tragics que donen els
diversos teorics de la retorica, vegeu Casterur 2000, per a la primera, pp. 49, 51-53, 58, 65,
132-134 i 138; per a la segona, pp. 35 i 36, 103, 134 i 135.

18. Crismant 1997, p. 57.

19. Vegeu Pautsen 1992, 111 3 b) Die Klagemonologe», pp. 56-66.

20. Vegeu com a exemples Xenofont d’Efes I 4, 1-3, on s’inicia el discurs de la seglient mane-
ra: «@ed PoL TOV xoxdV» elrte, «Ti TémovOa Svotuyg; » Vegeu també I 4, 6, que comenca
aixi: «Ti» gnotv «@® dvotuyng mémovha; TaeBévog map’ NAwmiay E0M ®al OdUVMUAL ROLVA
%ol 2OQY) UT) TEETOVTA».
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pos de Melite, Clitofont és empresonat. Melite, aprofitant un dels moments
en que el seu home és fora, va a veure Clitofont a la presd. A I'inici li retreu
que aquella que creia la seva esclava, fos, en realitat, la seva estimada; més
endavant, pero, intenta convencer-lo de que finalment cedeixi als seus desit-
jos. Tota I'escena esta narrada parant atencié en els gestos de la cara?! i els
diversos discursos de Melite son retorico-tragics. En finalitzar la primera part
del discurs i comencar la segiient, el narrador fa un apunt i, en acabar-la,
torna a descriure la situacio de Melite:

1 0¢ étpary@det wdAwv: “Otuot dethaiar TOV xax®v [...]” tadta Eleye,
nal QoL EAaEV.

Les llagrimes que acompanyen el discurs remeten a estupor, al patetic pro-
per a Euripides. El parlar tragic, que s’associa a 'expressio del lament, provo-
ca la compassio a qui escolta; tant és aixi que, després d’aquests discurs on
Melite fa una recapitulacio de tots els seus mals, Clitofont cedeix a la seva
demanda, per compassio. L'estil tragic és, doncs, 'adient per a commoure.
Draltra banda, igual com els oradors en els seus discursos, cal que el gest i
l'actitud que acompanyen les paraules siguin els adients per tal de commou-
re 'auditori. I és precisament aixo el que Melite domina a la perfeccid. Tam-
bé en la novel-la d’'Heliodor, quan apareix el verb &mtoaywdéw, la nocio és
la mateixa?2.

Aquesta idea de les reaccions que suscita el discurs en to tragic esta desenvo-
lupada teoricament en Aquil-les Taci I1I 14, 3:

ovuradng 8¢ mwg elg Eleov AvOEWITOg AXQOATNG AALOTOIWV HOXDV,
nail O Eheog TOMAXLS QLMoY TQOEEVET: 1] YA Yuyn uahoyOetoo teog
Y OV fjrovoe My, cuvdlatedeioo #oTd WxoOV Tij Tod mddoug
AnQOGOEL TOV 0lnTOV eig (PLhiay nal TV Mmnv eig TOV Eheov culléyel.

I és que ’home, en sentir els mals de l'altre, gracies a la compassio els
comparteix, i moltes vegades la compassié procura amistat. Perque
I'anima s’ablaneix en sentir les penes d’altres; llavors, s’identifica poc a
poc amb els patiments que escolta i uneix a 'amistat el lament i a la
compassio la pena.

Els discursos en estil tragic que versen essencialment sobre mals i penes pro-
dueixen un dels sentiments que, segons Aristotil, ha de suscitar la tragedia,
€heog. En les novel-les, on sovint es juga a crear simpatia i identificacié entre
el lector i els protagonistes, la part del pofiog no hi pot entrar de cap mane-
ra?. Els herois de la novel-la no poden ser ja els herois de la tragedia classi-

21. Aquilles Taci V 23, 2: 10 oyfjuc T0T TQOTHITOV TOGADTOL EVYEV.
22. Heliodor VII 14, 5-8.
23. En la novel-la apareix lexic aristotelic sobre la tragedia. Seria bo d’analitzar aquest lexic i
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ca, éssers entre els homes i els déus, siné que han de ser herois propers amb
els quals ’home es pugui identificar; és per aixd mateix que allo que s’entén
per tragic ¢s 'imprevisible dels mals i el sentiment de saber-se sempre a mer-
ce de la Fortuna.

Pero el tragic esta lligat també a la nocio d’exagerat. I, en la novel-la d’Aquil -
les Taci, el fet d’exagerar mitjancant paraules i gestos esta lligat a la nocié de
simulaci6. En VIIT 1, 5% la declamacio6 tragica és definida com una simulacio
en la qual s’exagera allo patit tant amb paraules grandiloqiients i colpidores
com amb una manera de parlar forta, el crit. Aquesta nocié de simulacio,
d’amagar mitjancant un estil tragic, les vertaderes intencions pot estar relacio-
nat amb alld que els teorics de la retdrica anomenen AOYOG E0YNUATIOUEVOG,
que consisteix a fer un discurs en el qual s'amaguen les veritables intencions,
el model tragic del qual és Euripides. Daltres models son Homer i els comics.
En Heliodor, tot i que també s’entén com a exageracio el discurs tragic, no
esta connotat com a simulacio®. En aquest novel-lista la nocié de tragic esta
lligada també a la noci6é d’estil elevat que provoca la incomunicacioé en el cas
en que 'heroina de la novel-la empra aquest estil per a dirigir-se a personat-
ges baixos, els pirates?,

La performance en les sales de justicia. La posada en escena dels discursos.

La majoria de les novel-les d’amor conservades pertanyen a 'época de la Se-
gona Sofistica?’; aquestes mantenen també una forta relacié amb el genere
oratori, que es fa encara més evident en el topic recurrent en aquest genere
del procés judicial.

Aquesta dependencia ha estat assenyalada ja en els treballs de diversos estu-
diosos?8; tanmateix, I'han tractada en algun dels seus capitols de manera
amplia i general, sense entrar, perd, amb detall en el tractament espectacular
d’aquestes i, menys encara, en la qiiestié que és central per al nostre estudi,
les referencies a I'element tragic.

Certament, en les novel-les d’Aquil-les Taci, de Carit6 i d’'Heliodor es descri-
uen escenes judiciaries que, depenent de 'autor, amplifiquen o bé modifi-
quen aquest topic. També el tractament a manera d’espectacle i les referénci-
es al tragic en el context del judici varien en cada obra. Per exemple, en les
Etiopiques d’'Heliodor es descriuen dues escenes judiciaries breus que confir-
men I'ts ben diferent d’aquest topic per part d’'Heliodor i en les quals les re-

I'Gs i el significat que es dona en la novella, parant 'atencié en aquells mots que servei-
xen per a organitzar el discurs.

24. %al O uev €L T TANYR WAAC A0V AVOXQOYDV OUVESTELLE TV (€O ®ol 0VTWS Emavoato:
gym 8¢ 10V olov &yeL nomdv ToTTOo UEv ob mEosemomoduny, @’ olg 8¢ rvgavviony
TQAYWADV EVETTAN OO BOTIS TO LeQOV.

25. Heliodor 11 4, 1: K&v ToUT® TOOYIROV TL ®ail YOEQOV O Oeayévig fouyduevog « mtaboug
AT TOV» PNOLV «@ oVUPOEAS BenhdTov...

26. Heliodor I 3, 1-3.

27. Vegeu Ruiz MontErO 20006, p. 17.

28. Vegeu per exemple Garcia GuaL 1972 i Fusito 1989, entre d’altres.
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feréencies a Pespectacle i al tragic sén gairebé inexistents; €s per aix0d que
deixarem de banda en aquest capitol el tractament del topic del procés judi-
cial per part d’'Heliodor.

Farem, pero, referéncia a les dues escenes judiciaries que podem llegir en la
novel-la de Carito, on el tractament espectacular i teatral d’aquestes és més
marcat, per bé que les referéncies al tragic i al joc constant entre I'estil comic
i el tragic no hi apareix. Tot i aixi, aquesta novel-la ens servira de terme com-
paratiu per a analitzar amb profunditat la descripci6 del judici que trobem en
el llibre VIII de la novella d’Aquil-les Taci, que es celebra contra la parella
d’amants i contra Melite, 'esposa de Tersandre. Certament, €s en aquesta
novel-la on el topic novel-lesc del procés judicial és amplificat i ple de refe-
rencies no nomeés al lexic teatral, sin6 també a lestil tragic en els discursos,
tan tipic de la Segona Sofistica, quelcom que no és estrany, donada la proxi-
mitat temporal d’aquesta novel-la amb I'apogeu del nou renaixement retoric.
Com hem dit, en la novel-la de Carité podem llegir dues escenes de caire ju-
diciari: en el llibre I 5, 4-7 se’ns descriu de manera molt succinta el judici
contra Quereas que, segons sembla, ha matat d'un cop Cal lirroe, en pensar
que li havia estat infidel. En aquest judici el mateix Quereas demana la pena
mes alta per a ell, cosa que és notada com un procediment del tot extraordi-
nari per a Pacusat d'un judici, ateés que el normal seria defensar-se i demanar
una reducci6é de la pena, tal com assenyala el narrador. Es el cop d’efecte
que genera l'autoinculpacié de Quereas i la seva exigencia d’ésser condem-
nat a mort alldo que justament fa que no se’l condemni. En aquest judici, pero,
I'element retoric i teatral queda minimitzat. D’altra banda, I'autoinculpacio de
I'amant i la seva peticié d’ésser condemnat a mort €s paral-lela al judici de
Clitofont en Leucipe i Clitofont VII 7-12, en el qual ell mateix s’acusa davant
el tribunal d’haver matat la seva estimada. Aquesta acusacio falsa ve motiva-
da pel desig de morir de 'amant, un cop sap, mitjancant un engany, que
Leucipe és morta.

La segona escena judiciaria de la novel-la de Carit6 en llibre V 4, 5-13 i 6-8, en
canvi, té un caracter marcadament teatral i segueix els canons de l'oratoria fo-
rense. Es el famés judici a Babilonia entre Dionisi i Mitridates, acusat pel marit
de Cal-lirroe d’intent d’adulteri. Dionisi, en trobar la carta amb la qual Quereas
pretén fer saber a la seva estimada que és viu, acusa Mitridates d’adulteri da-
vant el rei de Babilonia, atés que creu que €s ell qui ha I'ha escrita®. El judici se
celebra en dues parts, la primera en la qual Cal-lirroe no és present (V 4, 5-13)
i la segona, en la qual, a petici6 del rei, Callirroe hi compareix.

La primera part conté un &ywv narrat en la forma teatral tipica de la tragedia,
I'esticomitia, i els discursos pronunciats segueixen els canons de l'oratoria
judiciaria; fins i tot, Garcia Gual®0 assenyala en aquests discursos un resso de
les discussions sobre els dos estils de I'oratoria: I'asianic i I'atic.

29. La carta €s ja un mecanisme dramatic que contribueix a generar confusié, com succeeix
en 'Hipolit d’Euripides.
30. Garcia GuaL 1972, p. 171.
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El procés assumeix també un desenvolupament marcadament teatral en la
segona part amb dos grans moments: el primer, 'entrada en escena de Cal-
lirroe (V 5, 9), que és comparada a la d’'Helena en la lliada 111, 146. Amb la
seva presencia Cal-lirroe fa emmudir 'auditori que s’ha congregat per veure-
la, més que no pas per seguir el judici; el segon, és I'entrada, també en esce-
na, de Quereas, a qui tothom considerava mort. El narrador descriu la seva
aparicio i les reaccions que desencadena com si es tractés d’una escena tea-
tral, amb cop d’efecte, plena de sentiments contradictoris alhora. En aquestes
dues escenes es descriu com a element important el public que es congrega
per a seguir un assumpte que, especialment en el segon cas, pertany a I'am-
bit privat. Tanmateix, mitjan¢ant el mecanisme de descriure el procés en ter-
mes teatrals, assimilant els protagonistes a personatges del mén del mite i del
teatre, i de fer al-lusio a les dramatitzacions que s’escenifiquen en el teatre,
on el public és considerat un element important, 'assumpte privat passa,
aixi, al terreny public.

El desenvolupament de I'element teatral i I'Gs de la practica oratoria forense
per part de Carito presenta un grau de reelaboracioé neutre que es cenyeix a
les practiques habituals de la declamaci6 de discursos i de la posada en esce-
na de judicis. Aquil-les Taci, perd, accentua la distancia entre la matriu orato-
ria i la reelaboracio novel-lesca®! en la mesura en que el procés pren un caire
més proper a la comedia. L’aparicié també de morts que ressusciten, a dife-
rencia del cop d’efecte que produeix I'aparicié de Quereas en la novel-la de
Carit6, tenen també un caire molt més comic que retarden el desenvolupa-
ment del judici, més que no pas el tanquen. D’altra banda, Aquil-les Taci juga
molt més amb els elements judiciaris, introduint invectives sexuals properes
a la comedia que desentonen i trenquen el desenvolupament normal del ju-
dici i la declamaci6 dels corresponents discursos. Aquest constant trenca-
ment i joc amb els elements tipics de l'oratoria forense evidencia encara més
el fet que Leucipe i Clitofont pertany a una epoca més avanc¢ada en la qual la
retorica havia assolit un espai hegemonic en la vida cultural32,

Vegem ara com s’articula el segon judici que podem llegir en la novel-la
d’Aquil-les Taci.

En el llibre VII Clitofont rep la falsa noticia de la mort de Leucipe. Ates que
no pot suportar viure sense ella, s'autoinculpa de la mort de la noia, i es ce-
lebra un judici per a decidir la pena que li correspon. Malgrat que se’l con-
demna a mort, la seva execucié queda truncada pel fet que es presenta a la
ciutat una processé en honor d’Artemis, encapcalada per un estranger. Més
tard el lector sabra que aquest estranger és el pare de la noia. Al mateix
temps, es descobreix que Leucipe és viva i que esta refugiada al temple d’Ar-
temis. El sacerdot, doncs, allibera Clitofont de les cadenes, ates que, en sa-
ber-se que la seva estimada és viva, la condemna a mort no té cap sentit.

En el llibre VIII Tersandre, I'antagonista en aquest procés dels dos amants,

31. Vegeu Fusiio 1989, p. 82.
32. Vegeu Fusitio 1989, p. 82.
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demana celebrar un segon judici per tal que es decideixi si, finalment, Clito-
font és condemnat a mort i per a acusar Leucipe de prostituta i de transfuga,
ates que manté que és de la seva propietat.

Vegem, doncs, com s’estructura aquesta escena de la novel-la.

El judici s’inicia amb la intervencié de Tersandre (VIII 8), que pronuncia un
discurs completament retoric en el qual dirigeix I'acusacié contra Clitofont,
acusat d’homicidi, contra Melite, la seva dona, per adultera, contra Leucipe,
que considera la seva esclava i a la qual, per tant, acusa de fuga, i contra el
sacerdot, que ha acollit i refugiat els dos amants en el seu temple. El segon
discurs, pronunciat immediatament després del de Tersandre, és el del sacer-
dot, que es defensa de les acusacions. En la primera part (VIII 9, 1-5) empra
un estil comic, seguida per una part de transicié en la qual es cenyeix al tipic
discurs retoric de caire judicial, i en la final (VIII 9, 8-14) un estil tragic.
Aquesta intervencio confirma l'escassa preocupacio d’Aquil-les Taci per la
versemblanca del judici i el seu interes per a transcriure en to burlesc I'orato-
ria%.

En acabar el sacerdot el seu discurs, pren la paraula un advocat defensor de
Tersandre (VIII 10) i, finalment, es fa la lectura de la demanda que Tersandre
posa contra Melite i Leucipe (VIIT 11).

Es en el context d’aquest judici que es posa en escena, tot emprant termes
tecnics de l'oratoria i també del teatre, la controversia sobre la idoneitat
d’aplicar un determinat estil en els discursos i la critica contra 'orador que
actua com un actor.

Tota aquesta polémica que acabem de descriure és posada en escena en
aquesta novel-la en el context de 'escenificacié d'un judici3* en el qual els
personatges que intervenen miren de desacreditar-se ['un a laltre posant en
evidencia les tecniques i I'estil que cadasci empra. I és precisament per aixo
que sacumulen molts termes relacionats amb VTOXQLOLG, TOAYPIEW,
rouWOEw i dpdua. Aquest fet és molt significatiu ates que no només eviden-
cia la relacié entre oratoria i teatre, siné també perque ens permet entendre
de quina manera planteja el novel-lista I'escenificacio i la teatralitzacié com a
aspectes essencials en el procés judicial.

Durant I'época anomenada Segona Sofistica els oradors itinerants assoliren
una fama enorme pel que fa a les seves performances en els teatres i en els
llocs habilitats per als espectacles i la UmoxQLolg esdevingué, aixi, un ele-
ment molt important en 'execuci6é dels discursos com a espectacle. Aquest
terme, aplicat primer als actors, anomenats en grec genericament amb el ter-
me VITOXQLTNG, passa ja amb Aristotil’> a designar la posada en escena mit-
jancant els gestos i la modulacié de la veu dels discursos retorics. Segons
Aristotil, la UrtonQLoIg €s element més efectiu per a la persuasio i critica que
els actors tragics poden usar en excés dels gestos; tanmateix, aixd no implica

33. Fusiio 1989, p. 81.
34. Aquil-les Taci VIII 8-11.
35. Arist. Rb. 1403b 20-33.
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que la vrtonpLowg hagi de quedar exclosa en la prondncia del discurs, ates
que en l'oratoria els gestos, 'expressio facial i la modulacié de la veu ajuden
al discurs si s'usen amb moderacio i s’emmotllen a un estil apropiat®*. En
Aristotil, per tant, es dona amb la definicié d’'una tecnica determinada la con-
nexi6 entre 'orador i l'actor. A partir d’aquest moment, doncs, la VrtO®QLOLG,
que inclou els gestos, és considerada part de la tecnica de 'orador.

Els posteriors manuals de reflexio retorica adoptaren aquest terme i esdevin-
gué, aixi, el nom basic per a designar l'actuacio en les sales de justicia, en el
senat, a Passemblea i al teatred’. L'aplicacié d’aquest concepte a l'art de la
retorica implica, perd, una assimilacio entre orador i actor que fou considera-
da pels teorics perillosa. Es considerava que l'actor era tan sols alga que in-
terpretava i fingia un rol creat per un altre (el poeta) fora d’ell mateix; 'ora-
dor, en canvi, era qui produia i representava el seu propi rol i era responsable
d’aquest3®: 'orador transmet unes emocions i unes idees que, en principi, no
son fingides; per tant, segons els teorics, cal distingir la realitat i la veracitat
del discurs public de la ficcié del teatre. El fingiment, que es relaciona amb
l'actor, doncs, ha de quedar descartat en els discursos, sobretot en el context
d’un judici.

Amb aquesta controversia sembla que el terme VworQUTNG assoleix una con-
notaci6 negativa en el context d'un judici, pel fet que comporta una nocié
també negativa en l'actuacio, considerada com a quelcom fals, que enganya.
Aquesta idea la trobem expressada en el primer discurs en el qual Tersandre
(VIII 8, 14) acusa el pare de Leucipe d’actor que representa i que, per tant,
falseja el seu paper de pare. Tersandre considera Leucipe una esclava seva i,
per tant, no pot acceptar que sigui filla d'un prohom que s’ha presentat d’im-
provisat a la seva terra; €és per aix0 que diu:

0 0¢ poL Teitog TMV MOYwV TTEOS THV dOVANY £0TL TNV EUNV %al TOV
OEUVOVY TODTOV TTATQOG VITORQLTIV, ...

La tercera part del meu discurs esta dirigida contra la meva esclava i
contra aquest venerable... actor que fa de pare.

En aquest context és evident la connotacié negativa del terme, com ho és
també en VIII 9, 2 i en VIII 9, 3 on el sacerdot acusa Tersandre de fer-se pas-
sar per un home instruit i cast, quan, en realitat és un malfactor i un efeminat
dominat per les passions sexuals.

Podem dir, doncs, que el terme VtoxQLTNg i els seus derivats tenen, en deter-
minats contextos, el mateix significat que en diverses llengiies modernes
presenta la paraula hipocrita. En el cas d’aquest passatge d’Aquil-les Taci
sembla, perd, que aquesta connotacio negativa del terme sorgeix de la con-

36. FortensaucH 2007, p. 119.
37. Fantam 2002, p. 303.
38. Fantram 2002, p. 363
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troversia en l'assimilacio de teécniques teatrals per part de la retorica, que en
el cas de causes judicials es mostra especialment critica envers els recursos
teatrals ates que comporten el perill de falsejar la realitat.

En aquest passatge, perd, no només els termes que contenen aquesta arrel
son connotats negativament, siné que també la paraula dodua, propia del
teatre, és emprada per a fer acusacions en termes d’engany. El lexic referent
al teatre és emprat, doncs, en el context judicial, on 'important és esbrinar la
veritat dels fets i de les acusacions, en sentit negatiu per a descobrir els pos-
sibles enganys que s’'amaguen darrera les paraules i les actuacions dels per-
sonatges.

En aquest sentit, 'advocat defensor de Tersandre (VIII 10, 8) dirigeix la se-
glient acusacié contra Melite, acusada d’aduiltera, atés que s’ha casat amb
Clitofont quan el seu home encara és viu.

TO 0¢ TEMEVTOTOV TOD OQAUATOS TAOAV AITEXANVYPE TNV 0idD, TETANQWTOLL
0t dvouoyuvTiag.

Perd a la part final de la seva actuacié s’ha despres completament del vel de
decencia i ha quedat coberta d’'impudicicia.

En el seu discurs 'advocat diu que possiblement Melite ja havia comes adul-
teri abans, perd que no ha estat fins a I'Gltima actuacié que s’ha descobert. La
paraula dpdua aqui sembla que fa referéncia a I'acusacio segons la qual Me-
lite, malgrat saber que el seu home és viu, es fa passar per vidua i, pot, aixi,
casar-se amb Clitofont. El verb dmoxaldmtw aqui reforca la idea de repre-
sentacio ficticia, ates que suggereix el fet de treure’s el vestit del pudor, com
ho fan els actors amb les seves disfresses.

L'as d’aquest verb i del seu contrari en una situacioé propera a dpdua el tro-
bem en dos altres passatges d’aquesta mateixa novel-la. Quan Leucipe es
troba presonera al casal de Tersandre3, un cop s’ha fet passar per una escla-
va, reflexiona amb ella mateixa el segiient:

ago amoxalvpaoca To¥ SQAUATog TV DITOXRQLOWV SNyooudL TV
amoOeov;

Es que hauré de descobrir la representacié del meu drama i explicar la
veritat?

@EQE TTAMY EVOVOoMUAL Lov TO dQaua- PéQE TeQiBmuaL TV Adxrovay.

Au, tornaré a disfressar-me per al meu drama. Vinga, em posaré la dis-
fressa de Lacena.

Si relacionem aquests dos passatges amb el del judici en el qual s’acusa a
Melite, comprovem com l'autor juga a crear una xarxa de mots referencials

que remeten al teatre i al paper dels actors, que fingeixen, mitjancant disfres-

39. Aquil-les Taci VI 16, 4 i 6.
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ses, ser un altre. D’altra banda, el personatge d’esclava que es crea Leucipe
comporta un conflicte que fa que en el judici sigui acusada d’esclava transfu-
ga, quan, en realitat, és una jove de familia noble. El seu paper no és desco-
bert en el judici, atés que no interessa als acusadors.

En el cas de Melite, en canvi, que en principi sembla que no ha fingit cap
paper, se 'acusa d’haver portat sempre una disfressa, de la qual en la seva
ultima intervencio, en casar-se amb Clitofont, se n’ha despres. Fa la sensacio,
doncs, que els papers de les dues dones s’intercanvien en el procés judicial i
que aquest intercanvi s’inicia quan Melite passa a ser la dona de Clitofont,
situacio que en aquest 0pdua li pertocaria a Leucipe.

Pero les acusacions que uns i altres es dirigeixen fan referéncia també a la
manera com cadascun d’ells construeix i pronuncia el seu discurs. Aixi doncs,
pel que fa als diversos estils que es poden emprar en els discursos, aquesta
escena de la novella d’Aquil-les Taci és també un clar exemple de la contro-
versia que trobem en els manuals de retorica.

Just abans que el sacerdot pronuncii el seu discurs en defensa d’ell mateix i
de Clitofont i, per tant, en contra de Tersandre, el narrador ens fa una pre-
sentacié d’aquest® definint-lo com un home habil en parlar i émul de la co-
media aristofanica, capag¢ de pronunciar un discurs a l'estil de la comedia.
L’habilitat en parlar i la relacié que sembla que s’estableix en aquest passatge
amb la comedia és posada de manifest per Quintilia que considera que 'ora-
dor ha d’aprendre de l'actor comic la manera correcta de narrar, I'art de la
persuasio i com cal exterioritzar la ira i com cal desvetllar la compassioil. T és
que, segons sembla indicar el mateix Quintilia, una altra funci¢ del comoe-
dus era fer de professor d’eloqgiiencia als nois més joves. El comic, doncs,
sembla que no queda exclos en les tecniques de la declamacio, malgrat que
també sol estar sotmes a controversia.

Ben diferent és, pero, la presentacié que el narrador fa de I'advocat defensor
(VIII 10, 2) sobre el qual diu:

TADTO ELTTMOV RO TEQUTEVOAUEVOS KL TOIPOLS TO TQOCMITOV

Mitjancant el verb tegatevw, que fa referéncia a una gesticulacié exagerada i
grandiloqiient, el narrador ens presenta I'advocat com un orador que sobre-
actua i que fa uns gestos desmesurats; desacredita, per tant, d’entrada, allo
que pugui dir en el seu discurs.

La controversia sobre allo comic queda també reflectida en la novel-la, quan
I'advocat defensor de Tersandre censura (VIII 10, 2 i 4) la part comica del
discurs del sacerdot. T és que, certament, la primera part del seu discurs (VIII
9, 1-5), en la qual acusa Tersandre de depravat i de malfactor, esta farcida de
jocs de paraules i d’equivocs entre el lexic sexual i obsce i el de 'educacio.
El sacerdot, doncs, com a bon imitador d’Aristdofanes i, donada la seva situa-

40. Aquil-les Taci VIII 9, 1.
41. Quint. Inst. 1XI, 11-15.
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ci6 drautoritat, confegeix un discurs ple de jocs de paraules, perd també de
figures i de construccions que pretenen suscitar la compassié envers Clito-
font. El narrador introdueix el discurs d’aquest (VIII 9, 1) amb les seglients
paraules:

IMaeldav 8¢ 6 iepevg (v 8¢ eimelv odx ddUVaTog, udhota 8¢ TV
AQLoTopAavovs ELNAwrms ®oumdiav) TeEato avtog Aéyewv mavvy
AOTELWG RO ROUMOUMDS €IS TOQVEIQLY AVTOD ROOATTOUEVOG...

Comparegué el sacerdot (que no era incompetent a ’hora de parlar,
sin6 un gran emul de la comedia d’Aristofanes) i comenca a parlar de
manera prou elegant i comica, tot atacant la lascivia d’aquell...

Si ens aturem en el sintagma NEEATO OVTOC AEYELV TTOVL AOTEIWS %Ol
rOUOWMS podem comprovar que el narrador associa alld elegant (GoTelWT)
a la comedia. Aquest terme esta connotat, segons sembla, positivament i
sembla que fa referéncia a una mena de discurs elegant que és emes per algi
educat i que, per tant, té I'habilitat de construir amb paraules quelcom engi-
nyo6s. Aquesta assimilacio, si bé no és enunciada exactament en els tractats
retorics, no entra en contradiccié amb certes afirmacions que trobem en els
tractats de Retorica i de Sobre el Sublim d’Aristotil i de Pesudo-Longi respec-
tivament, en les quals I'ésser dotelog en el discurs i el riure van junts.
Aristotil en la Retorica®? associa les dites enginyoses (td doteia) a l'engany i
als jocs de paraules, també als entimemes i a les metafores*, i remarca que
han d’ésser comprensibles de manera retardada®¥; per tant, aquelles dites
que sOn massa Obvies 0 massa obscures no son adequades, ateés que en cap
dels dos casos no provocaran el riure. Inclou també en aquest mateix apartat
dels dotela els enigmes (Mviyuéva)?s. Es tracta, doncs, d’establir un tipus de
comunicacio a partir de la qual el receptor pot extreure certa informacio, res-
seguint allo que es diu i que no es diu mitjancant el joc referencial de les
paraules al-lusives?,

Assenyala també que en aquest tipus d’expressions cal evitar tot allo que si-
gui vulgar (Emutdhatov). A aquestes dites estan també associats els jocs de
paraules que apareixen, tal com diu Aristotil?’, a les peces parodiques que
provoquen el riure. De la mateixa manera en el tractat Sobre el Sublim?*
aquesta figura queda associada al riure.

A partir d’aquestes dues afirmacions és facil, doncs, associar, tal com ho fa
el narrador de la novel-la, I doteiwg al rou@drdc. Tanmateix, tot i que la

42. Arist. Rb. 1410b-1412a

43. Arist. Rb.1412a 18: "E0Ttv %0l TC ALOTEL0L TO TTAETOTOL DLGL PETOPOQAG %ol €% TOD EEmaTay.
44. Arist. Rh. 1410b lin. 26

45. Arist. Rb. 1410b 23.

46. Es tracta també potser de I'anomenat MOYOg £0YNUATIOUEVOG.

47. Arist. Rb. 1412a lin. 27: &AL HomeQ €v Tolg YeLOlOLg TOL TTOQUITETOLNUEVCL.

48. [Longinus], Subl. 34.3.
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referéncia a Aristofanes és clara, podem pensar també que l'adverbi
rOUEORMS coordinat amb dotelwg remet a un tipus d’estil proper a la Co-
media Mitjana o, fins i tot, Nova. Pero, donat que no podem resseguir ex-
haustivament 'evoluci6 de la comedia al llarg del temps, és preferible pen-
sar que aquests adverbis remeten a un tipus de joc discursiu que s’associa a
un estil propi d’aquella comedia a la qual accedeix un cert tipus de public
educat i que és allunyat de les representacions mimiques que s’associen a
una comicitat simple, vulgar i barroera, que té com a objectiu provocar el
riure en un ampli public que inclou aquell no educat. Sembla, doncs, que es
tracta de marcar la contraposicié entre una comicitat elaborada, que es ser-
veix de les paraules, de la seva composicio i de I'habilitat al-lusiva que alga
educat és capa¢ de construir respecte a aquella comicitat simple, vulgar i
grollera, feta sobretot de gestos i d’expressions onomatopeiques, tipica dels
mims tan populars a 'epoca de I'imperi. D’altra banda, la referéncia a Aris-
tofanes, a més d’evidenciar-se en el discurs del sacerdot, és emprada com a
paradigma de I'habilitat en els jocs al-lusius i la composicié discursiva tipica
d’'una comedia a la qual accedeixen i de la qual gaudeixen aquells que han
estat intruits en la woudela.

El narrador ens presenta, doncs, un sacerdot ben instruit en I'art de la retori-
ca, capag¢ d’introduir en un discurs dites enginyoses i jocs de paraules.
Vegem, perd, com defineix I'advocat defensor de Tersandre el discurs que
ha pronunciat el sacerdot. L’advocat (VIII 10, 2) I'acusa d’haver representat
una comedia grollera i desvergonyida :

Thg uev 1od 1eeémeg nwuWdlag, £, NROVOAUEY, TAVTA ACENYDS ®Ol
AVOLOYVVTOG DITORQLVOUEVOD TA ELG TOV OEQ00VIQOV TQOGXQOVOUATO:

Hem sentit, digué, la comedia que el sacerdot ha representat desvergo-
nyidament i impudica, tot dirigint tota mena d’insults a Tersandre.

Aqui s’associa la comedia al desvergonyiment i a la inconveniéncia, i, per
tant, rep una connotacié negativa de part de 'oponent. En aquesta critica
continua també l'assimilacioé entre orador i actor mitjancant I'is, en aquest
cas més ambigu, del verb vmoxpivouau, ates que, donada la proximitat de
rouwdlog, es pot interpretar el verb tant fent referéncia a la pronunciacio i
posada en escena del discurs, com al fet de representar en el sentit negatiu
de que abans parlavem una comedia grollera i desvergonyida.

Aquesta critica de 1"is del comic la podem relacionar amb la que apareix en
Llucia, Dues vegades acusat. En aquesta obra el Dialeg retreu al Siri que hagi
canviat la seva vestimenta tragica per una de comica i que I’hagi unit, entre
d’altres, a Aristofanes, que es befa de les coses greus i riu de les honestes®.
Acaba la seva intervencio dient:

49. Llucia, Bis Acc., 33. 10-37.
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Iog 00V ov dewvd VPoropon unxét’ £mi Tod oixeiov Sraxetpevog, GG
ROUPIDV 1OLYEAWTOTOUDY R VITOOETELS AAAOROTOVG VTTORQLVOUEVOS
avT®;

Com pot ser, doncs, que no sigui victima de terribles insoléncies, quan
ja no em trobo com a casa, siné que haig de fer comedia i provocar el
riure i posar en escena per a ell temes inaudits?

Donat el caracter parodic tant de la novel-la d’Aquil-les Taci com de les obres
de Llucia, podem pensar en alguna mena de relacié entre aquests dos autors
i el seu gust pel comic, en concret, per Aristofanes. Certament, Schwartz en el
seu article® proposa una revisié de la relacié entre ambdos autors, tot com-
parant passatges de la novel-la que ens ocupa amb altres obres de Llucia.
Després de censurar I'estil comic, recrimina al sacerdot que hagi representat
una tragedia amb claredat i sense enigmes>!; el verb emprat €és precisament
gtoay@dnoev. D'aquesta observacio el lector comprova que els jocs de pa-
raules i les dites enginyoses de la primera part del discurs del sacerdot pro-
voquen l'efecte que diu Aristotil que han de provocar, una intel-leccio retar-
dada, a diferencia de la part en qué empra un estil tragic on fa acusacions del
tot clares i sense embuts. L'advocat defensor de Tersandre, doncs, posa al
descobert els recursos que empra el sacerdot en aquest discurs com si estigu-
és fent una analisi del discurs tenint present els manuals de retorica.
Tanmateix, el fet de parlar mitjancant enigmes i de manera poc clara provoca
I'enuig en l'adversari i, és que, tal com s’explica en Sobre el Sublim>2, el fet
d’emprar figures artificioses provoca desconfianga, sobretot, si el discurs va
dirigit a un jutge amb poders absoluts o a tots aquells que ocupen alts car-
recs, ates que, com no comprenen els jocs de paraules, consideren que els
estan enganyant i ho prenen com una ofensa personal. Un antidot contra
aixo (17.2) és la sublimitat i el patetisme>3.

D’acord amb aquesta afirmacio, després de la part comica, el sacerdot conti-
nua amb un discurs totalment retoric que conté cap al final un estil tragic que
pretén persuadir del fet que Tersandre és culpable de tot allo de que ha acu-
sat els amants.

Reprenent el passatge de Sobre el sublim suara citat (17.2), el ma0og és un
element molt important en els discursos, atés que persuadeix i suscita emoci-
ons, i esta sovint molt relacionat amb el tragic. En aquest passatge de la
novella I'Gs de I'element tragic provoca també controversia entre els adver-
saris i, per aquest motiu, uns i altres se n’acusen mutuament.

En el seu discurs el sacerdot (VIII 9, 7) dirigeix aquesta acusacio contra Ter-
sandre:

50. Vegeu Schuwartz 1970.

51. Aquil-les Taci VIII 10, 4: & 8¢ petd TV »oumdiav £toaymdnoev 101 oVTw Qavee®ds %ol
OVXETL O alviyudtwv.

52. [Longinus], Subl. 17.1: YomtoV €0TLV IOLMG TO AL OYNUATWV TAVOUQYELV.

53. [Longinus], Subl.: Td Tolvuv VPog xai Tdhog Tiig &mi T@ oyxnuatilely Lovoiag GAEENUL.
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“Elvoog”, gnot, “tov 0ovAatou ®ateyvoougvov”: xai &l ToUTQ Tdvy
OELVDG E0YETALOLOE, TUQAVVOV AITOXAADY UE ®OL OOC O1) RATETQOYDONOE
LLOV.

“Has alliberat”, diu, “un condemnat a mort”. I amb aix0 ha fet un plany
forga terrible, titllant-me de tira i de quantes coses ha volgut en la tra-
gedia que ha recitat en contra meva.

Aquesta mateixa acusacio la dirigeix I'advocat defensor de Tersandre (VIII
10, 4) contra el sacerdot, com ja hem vit.

Ambdoés empren una forma verbal per a indicar no només allo que es diu: les
paraules que empren, els recursos estilistics, sind també la manera com es
declama, la manera de pronunciar el discurs.

Pel que fa al verb toay@déw Karavas en el seu estudi>* explica que remet al
fet de representar o recitar una tragedia i també al fet de comportar-se o par-
lar a la manera dels actors tragics.

Pero, sovint, en els tractats teorics allo tragic en la declamaci6 de discursos és
considerat una forma d’excés que sobrepassa la justa mesura i és un element
que s'allunya de 'estructura argumentativa que tot discurs ha de tenir. L'ex-
cés s’entén no només des d’'un punt de vista d’estil siné també de teatralitza-
cio; es considera, per tant, que I'iis sovintejat d’allo tragic comporta un perill,
que l'orador sobreactui; és per aixd que altres teorics, més propers en el
temps a la Segona Sofistica, neguen la utilitat en els discursos d’allo que ells
anomenen> I'dvaideio Oeatounn.

Aquesta critica de I'element tragic esta també¢ lligada a les nocions d’inconve-
niéncia, del caracter inoportd i d’amboavovse, defectes que cal evitar en tot
bon discurs que pretengui ser verag i versemblant.

Quant a les critiques d’'uns i altres personatges pel que fa al tragic, entés com
un recurs retoric i teatral, sembla que totes aquestes connotacions negatives es
desprenen de l'acusacié que el sacerdot fa a Tersandre, atés que en relacio
amb el verb xatetoay@dncé apareixen els termes dewvg EoyeTMaoe (lamen-
tar-se de manera terrible). El lament és tipic de Testil tragic i TOoavvov és un
concepte molt negatiu que en aquesta epoca va lligat a les nocions de salvat-
gia, desmesura i manca de guhavOowsia. El sacerdot, en definir aixi la inter-
vencio de Tersandre, desqualifica el seu discurs com a mancat de credibilitat,
donada I'exageracio en les seves paraules. Sembla d’acord, per tant, amb la
reflexio que trobem en Sobre el sublim 111, 11-17 segons la qual l'estil tragic és
incompatible amb I'expressio de la realitat. D’altra banda, el fet de lamentar-se
a la manera tragica busca suscitar la compassio i, segons Cicerd, en els tribu-
nals un orador no ha de recérrer mai al tragic per tal de suscitar compassic>”.

54. Vegeu Karavas 2005, p. 195.
55. Dion.Hal. Isoc. 12, 22-34.
56. Miert 2009, p. 5.

57. Cic. De or. 1 228.
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En aquesta critica del sacerdot contra Tersandre podem pensar que el verb
raTeETOAYMOEW fa referéncia també als termes amb els quals Tersandre acusa
el sacerdot: 'acusa de depassar les lleis humanes i divines; 'acusa, doncs, de
VPoLs contra els déus i els homes pel fet d’acollir un home que, segons la llei,
ja hauria de ser mort, i una esclava fugitiva. Es tracta, doncs, d’'una exagera-
cio tragica en uns termes exagerats i poc creibles que, tal com explica Quin-
tilia, cal evitar en les causes judiciaries®s, pel fet que cal que en aquests casos
els temes siguin el més acostats possibles a la realitat, ja que, de no ser aixi,
corren el risc de no ésser considerats convincents. Filostrat critica també en
algun sofista I'is immoderat de termes tragics>.

Malgrat que uns i altres s’acusen d’emprar un estil tragic en els seus discur-
sos, tots recorren a aquesta tecnica per tal d’arrossegar i de commoure mit-
jancant expressions fortes i declamacio patetica. Els personatges que interve-
nen en aquesta escena amb els seus discursos es comporten, doncs, com
aquells sofistes caps de suro (Toig VITOEVAOLS TOVTOLOL COPLOTAIS) 4 qui, se-
gons Hermogenes, perden les tragedies i els poetes molt tragics, entre els
quals inclou Pindar, perque els seus discursos son plens d’exemples de mots
grandiloqiients®. Aquesta critica contra el tragic apareix també en els tractats
de retorica escrits en llati, els autors dels quals critiquen durament els retors
grecs pel fet que Pempren massa sovint i atribueixen aquest fet al coneixe-
ment superficial que tenen de les lleis.

Hem de dir, pero, que la critica al tragic com a quelcom negatiu esta dirigida
a 1'is d’aquest en la prosa i que no s’estén als poetes tragics. Es tracta de la
continuacio en els manuals de retorica, i no tant de la practica oratoria, de la
critica que Aristotil fa contra la introduccié en la prosa d'un estil poetic i ele-
vat, el primer exemple de la qual és Gorgias. Es també, pel que fa a la critica
de I'element teatral, la resposta dels teorics a la proliferacio de les perfor-
mances de sofistes itinerants tan celebrats al llarg de I'imperi.

Aquestes reflexions, que apareixen en els manuals i amb les quals Aquil-les
Taci juga en el context d’'un judici, ens permeten comprovar que la tragedia
o allo tragic esdevé en els manuals retorics una categoria al marge del geénere
teatral i que, d’altra banda, esdevé alhora una categoria retorica sotmesa a
estudi i a critica®!, com ho sén I'is de figures d’estil en els discursos. Encara
més, la paraula tragica esdevé el terme per a referir-se a 'espectacular per
excel-léncia, on predomina el cop d’efecte i el mAOog; és també la realitzacio
de l'eloqiiencia que persuadeix de manera fulgurant®2. 1 és que, tal com afir-

58. Quint. Inst. 11X, 4 i 5. Sint ergo et ipsae materiae, quae fingentur, quam simillimae ueritati,
et declamatio, in quantum maxime potest, imitetur eas actiones, in quarum exercitationem
reperta est. Nem magos et pestilentiam et responsa et saeuiores tragicis nouercas aliaque
magis adhuc fabulosa frustra inter sponsiones et inter dicta quaeremus. quid ergo? num-
quam haec supra fidem et poetica, ut uere dixerim, themata iuuenibus tractare permitta-
mus, ut exspatientur et gaudeant materia et quasi in corpus eant?

59. Vegeu Philostr. VS 1II 10, 590.

60. Hermog., Id. 16 151.

61. Mgt 2009, p. 21.

62. Duront 1985, p. 167.
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ma Dupont®, la tragedia, la politica i I'eloqiéncia estan a Roma intimament
lligades per la mediacié d’un ds comu de la llengua amb la finalitat de com-
moure el poble, el jutge, el public, el senat.

Hem dit que el tragic és un element clau per a suscitar pietat, mitjangant el
cop d’efecte i el mabog; per tant, és un recurs que va dirigit a 'auditori en
aquest cas del judici, pero, sobre tot, al jutge. Tanmateix, en aquest passatge
no hi ha una sola referéncia a I'efecte que causen els diversos discursos en el
jutge o en l'auditori, siné que sén els mateixos oradors els que, explicitant
amb termes especifics la representacio tragica o comica, les tecniques d’im-
postura i d’estil que ha emprat Padversari, pretenen desacreditar-lo.

En Carit6, en canvi, 'auditori és un element més important en el tractament
de la causa judiciaria com a espectacle i els diferents personatges que inter-
venen amb els seus discursos no fan referéncia explicita als elements que
uns i altres empren en les seves declamacions; es cenyeixen més a les causes
i als motius de les acusacions.

Aixi doncs, en el cas de Leucipe i Clitofont, el public juga un paper molt poc
definit pel que fa a I'element teatral; son els mateixos oradors aquells que
posen al descobert I'actuacié o la performance de laltre i, en explicitar els
elements de que n’han fet Us teatralment, trenquen la il-lusié escenica i la
utilitzen com a 'argument més fort en el judici per a derrotar el contrincant.
Aquest passatge sembla més un joc en el qual I'autor escenifica una contro-
versia vigent entre els teorics de la retorica i els educats en aquesta art, que
no pas la descripcié d’un veritable judici serids en el qual cal decidir si I'’heroi
de la novel-la és finalment executat.

En aquest judici, doncs, allo que menys preocupa el narrador son les sen-
tencies que impliquen els dos protagonistes de la novel-la i que farien, que,
depenent de si son favorables o no, la novel-la prengués un nou cami en el
qual un dels dos protagonistes podria morir. Perd, donat que és una con-
vencio d’aquest tipus de novel-la el retrobament feli¢ dels amants, el narra-
dor no es preocupa d’explicitar en el judici la senténcia favorable envers
Clitofont. Sembla, doncs, com si el resultat del judici es donés per suposat,
en el cas de Clitofont, com a positiu per a I’heroi. Allo que interessa, pero,
és construir i palesar una performance judicial a la manera de les perfor-
mances dels sofistes en la qual els entesos, en aquest cas els mateixos ora-
dors, poden analitzar i discutir els recursos que empra cadascun i desacredi-
tar la validesa d’aquests mitjancant la censura de les técniques sense tenir en
compte el contingut d’aquests i les seves raons. Son, per tant, els mateixos
que pronuncien els discursos els que fan de jutges d’uns i altres, pero de
jutges teorics i d’estil.

A diferéncia de la novel-la de Carit6, on podem llegir escenes de judicis on
es segueixen les regles basiques de I'oratoria forense i on I'exposicio de les
causes es cenyeix forca a allo que s’hi debat, en Aquil-les Taci, en canvi, la
descripci6 del judici cal entendre-la com un recargolament en el qual es juga

63. DuronT 1985, p. 168.
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a portar a 'extrem les técniques oratories i els excessos en lestil i a generar,
aixi, una escena comica que té poc a veure amb les causes del judici.
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ABSTRACT

The relationship between Greek love novels (especially Leucipe and Clito-
JSond) and tragedy is analyzed in this study, by emphasizing the strong relati-
onship between tragedy and rhetoric shown by most of these novels. In
particular, T go deeper into some scenes where keywords related to the dra-
matics genres, especially tragedy, appear. This study is structured in two
parts: in the first one, I pay attention to citations and to the use of Toaywdia
and its derivates; in the second one, The performance in the courtroom, the
staging of the speeches on the VIII book of Achilles Tatius’ novel is analyzed.
Through the revision of these keywords in their context, the importance of
the rhetoric to systematize the reflection about the dramatic genres, particu-
larly about tragedy, and their performance is suggested.



