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Annunci, attese, sorprese:
riflessioni sulla struttura dell’Alcesti di Euripide

E difficile misurare la sorpresa che suscito, negli spettatori giunti ad assistere al con-
corso tragico delle Grandi Dionisie, nella primavera del 438, la rappresentazione
dell’Alcesti di Euripide, al posto dell’atteso dramma satiresco, dopo i Cretesi, Al-
cmeone a Psophis e Telefo, come quarta opera della tetralogia'. Le lacune della no-
stra documentazione non consentono infatti di sapere sino a che punto questa sosti-
tuzione fosse eccezionale all’interno del programma del concorso tragico”. Di certo
si puo discutere sulle ragioni che hanno spinto Euripide a rappresentare Alcesti al
posto di un dramma satiresco, benche¢ le discussioni critiche sull’argomento non
consentano di giungere a nessuna conclusione certa’. La questione delle attese del
pubblico ¢ ugualmente difficile da valutare, dal momento che non siamo in grado di
stimare con precisione il livello di conoscenza che esso poteva avere del contenuto
dell’opera prima della rappresentazione, e che doveva del resto variare ampiamente
da uno spettatore all’altro. Non possediamo informazioni dettagliate sulla cerimonia
del proagone, durante la quale il programma dei concorsi drammatici era annunciato
dai poeti, qualche giorno prima dell’inizio delle rappresentazioni’, né, a fortiori, sul-
la percentuale di pubblico che giungeva a teatro possedendo gia, grazie ad esso, una
conoscenza dell’argomento delle opere che sarebbero state portate in scena’. Lo sta-
to incerto del mito di Alcesti all’epoca di Euripide®, e la nostra ignoranza circa il suo

Ringrazio Enrico Medda per l’invito a presentare questa relazione nel febbraio del 2016
all’Universita di Pisa. Ringrazio anche Antonella Candio per la traduzione del mio testo e gli a-
nonimi referees della rivista Lexis per le loro ricche e stimolanti osservazioni.

Le informazioni sulle modalita di rappresentazione dell’Alcesti derivano dall’Hypothesis b (Par-
ker 2007, 4), comunemente attribuita ad Aristofane di Bisanzio, la quale contiene anche un giudi-
zio sul genere dell’opera. L’autore (o gli autori, secondo Parker 2007, 48) di questa Hypothesis
nota infatti che il dramma si discosta, per via della lieta conclusione, dai canoni della tragedia e si
avvicina al dramma satiresco e alla commedia.

Su questo aspetto, cf. Pechstein 1998, 13 s., 25-7 ; Krumeich et al. 1999, 400 s.

A giudizio di alcuni (Sutton 1973), Euripide avrebbe voluto riformare il dramma satiresco; per
altri (Marshall 2000, seguito da Shaw 2014, 94-105), avrebbe reagito alle restrizioni alla liberta
del koudelv imposte dal decreto di Morichide (440/439) portando in scena un’opera senza satiri.
Sulle affinita tra Alcesti ¢ il dramma satiresco e la commedia, ¢ sulla questione del genere
dell’opera, cf. Méridier 1926, 49-51; Dale 1954, xvii-xxi1; Conacher 1967, 333-9; Sutton 1973;
Sutton 1980, 180-4; Seidensticker 1982, 129-52; Conacher 1988, 35-43; Buxton 2003, 184-6; Sla-
ter 2006 ; Parker 2007, XIX-XXIV; Mastronarde 2010, 54-8.

Sulla cerimonia del proagone, cf. Pickard-Cambridge 1988, 67 s.

> Sulla questione delle attese del pubblico del 438, cf. Slater 2006, 83-5.

Uno scolio al primo verso dell’opera (Schwartz 1891, II 216) attesta la popolarita della storia del-
la servitu di Apollo presso Admeto e sottolinea la corrispondenza tra la versione fornita da Euri-
pide e quella presente nel Catalogo delle Donne di Esiodo e nei Tragodoumenoi di Asclepiade. In
compenso, la storia del sacrificio di Alcesti non compare nelle testimonianze piu antiche e ¢’¢
motivo di pensare che il mito, nella forma assunta, in particolare in Euripide, derivi
dall’amalgama di due leggende originariamente indipendenti (Conacher 1988, 30-5) : da una parte
la storia di Apollo ¢ di Admeto, storia che nasce dal ciclo degli déi olimpi, dall’altra la storia di
Admeto e Alcesti, che illustra un tema folklorico, la cui esistenza, in forme molto simili, in altri
folklori (germanico e armeno) ¢ stata mostrata da Albin Lesky (Lesky 1925): uno dei due sposi
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Annunci, attese, sorprese

grado di popolarita impediscono d’altronde di pronunciarsi sulle attese del pubblico
quanto alle componenti e all’articolazione degli elementi della storia’, anche se la
salvezza finale di Alcesti sembra facesse parte dei tasselli intoccabili del mito.

In compenso ¢ possibile osservare il modo in cui Euripide condiziona e orienta,
dall’interno, la ricezione della sua tragedia da parte del pubblico, a partire dalla co-
noscenza che gli fornisce, nel prologo, degli elementi del futuro intreccio. E
all’analisi del funzionamento della comunicazione extradrammatica nell’opera che
intendo dedicare le riflessioni che seguono®. Dopo aver riconsiderato i termini e il
contesto in cui 1’esito del dramma ¢ annunciato all’inizio della tragedia, mi propon-
go di seguire lo sviluppo, nell’intreccio, degli elementi contenuti in questo annuncio,
nel tentativo di valutare sino a che punto la tragedia rappresentata appaghi le attese
create da questo procedimento narrativo. Queste riflessioni mirano a dimostrare che
1 benefici della posizione privilegiata dello spettatore sono almeno in parte minati
dagli episodi che il poeta inserisce nei vuoti dell’intreccio annunciato, quasi a instil-
lare nuovamente un pizzico di dubbio e di disagio nell’esperienza tragica.

1. Il prologo e ’annuncio dello scioglimento.

Pronunciato da due divinita, il prologo dell’dlcesti comporta, per effetto
dell’onniscienza divina, I’annuncio dell’esito degli eventi che compongono la fin-
zione tragica, secondo una tecnica impiegata per la prima volta da Eschilo nelle Eu-
menidi’ ¢ destinata a diventare una delle caratteristiche della drammaturgia euripi-
dea'’. Questo annuncio, fatto da Apollo, che ne ha I’autorita sia per il suo ruolo nella

deve morire ¢ I’altro si offre di morire al suo posto per salvarlo. Sul mito di Alcesti, cf. anche
Megas 1933; Weber 1936; Gaster 1939; Torraca 1963, 54-65; sulle testimonianze del mito ante-
riori a Euripide, si veda anche Seeck 2008, 15 s.

In particolare, si ignora quasi tutto dell’4lcesti di Frinico, il cui unico frammento ¢ stato conserva-
to da Esichio (a 1529 Latte, aBaupés = TrGF 1 Snell, 3 F2): ®poviyog AAknotidr odpo. o’
aBappeg yuiodovntov teipet. Questo verso, di testo e interpretazione incerti, ¢ in genere reputato
appartenente alla descrizione della lotta tra Eracle e la morte. Secondo Dale (1954, X1v), il sogget-
to sarebbe Thanatos; il cdpo abappec sarebbe quello di Eracle e il verso descriverebbe il momen-
to della lotta in cui I’eroe viene malmenato da Thanatos: «tormenta il suo corpo impavido...»
(contra Snell che assegna un significato diverso all’aggettivo a0aupéc: «aBaupéc est avoidég
[...]; itaque HpoxAfc, non Odvatog subi.»). Se ne deduce che ¢ da Frinico che Euripide avrebbe
tratto 1’episodio della lotta tra Eracle e Thanatos. Un passo del Simposio di Platone (179 bd) atte-
sta 1’esistenza, in epoca classica, di un’altra versione secondo cui Alcesti, dopo la sua morte, a-
vrebbe potuto risalire dagli Inferi con il favore degli déi sotterranei. Queste due versioni sono
menzionate da Apollodoro in uno dei passi della Biblioteca in cui evoca il mito di Alcesti (I, 9,
15).

Lo scopo di questo contributo non ¢ di affrontare di nuovo la questione molto discussa della strut-
tura generale dell’Alcesti, che connette a una prima parte di contenuto e di tonalita prevalente-
mente tragici una seconda parte piu comica o satiresca. Il lavoro mira pit modestamente ad ana-
lizzare, dopo altri critici, il rapporto tra gli elementi profetici contenuti nel prologo e lo sviluppo
dell’azione di saluto nel resto della tragedia.

Vv. 64-84, in particolare 81-3.

Nelle opere conservate di Euripide si contano otto esempi di questa tecnica : Alc., Hipp., Hec.,
Ion, Tro., IT, El. e Ba. L’espediente drammaturgico della profezia dello happy ending ¢ ripreso da
Menandro nell’Aspis (vv. 110-4).
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Christine Mauduit

preistoria del dramma'' sia per le sue competenze di dio profetico, si pone alla fine
del contrasto con Thanatos, che rappresenta la seconda scena del prologo, ed ¢ for-
mulata nei termini seguenti:

Ale. vv. 64-71

"H uiv o0 avon xoinep duog dyov:

toiog DEPNTOG €161 TPOG dOIOVE GvNp,
Evpucbéng mépyoavtoc inmeiov péta

Oymuo. O@pNKNC €K TOTMV SVOYEIUEPMV,

0g o1 Eevabeig T0100° &v Aduntov d6o1g
Big yovaiko tvoe 6’ Eaproetor.

Ko®0’ 1) map’ qudv oot yevioeTal Xapic
dpaoeig 0’ dpoimg Tadt’, dmeydnon t° €uot.

Eh si, te lo giuro, dovrai metter fine a questi modi, tu che sei cosi crudele.
Tale ¢ I’'uomo che arrivera alla reggia di Ferete,

mandato da Euristeo alla ricerca di un carro

di cavalli, nelle lande della Tracia dai rigidi inverni.

E lui che, ospite nella casa di Admeto,

ti strappera con la forza questa donna.

Da parte mia non avrai alcuna riconoscenza;

dovrai obbedire, nonostante tutto, e ti guadagnerai il mio odio.

Prima di contestualizzare meglio questo annuncio, ¢ di esaminare il modo in cui Eu-
ripide se ne serve per la composizione della sua opera, ¢ interessante ricordare la ri-
cezione polemica sollevata da questo stesso prologo nel contesto della Querelle
d’Alceste, preludio all’innesco, in Francia, della Querelle des Anciens et des Moder-
nes. Nel 1674 ha luogo, presso il Palais Royal, la prima rappresentazione
dell’Alcesti di Philippe Quinault ">, tragedia lirica ispirata molto liberamente
all’Alcesti di Euripide, musicata da Lully, musicista ufficiale di Luigi XIV, da poco
a capo dell’Académie Royale de Musique. L’ opera riceve un’accoglienza trionfale,
indice dell’infatuazione per questo nuovo genere d’opera in versi francesi inaugurato
qualche tempo prima (1671) da Pomone di Pierre Perrin (librettista) ¢ Robert Cam-
bert (compositore). Questo trionfo ¢ tuttavia offuscato da reazioni ostili, che si tra-
ducono, nei mesi successivi, in numerose schermaglie tra ammiratori e detrattori di
Quinault. I protagonisti di questa disputa non sono altro che i principali esponenti
della Polemica tra Antichi e Moderni: i fratelli Perrault (Charles e Pierre), dalla parte
di Quinault e dei moderni, Racine'’ e Boileau, dalla parte di Euripide e degli antichi.
L’elemento scatenante di questa polemica su Alcesti ¢ rappresentato dal libretto di
Charles Perrault, pubblicato qualche mese dopo ’opera di Quinault, intitolato Criti-

" Cfovv. 1-14.

12 Cf. Ph. Quinault, ‘Alceste’, suivi de ‘La Querelle d’Alceste’, éd. Brooks et al. 1994.

" Racine dedica una sezione della Prefazione all’Iphigénie alla Querelle d’Alceste. In essa prende le
parti di Euripide e mostra che molte delle critiche indirizzate da Ch. Perrault al drammaturgo gre-
co si fondano su di una erronea lettura del suo testo, dovuta all’impiego di una cattiva edizione,
alterata da errori nella ripartizione delle battute tra i personaggi.
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Annunci, attese, sorprese

que de l’opéra, ou Examen de la tragédie intitulée Alceste'*. Due personaggi, Cleo-
ne, portavoce dell’autore, e Aristippo, discutono dei meriti dell’4lcesti di Quinault e
di quella euripidea. Il primo, che ha appena assistito alla messa in scena della trage-
dia di Quinault, ne tesse un enfatico elogio giustificando ogni cambiamento che il
suo autore ha imposto al modello greco'. Tra gli altri meriti, gli riconosce quello di
aver eliminato dalla sua opera il dialogo iniziale tra Apollo e Thanatos, che, a suo
avviso, annunciando da subito 1’esito degli eventi, eliminava in modo dannoso ogni
effetto di sorpresa per lo spettatore. Questo il punto in questione del dialogo'®:

Cleone: ‘Se ¢ vero che uno degli aspetti piu belli delle opere di teatro consiste nella
piacevole sorpresa degli eventi e nella gioia di vedersi sollevati dalla difficolta e
dall’inquietudine in cui ci ha posti I’intreccio e lo snodo dell’opera attraverso un inge-
gnoso scioglimento, certo ¢ che la scena di Apollo e della Morte, in cui si apprende che
Ercole giungera a sottrarre Alcesti dalle braccia della Morte per renderla al suo sposo,
ci toglie del tutto questo piacere, poiché nulla capita nel prosieguo di cui non si sia stati
avvertiti appieno dal discorso che li ha visti gia coinvolti. Cosi non credo che il nostro
autore possa essere biasimato per il fatto di aver eliminato questa scena’.

Aristippo: ‘Per parte mia, non trovo nulla di meglio ideato del dialogo tra le divini-
ta, il quale conferisce 1’intelligenza di tutta I’opera, in modo molto ingegnoso’.

Cleone: ‘se il dialogo delle due divinita servisse solo a informare gli spettatori circa
quanto accaduto sino al momento in cui I’opera comincia, ¢ anche, se vi pare, a lasciar
intendere vagamente, e a congetturare quanto dovra capitare nel seguito, loderei questa
invenzione. Ma avendone rivelato distintamente lo snodo e lo scioglimento, ¢ come
aver sottratto agli spettatori tutto il piacere che avrebbero provato nel seguito, ¢ aver
tolto loro ogni forma di attenzione e di curiosita’.

Al centro di questa critica al prologo euripideo vi & la questione della sorpresa'’. Nel
solco dei dotti del suo tempo'®, Perrault ritiene infatti che tutto il piacere dello spet-
tatore, durante la rappresentazione di un’opera, risieda in un’economia drammatur-
gica che dispensa, sino alla fine, una forma di tensione, di «sospensione», per ri-

Ch. Perrault, Critique de ['opéra, ou Examen de la tragédie intitulée Alceste, éd. Brooks et al.
1994, 79-102. Sulla Querelle d’Alceste, cf. Fumaroli 2001, 163-78.

All’infuori dell’argomento generale — il sacrificio di Alcesti a favore del marito e la sua resurre-
zione finale per opera di Eracle —, I’opera di Quinault, conforme alle regole dei dotti e all’estetica
galante del suo secolo, ¢ molto distante dalla tragedia di Euripide: Quinault ha immaginato un Er-
cole innamorato di Alcesti ; ha introdotto nell’intrigo il personaggio di Licomede, altro rivale di
Admeto, che rapisce Alcesti, ¢ ucciso da Admeto, il quale si ritrova lui stesso colpito a morte nel
corso della lotta; ha inoltre raddoppiato la storia di Admeto e Alcesti per mezzo di un intrigo a-
moroso secondario tra servitori.

' Brooks et al. 1994, 88.

Cf. anche la critica ai prologhi di Euripide dell’abbé d’ Aubignac nella Pratique du thédtre, 111, 1
(Baby 2011, 248 s.).

Cf., ad esempio, R. Rapin, Les Réflexions sur la poétique et sur les ouvrages des poétes anciens et
modernes (1684), 11, xx1v (Thouvenin 2011, 567) : « Poiché ¢ importante sottolineare che prepa-
rare un evento non ¢ affatto dire cio che possa rivelarlo, ma dire semplicemente cio che puo in-
durre lo spettatore ad indovinarlo, aspetto che deve ugualmente essere preparato. Poiché il piacere
per gli spettatori risiede sempre nell’attesa di qualcosa di sorprendente e di contrario ai loro pre-
giudizi. E nulla deve dominare tanto in teatro quanto 1’attesa, perché il piacere principale che se
ne trae ¢ la sorpresa.
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prendere un termine correntemente impiegato dai teorici del XVII secolo, che lo tie-
ne all’oscuro circa le vie che ’azione andra a prendere per condurre la storia sino al
suo scioglimento.

Per noi qui non si tratta di commentare questo giudizio sul piano dei principi, né
di valutare la pertinenza o la validita dei criteri estetici della drammaturgia classica.
Ma ¢ forse vero affermare, con Perrault, che 1’annuncio, da parte di Apollo,
dell’intervento finale di Eracle priva lo spettatore di ogni effetto di sorpresa? O, per
formulare in maniera differente la questione, Perrault ha davvero letto correttamente
I’Alcesti di Euripide?

Dopo questa divagazione parigina, torniamo dunque ora a Euripide, per tentare di
fornire una risposta, probabilmente piu sfumata, alla questione della sorpresa, e di
rendere maggiore giustizia alle qualita drammaturgiche del piu giovane dei tragici.
Con I’Alcesti Euripide inaugura infatti una formula drammaturgica originale, che
declinera, in varie forme, durante tutta la sua carriera, e che deriva da un sottile mo-
do di articolare il prologo e il seguito dell’opera, fingendo di porre lo spettatore in
una situazione di tranquillita che in seguito egli non smette di mettere a rischio, me-
diante diversi mezzi che determinano una interferenza della voce divina sotto il cui
segno si era aperta la tragedia.

L’introduzione della profezia di Apollo nel dialogo con Thanatos costituisce sen-
za dubbio una netta frattura, di ritmo, di tono, di contenuto e di stile, in relazione al-
lo scambio, in sticomitia, che lo precede. In contrasto con 1’educata richiesta e con le
attenzioni usate nel tentativo di persuadere Thanatos a rinunciare ad Alcesti'’, Apol-
lo ritrova, con la forza affermativa e la solennita dello stile oracolare, una parola di
autorita, che pare strettamente legata ad una forma di padronanza rispetto al corso
degli eventi: si notera in particolare I’’H pnv iniziale (v. 64), formula fortemente as-
sertiva, impiegata in particolare per introdurre un giuramento™, e 1’uso dei futuri
profetici (v. 64: mavon, v. 65: siot; v. 69: &Eaproeton; v. 70: yeviostar, v. 71:
dpdoelg, ameydnon), che annunciano, senza lasciar sorger il minimo dubbio su que-
sto esito, la sconfitta finale di Thanatos, e la risoluzione del conflitto a vantaggio di
Apollo.

Derivando anch’essa dallo stile enigmatico della parola oracolare, la designazio-
ne perifrastica del salvatore di Alcesti, che occupa i versi 66-67, non rappresenta per
lo spettatore un ostacolo alla loro comprensione: il nome di Euristeo e il riferimento
alla cattura delle cavalle di Diomede, destinati a rendere credibile I’enunciato profe-
tico, sono indizi sufficienti per far riconoscere Eracle, la cui leggenda fa parte del
patrimonio mitologico meglio condiviso. Invece di gettar discredito su questi versi, i
dettagli qui forniti servono al contrario a costruire la scena dell’arrivo di Eracle, e
sono dei paletti collocati da Euripide per indirizzare la ricezione, da parte del pub-
blico, dell’azione di salvezza messa in atto con I’entrata in scena dell’eroe”.

Con questo annuncio, lo spettatore si trova dunque in una posizione privilegiata
rispetto ai personaggi del dramma, dotato cio¢ di una conoscenza degli eventi di cui
essi sono privi, sino alla rivelazione finale di Eracle. Sa che la tragedia che si apre

¥ Cf. vv. 38-54.
*" Denniston 1950, 350 s.
2l Su questo aspetto, cf. infra, pp. 139 s.
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con la morte di Alcesti ¢ destinata a concludersi felicemente, e che gli eventi imma-
ginati dal poeta per indirizzare I’azione verso questo scioglimento sono 1’arrivo di
Eracle, in cammino verso la Tracia, 1’ospitalita di Admeto e la battaglia finale
dell’eroe contro Thanatos®. In questi termini, ma solo in questi termini, potremmo
dar ragione al Cleone di Charles Perrault. E tuttavia significativo che alcuni editori
moderni, condividendo il giudizio negativo espresso da Perrault verso questa sezio-
ne del prologo, abbiano proposto di atetizzare tutta la sezione, o una parte di questi
versi®.

Ma questo intervento destinato a ristabilire la possibilita della sorpresa deriva da
una lettura superficiale del testo di Euripide. Infatti, in questa profezia iniziale non
viene detto tutto, poiché il poeta, come fa generalmente quando introduce una profe-
zia a inizio dramma, dispensa silenzi e zone d’ombra, per mantenere alto I’interesse
dello spettatore, suscitare domande e reintrodurre un pizzico di dubbio nella ricezio-
ne della trama di cui finge d’aver introdotto da subito tutti gli elementi**. E solo il
confronto retrospettivo tra questi annunci iniziali e le differenti fasi dell’intreccio
tragico che permette di misurare appieno questi sottili giochi di comunicazione e-
xtradrammatica. Nell’Ippolito, ad esempio, Euripide fa annunciare da Afrodite, nel
prologo, la vendetta che ella intende ottenere su Ippolito per punirlo del suo disprez-
20>, ma esclude da questa affermazione I’annuncio dell’intervento finale di Artemi-
de, che giunge, in fine, ad attenuare 1’effetto di questa vendetta, rivelando la verita
sul ruolo svolto dalla dea dell’amore, sullo sfondo degli eventi umani*®. Un altro e-
sempio ¢ fornito dal prologo dell’Ecuba, dove le profezie fatte dall’eidolon di Poli-
doro — la scoperta, da parte di Ecuba, durante la tragedia, della morte dei suoi due
figli Polidoro e Polissena®’ — coprono gli eventi che si svolgono per i primi due terzi
circa dell’opera. Nulla viene detto, in compenso, circa la vendetta finale di Ecuba,
che giunge come una sorpresa in relazione al quadro dell’azione inizialmente deli-
neato e che offre un sorprendente contrappunto all’immagine della vecchia donna
prostrata e gravata dal dolore, che domina la prima parte della tragedia. Con questo
tipo di composizione, Euripide sembra voler suggerire che ¢ ’ethos dei suoi perso-
naggi, attualizzato nel modo in cui essi reagiscono agli eventi che li colpiscono, a
rappresentare 1’autentico motore dell’azione, ed ¢ capace di indirizzare il dramma

22 Sull’espediente drammaturgico della profezia dell’happy ending e sulla sua funzione rassicurante,

si veda Pattoni, 2000, in part. 188-92; cf. anche Markantonatos 2013, 34-7.

Wheeler 1879, 16-20 ha proposto di eliminare 1’insieme dei versi 66-71; Hayley 1898 atetizza so-
lamente i versi 66 s. (Evpvcbéwg ... dvoyepépmv). Senza spingersi sino all’intervento testuale,
anche Dale esprime un giudizio negativo su questi versi (ad I., 57): «It seems to say either too
much or too little; if it is intended for the audience’s benefit, why not say ‘Heracles’ instead of
this circumlocution which both names Eurystheus and anticipates unnecessarily what is made
quite clear infra 476-506, while if Death is not to be put too much on his guard, why give details
which must betray the hero’s identity?». Per una difesa del testo tradito, cf. Parker 2007, 67 (che
accoglie tuttavia al v. 64 la correzione di Schmidt neion al posto di mtavon dei manoscritti); Seeck
2008, 67.

Cf. Hamilton 1978. Sugli elementi di suspense presenti nei prologhi di Euripide, vedi anche Stuart
1918.

* Hipp., vv. 21-3, 41-50.

*%" Ibid., vv. 1400-3.

" Hec., vv. 42-52.

23

24
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verso una direzione inattesa, in relazione all’ordine programmatico della profezia i-
niziale®.

La maestria con cui Euripide manipola, dopo averle create, le attese del suo pub-
blico si osserva gia nell’Alcesti. La prima zona d’ombra creata dalla profezia di A-
pollo concerne il momento della salvezza nella temporalita del dramma. L’annuncio
del ritorno finale di Alcesti tra 1 vivi ¢ enunciato senza alcuna precisione temporale,
nella forma di un futuro aperto che non garantisce che questo esito felice si verifi-
chera prima della fine della tragedia. Si potrebbe senza dubbio mettere in risalto il
fatto che, nella maggior parte dei casi in cui Euripide ricorre a questo procedimento,
1 termini della profezia si realizzano nel tempo del dramma: cio accade nell’ Ippolito,
nell’ Ecuba, nell’lfigenia in Tauride, nell’Elena e nelle Baccanti. Ma la cronologia
alta dell’Alcesti all’interno della produzione del poeta, unita al fatto che questa tec-
nica espositiva ¢ stata impiegata solo raramente prima di lui — a giudicare quanto
meno dalle opere tradite — fa si che gli spettatori non abbiano davvero né riferimenti
né attese in relazione a questo procedimento espositivo. D’altra parte, il controe-
sempio fornito dalle Troiane, con I’annuncio, da parte di Atenazg, di una vendetta
divina — la tempesta che si abbatte sulle navi greche di ritorno da Troia, la quale si
realizza solo nel tempo extradrammatico — ricorda che la liberta del drammaturgo
permane intatta quanto all’articolazione degli elementi della tradizione mitica nella
temporalita del dramma. Si opporra la temporalita aperta della profezia di Apollo al-
la precisione temporale che caratterizza altre predizioni inserite nei prologhi™:
all’inizio dell’Ippolito, Cipride segnala che ¢ in quel preciso giorno — év t§)d’ NUéPQ
(v.22) — che si vendichera del disprezzo di Ippolito provocandone la morte, e
all’inizio dell’Ecuba, 1I’ombra di Polidoro annuncia, allo stesso modo, che ¢ in quel
preciso giorno — t®d’ &v fjuatt (v. 44) — che la sorella Polissena verra immolata sulla
tomba di Achille. Cio equivale a dire con chiarezza che il contenuto di queste profe-
zie coincide con gli eventi che rappresentano il cuore della crisi tragica. Questi ele-
menti di comparazione autorizzano a pensare, a contrario, che Euripide dispensi ad
arte una certa vaghezza temporale nell’enunciato della profezia di Apollo. Si notera,
d’altra parte, che il legame tra i differenti elementi che compongono la profezia del
dio non ¢ chiaramente stabilito. Se Apollo menziona 1’ospitalita cui Eracle sara og-
getto nella casa di Admeto (v. 68), il rapporto di causa effetto tra questa ospitalita e
il salvifico intervento dell’eroe non viene segnalato. E di nuovo, dunque, un quadro
generale ¢ delineato, ma 1 dettagli dell’articolazione della trama vengono passati sot-
to silenzio, per dispensare I’irruzione della sorpresa nello sviluppo dell’intreccio tra-
gico.

Ma, piu ancora che il contenuto della profezia di Apollo, ¢ il contesto di enuncia-
zione che contribuisce a insinuare un dubbio circa la veridicita e le modalita del suo

®Cf. anche il prologo dello Ione, con cui Euripide sperimenta una formula leggermente differente,

facendo esporre, per bocca di Ermes (vv. 69-75), il piano immaginato da Apollo per dirigere il de-
stino del giovane lone, piano che appare solo parzialmente realizzato durante lo svolgimento della
tragedia e che lascia largo spazio a ogni sorta di sviluppo rivelatore dei limiti del controllo che il
dio esercita sull’azione. Su questo prologo, cf. Hamilton 1978, 279-83.

* Tro.,vv. 56,61 s.,65s.,73,75,77-86.

" Sul trattamento della temporalita drammatica nei prologhi di Euripide, vedi Strohm 1977
(sull’4lceste, pp. 113-5).
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compimento. A differenza di quanto capita in quasi tutti gli altri prologhi di identica
fattura®', I’annuncio dello scioglimento del dramma non ¢ innestato nel monologo
espositivo>” che ne rappresenta la prima scena, ma avviene nella scena del contrasto
con Thanatos, a conclusione di uno scambio in cui ’autorita e I’immagine tradizio-
nale di Apollo sono nettamente bistrattate dal démone della morte. Il ricorso alla pa-
rola profetica arriva dopo il fallimento della persuasione™, come ultima arma del di-
0. Ma ’enunciato di questa profezia non gli consente piu il vantaggio dell’ultima pa-
rola, poiché Thanatos rifiuta immediatamente questo annuncio, senza concedergli il
minimo credito, e gli oppone una garanzia di pari valore, la sua contro-profezia circa
I’esito degli eventi’* :

Ale.,vv.72s.

[TOAL" av oV AéEac 00OV v TAEov Aaforc:
18> oDV yown) kdretoty €ic “Adov dopovg.

Parla pure, non otterrai nulla.
Certo ¢ che questa donna scendera nella dimora di Ade.

Con questa replica, il cui secondo verso riprende espressamente (vedi la particella
obv), per forma e contenuto, 1’annuncio dell’arrivo di Eracle nella casa di Admeto
(yovR / dvip; kateoty / glot; eic “A1dov ddpovg / Dépntog mpog S6povg), lo spettato-
re si trova dunque, alla fine del prologo, in presenza di due trame alternative per lo
scioglimento della tragedia. La prima, enunciata da Apollo, prevede il ritorno di Al-
cesti tra 1 vivi, grazie al salvifico intervento di Eracle. La seconda, enunciata da
Thanatos, la mostra giungere negli inferi, conformemente al destino post mortem
degli esseri umani.

Considerando che Apollo ¢, per eccellenza, dio profetico, le cui predizioni sono
veridiche e si realizzano sempre, quanto meno in contesto tragico, e del resto essen-
do noto, quanto meno ad alcuni, I’esito felice del mito di Alcesti, gli spettatori sono
senza dubbio inclini ad accordare maggior credito alla sua parola piuttosto che a
quella di Thanatos. Tuttavia, il contesto immediato avra di certo in qualche modo
fatto vacillare la fiducia nell’autorita e nei poteri del dio, tanto ¢ vero che il prece-
dente dialogo con Thanatos porta in scena un Apollo ‘degradato’, e almeno parzial-
mente deprivato delle sue competenze e delle sue modalita di azione tradizionali. Lo

3! Cf. Hipp. (monologo di Afrodite), Hec. (monologo dell’eidolon di Polidoro), fon (monologo di

Ermes), Ba. (monologo di Dioniso).

Identica situazione nelle Troiane, dove 1’annuncio della vendetta divina non figura nel monologo
prologico di Poseidone, ma nel dialogo tra Poseidone ¢ Atena. La situazione ¢ tuttavia differente
rispetto a quella dell’Alcesti, poiché le due divinita, un tempo nemiche, si alleano per vendicarsi
dei Greci, mentre Apollo e Thanatos, nel prologo dell’ Alcesti, dibattono circa la sorte da riservare
a Alcesti e si fronteggiano da nemici.

Cf. vv. 48-63. Progressivamente il tono si innalza in questa parte del dialogo, dove Apollo, dopo
aver tentato invano di argomentare per convincere Thanatos a non condurre via Alcesti, finisce
per ironizzare sull’intelligenza del suo interlocutore (v. 58) quando si rende conto, dinanzi al rei-
terato diniego di Thanatos, che la sua azione di persuasione ¢ votata al fallimento.

Su questa contro-profezia di Thanatos e sulla tensione cosi creata a inizio tragedia, cf. Hamilton
1978, 300 s.; Erbse 1984, 23-5.

32

33

34
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si vede soprattutto in alcune risposte riguardanti I’arco del dio. Sorprendendolo con
I’arco in mano davanti al palazzo di Admeto, Thanatos sospetta che Apollo voglia
ripetere a vantaggio di Alcesti il beneficio gia reso al suo sposo. Il dio risponde allo-
ra ai suoi timori fornendo una inoffensiva giustificazione alla presenza dell’arco.

Alec., vv. 34-40

OA. .. VOV &’ émi TS o
yépo ToNp1 PpovpEic OmAcoC,
1} 700’ VTESTN TOGLY EKAVGOG’
ot pobaveiv Iediov moic.

AllL ®dpoet diknv 1ol Kol Adyovg KedVoLg EYm.
OA. Ti dfjta tOE®V Epyov, €l dikny &xelg ;
ATl >Hvn0eg aiel Tavto factalew Euol.

Thanatos Eccoti ancora qui,
di guardia, con I’arco in mano,
vicino a questa donna, che, per liberare lo sposo,
ha deciso di morire al suo posto, la figlia di Pelia.
Apollo  Stai tranquillo. Ho dalla mia parte giustizia, e delle sensate motivazioni.
Thanatos A cosa ti serve I’arco, se sei nel giusto?
Apollo  Porto sempre questo arco con me.

Thanatos, conformandosi all’immagine tradizionale del dio arciere imposta
dall’epopea, immagine che perdura nell’iconografia apollinea di epoca arcaica e
classica, e che Eschilo rigenera nuovamente, venti anni prima dell’Alcesti, nelle Eu-
menidi”>”, vede subito nell’arco la minaccia di un ricorso alla forza: ’intenzione ag-
gressiva che egli presta al dio ¢ chiaramente espressa dall’utilizzo del participio atti-
vo omAicag, la cui traduzione piu corretta sarebbe ‘dopo aver armato la tua mano con
I’arco’. Apollo lo rassicura, designando 1’arco come elemento abituale (chvn0ec) del
suo equipaggiamento®, e relegandolo praticamente al rango di accessorio da teatro,
a cavallo di un verso la cui portata metateatrale ¢ evidente. A questo arco, privato
della sua funzione drammatica, e divenuto semplice simbolo dell’identita del perso-
naggio, si oppone, nella scena, il coltello del sacrificio di cui Thanatos si appresta a
far uso, durante il suo ufficio di sacerdote dei morti, come preludio al rituale che de-
ve consacrare ’ingresso di Alcesti nel regno di Ade’’. Dinanzi al brutale demone
della morte, i mezzi di azione del dio di Delfi appaiono stranamente limitati in que-
sto inizio di tragedia®, ed ¢ significativo che I’impiego della forza, cosi indissolu-

33 Nella scena di contrasto con le Erinni, che hanno inseguito Oreste sino al santuario delfico, Apol-

lo minaccia di scoccare le sue frecce contro le dee per costringerle ad abbandonare il luogo (Eum.,
vv. 179-84). Sul rapporto tra questa scena delle Fumenidi e il prologo dell’Alcesti, cf. Aélion
1983, II, 132-7; Riemer 1989, 14-9; sulle analogie tra Alcesti e Eumenidi, cf. anche Luschnig
1995, 62-4; Heinze 2000.

Sulla trasformazione della funzione dell’arco in relazione al modello eschileo delle Fumenidi,
cf. Aélion 1983 11, 134 s.

7 Ale., v 74-6.

3 Questo aspetto ¢ ben messo in evidenza da Riemer 1989, 18 s.

36
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bilmente legato alla rappresentazione del dio arciere della tradizione epica, ne sia
espressamente escluso, a vantaggio del dolos e della persuasione. Dopo essersi ser-
vito, in passato, con successo del primo (dolos), per negoziare il patto con le Muse a
vantaggio di Admeto39, il dio, a inizio dramma, fallisce nel persuadere Thanatos a
rinunciare a prendere Alcesti®. E la profezia che egli usa come ultima risorsa, per
non cedere totalmente il campo d’azione a Thanatos, contribuisce solo parzialmente
a dar lustro alla sua immagine, poiché Apollo non prende in considerazione in prima
persona la salvezza della sposa di Admeto, e non si attribuisce alcun ruolo nella tra-
ma che condurra al suo ritorno nel regno dei vivi. Rapportata al dialogo sull’arco, la
designazione della forza (Biq, v. 69) come strumento di azione salvifica di Eracle
non fa che far spiccare ancor di piu la debolezza e I’impotenza di Apollo.

Inserita in questo contesto polemico, e slegata dagli altri elementi
dell’esposizione, la profezia iniziale di Apollo non pone lo spettatore in una condi-
zione di comoda certezza quanto all’esito dell’azione tragica. Vedendo il dio abban-
donare la scena e Thanatos entrare in casa di Admeto, alla fine del prologo, puo le-
gittimamente chiedersi quale dei due percorsi si svolgera sotto i suoi occhi.

Una tecnica in parte comparabile ¢ messa in atto nel prologo dell’Ifigenia fra i
Tauri, dove due forme di predizioni concorrenti sono enunciate in successione, € a-
prono la strada a due scenari possibili per 1’azione della tragedia. Ifigenia, nel suo
monologo iniziale, racconta di aver avuto, in sogno, la premonizione della morte di
Oreste, e di esser stata lei a immolarlo, nel suo ufficio di sacerdotessa di Artemide®'.
Oreste, quando fa il suo ingresso con Pilade, riferisce la profezia di Apollo, che gli
ha ordinato di impadronirsi della statua di Artemide e di riportarla ad Atene, per por-
re fine alla persecuzione delle Erinni e trovare infine riposo*’. Questa costruzione,
che mette in concorrenza due forme di rivelazione divina, sogno e profezia, crea
dunque da principio negli spettatori un dilemma sulla sorte che attende Oreste: sta
per morire, vittima dei barbari riti dell’ Artemide taurica, o sopravvivra e verra puri-
ficato dall’assassinio della madre? Questo dilemma ¢ sorretto dal margine di incer-
tezza che pesa sulla validita di ciascuno di questi annunci: la morte di Oreste, nono-
stante il carattere assertivo della parola di Ifigenia (vedi v. 56: 1£0vnk’ ‘Opéotng, oD
KatnpEauny €yd), € solo una ipotesi formulata dalla fanciulla sul senso del suo so-
gno (v. 55: ToBvap & ®de cvufdrilo 168c); ma d’altra parte Oreste, forte
dell’esperienza dei suoi precedenti rapporti con Apollo, suggerisce, ben prima di
precisarne il contenuto, che la profezia di Apollo potrebbe essere solo I’ennesima
trappola che il dio gli tende (vedi in particolare i versi 77 s.: ‘Q ®oiPe, mol P’ ov
Vo’ €¢ dpxuv Tyayeg | ypnooag). L’interrogativo suscitato, nel pubblico, circa
I’esistenza di questi due scenari alternativi ¢ accresciuto ancora dal fatto che Euripi-
de inganna anche, in questo inizio di tragedia, ’attesa creata dalla versione eschilea
del mito, allontanandosi deliberatamente dalla trama immaginata nelle Eumenidi cir-
ca I’assoluzione di Oreste. Questo esempio conferma che la presenza di una profezia
all’inizio di una tragedia euripidea non ¢ elemento sufficiente a collocare lo spettato-

39
40

Alc., v. 12 (Apollo): Moipag dormdcog; vv. 33-4 (Thanatos): Moipog doAl® | cpriavtt Té V.

La rappresentazione di Thanatos come divinita implacabile, insensibile alla persuasione e odiosa a
tutti gli dei richiama Esiodo, Teogonia, vv. 764-6. Cf. Susanetti 2001, 161 (comm. al v. 48).

U IT, vv. 42-60.

2 Ibid., vv. 77-94.
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re nella fiduciosa attesa della sua realizzazione, tanto ¢ vero che il poeta ha piacere a
far vacillare, attraverso strategie diverse, 1’autorita della parola divina, al punto da
ridurla, talvolta, a semplice enunciato di uno dei possibili percorsi dell’azione.

La tecnica messa in atto nel prologo dell’Alcesti attraversa I’intera tragedia. Il
drammaturgo, infatti, consente allo spettatore, messo in questo modo in possesso
degli elementi finali dell’intreccio, di seguire lo svolgimento dell’azione di salvezza
che comincia, all’insaputa dei personaggi, con 1’arrivo di Eracle al palazzo di Adme-
to. Ma, allo stesso tempo, si adopera nell’annebbiare la ricezione di questa trama
moltiplicando, nella composizione dell’opera, gli ostacoli allo svolgimento
dell’azione di salvezza, e suggerendo, in questo modo, gli altri percorsi che I’azione
potrebbe prendere. Queste due componenti della drammaturgia dell’4/cesti, tra loro
stretamente connesse, saranno messe in evidenza nei punti seguenti.

2. Lo spettatore e I’azione di salvezza.
2.1. I vantaggi di una posizione privilegiata.

11 dislivello attivato dal prologo, per mezzo della profezia di Apollo, tra ’attesa de-
gli spettatori e 1’esperienza dei personaggi impegnati nell’azione orienta, dal princi-
pio alla fine, la ricezione dello spettacolo tragico. Il primo effetto dell’annuncio ini-
ziale del lieto fine degli eventi ¢ quello di consentire giochi di ironia tragica in tutti
quei passi in cui il coro e Admeto reagiscono alla morte di Alcesti, facendo affida-
mento da una parte sulla conoscenza che essi hanno del sacrificio di Alcesti,
dall’altra sull’idea comune della morte quale evento inevitabile e irreversibile della
vita umana. Questi passi carichi di ironia, che costellano la prima parte della trage-
dia, oscillano cosi, nella loro formulazione, tra il tema della salvezza impossibile43,
il richiamo, negli enunciati di natura gnomica, del carattere ineluttabile della mor-
te*, e il riferimento alle rappresentazioni tradizionali della condizione del morto
nell’aldila®. L’ironia in questo caso opera a livello piti generale, basandosi sul fatto
che questi auspici impossibili, 1 rammarichi, le rappresentazioni e le idee comuni
vengono smentiti dalla prospettiva dello scioglimento felice annunciato nel prologo.
Questi giochi d’ironia si declinano anche, in forma piu sottile, nel richiamo a divini-
ta salvifiche e apotropaiche — Apollo Peana*®, Asclepio®’ — che non solo non corri-
spondono al salvatore atteso, ma sono anche state presentate, in principio di trage-

® n particolare i vv. 112-31, dove il coro declina, con differenti formulazioni, 1’idea del ritorno im-

possibile di Alcesti alla vita (si noti, in questo passo, I’'impiego dell’irrealta del passato); vv. 357-
62, dove Admeto esprime il suo rammarico per il fatto di non possedere la voce di Orfeo, in modo
da strappare Alcesti agli déi inferi.

Cf. soprattutto i vv. 418 s. (il coro a Admeto): yiyvooke 8¢ | dg mdow NUiv Katbavelv opeidetat;
cf. anche i vv. 782-4 (Eracle), 892 s. (coro), 931 s. (coro), 985-90 (coro).

V. 381 (Alcesti): 003év €08’ 0 katBavmv; v. 527 (Admeto): Tébvny’ 0 péAhov, kookét’ €60’ O
kathovav; v. 541 (Admeto): TeBvaotv oi Bavdviec.

Cf. vv. 90-2, 220-5 (questa seconda invocazione ad Apollo Peana fa da eco all’inizio della secon-
da scena di prologo, dove Thanatos si ribellava all’idea che Apollo potesse rinnovare, a vantaggio
di Alcesti, ’azione salvifica precedentemente realizzata a favore di Admeto).

Cf. vv. 122-9: la morte di Asclepio priva Alcesti dell’unico dio che avrebbe potuto farla tornare in
vita.

44

45

46

47
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dia, come piu 0 meno ridotte all’impotenza. La rinnovata invocazione ad Apollo Pe-
ana sottolinea, meglio di ogni altra, la mancata pertinenza delle rappresentazioni
comuni nel contesto particolare di questo dramma. Non solo, infatti, Apollo ¢, per
effetto del patto stretto con le Moire, il responsabile della prematura morte di Alce-
sti, ma la stessa forma del prologo e il contrasto con Thanatos hanno portato sulla
scena, lo si ¢ visto, un dio dai poteri straordinariamente ridotti. Pur sottolineando
I’ignoranza in cui si trovano i personaggi del dramma, queste sfasature e questi scar-
ti contribuiscono dunque anche al lavoro di erosione delle rappresentazioni tradizio-
nali, che ¢ a fondamento di questa singolare tragedia.

Ma ¢ soprattutto nella percezione degli eventi scenici che gli spettatori traggono
beneficio dalla posizione privilegiata in cui il drammaturgo li ha collocati, rivelando
loro sin dall’inizio il felice esito del dramma. Questa rivelazione iniziale ¢ destinata
a creare un’attesa quanto alla realizzazione dell’azione di salvezza che invertira il
corso degli eventi. In quale misura questa attesa viene soddisfatta dall’articolazione
delle vicende che costituiscono ’azione della tragedia? Per rispondere a questa do-
manda, sara opportuno esaminare in successione gli elementi compresi
nell’enunciato della profezia e quelli che, impiegati per colmare i silenzi della parola
oracolare, risultano di natura sorprendente anche per lo spettatore.

Tanto imprevisto®™ quanto inopportuno per la famiglia immersa nel lutto di Alce-
sti, I’arrivo di Eracle presso la casa di Admeto apre, allo spettatore, la prospettiva
del rovesciamento annunciato nel prologo. L’articolazione di questo arrivo punta
chiaramente sulla conoscenza che il pubblico ha dei termini della profezia di Apollo,
funzionando, a livello di comunicazione extradrammatica, come una specie di se-
gnale di innesco dell’azione di salvezza che costituisce lo snodo della tragedia. Ben-
ché I’ingresso in scena di Eracle, riconoscibile dal suo costume, e identificato im-
mediatamente dal coro (Hpdxieiwg, v. 478) sarebbe stato un sufficiente indizio di
questa svolta, Euripide ha voluto amplificare I’arrivo del salvatore creando una eco
precisa, in una scena che ¢ parsa ad alcuni commentatori incongruente®, con i ter-
mini che la designavano, nell’oracolo di Apollo. Una breve dilazione viene infatti
prodotta, tra 1’arrivo dell’eroe e 1’uscita di Admeto dal palazzo, per permettere uno
scambio con il coro, interamente centrato su Eracle e sulla fatica che si appresta a
compiere in Tracia. La successiva menzione, da parte di Eracle, a Euristeo (v. 481
TipvvBio npdocm tv’ Evpucbel ndvov) e al ‘carro del Trace Diomede’ (v. 483
Opnkog €tpmpov Gpua Atoundovg péta), che egli ha il compito di sottrarre, ¢ un
chiaro sistema di richiamo della perifrasi usata per designare il salvatore di Alcesti
nella profezia di Apollo.

Questo dialogo con il coro, che pud sembrare aneddotico e quasi fuori luogo, nel
suo contesto drammatico immediato, trova dunque tutto il suo senso nella costruzio-
ne dell’azione di salvezza, e serve a confermare I’identificazione di Eracle quale
salvatore annunciato e atteso. D’altra parte, questo scambio pone dei nuovi paletti
per lo sviluppo ulteriore della sua azione, portando in scena un Eracle eroico che, in
risposta agli avvertimenti del coro circa le difficolta della fatica da compiere, sostie-

#¥ Leffetto di sorpresa ¢ accresciuto dall’assenza di annuncio, che tuttavia corrisponde (Halleran

1985, 5) anche a un impiego regolarmente osservato per gli ingressi in scena che avvengono im-
mediatamente dopo un canto corale.

" Hamilton 1978, 295 la giudica «dramatically irrelevant».
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ne di non tremare dinanzi a nessun nemico (vv. 505 s.), affermazione che si applica,
nel contesto, a Diomede e alle sue cavalle, ma puo venire estesa anche alla futura
sfida con Thanatos. Il richiamo, da parte di Eracle, ai nemici gia sconfitti contribui-
sce in realtd a far sembrare la sfida contro Thanatos un parergon nella carriera
dell’eroe civilizzatore e sterminatore di mostri. Nessun dubbio dunque sul fatto che,
assistendo a questo scambio, lo spettatore puod credere a buon diritto che la salvezza
di Alcesti sia in buone mani.

Il secondo elemento presentato nella profezia di Apollo come condizione
dell’azione di salvezza e attivata, nel dramma, dall’arrivo di Eracle presso il palazzo
di Admeto ¢ il tema dell’ospitalita di Admeto. Non ¢ senza conseguenze nel contesto
dell’opera, anche se si tratta di una forma naturale e convenzionale di rivolgersi al
coro, per un personaggio che arriva dall’esterno, che la prima parola pronunciata da
Eracle sia proprio Z¢vou, le cui due accezioni di ‘straniero’ € ‘ospite’ assumono pari
importanza nella discussione che segue tra Admeto e Eracle. L’insistenza, durante
tutto lo scambio, sul lessico e sul tema dell’ospitalita®®, che serve a definire
I’immagine di Admeto quale migliore degli ospiti, in una specie di richiamo a di-
stanza della visione, formulata nella prima parte della tragedia, di Alcesti come mi-
gliore delle donne, contribuisce dunque a realizzare, durante il dramma, le condizio-
ni di possibilita dell’azione di salvezza.

Tuttavia, nel momento in cui, cedendo infine dinanzi all’insistenza di Admeto,
Eracle entra nel palazzo, e lo spettatore vede cosi concretizzarsi, in un significativo
movimento scenico, il secondo elemento della profezia di Apollo, il drammaturgo
vieta allo spettatore la tranquillita di una totale padronanza della trama futura, la-
sciandolo ancora nell’ignoranza circa il ruolo decisivo che questa ospitalita ¢ chia-
mata a svolgere nell’innesco dell’azione di salvezza. L’articolazione in forma di re-
lazione di causalita di cio che gli appare, sul momento, come condizione accessoria
dell’azione, ¢ in realta subordinata a un evento — la rivelazione, da parte di un servo,
dello stratagemma di Admeto —, che non ¢ compreso nelle rivelazioni iniziali di A-
pollo, ma che, tuttavia, condiziona, in modo decisivo, l’intervento salvifico
dell’eroe. Da cio si evince come Euripide giunga a combinare la cornice creata dagli
elementi preliminarmente noti allo spettatore, e che sono presentati, sin dal prologo,
come ingredienti necessari al suo scioglimento, con il ritmo dell’azione dei perso-
naggi, che potrebbe, in ogni momento, indirizzare la tragedia verso un esito inatteso.

Con la rivelazione, tardiva, dell’identita della donna morta pianta da quanti abita-
no nel palazzo’', Eracle ¢ infine in grado di assumere il ruolo di salvatore che il
drammaturgo gli ha assegnato, all’inizio della tragedia. L’eroe annuncia infatti che,
per ricompensare Admeto di una accoglienza offerta in condizioni cosi difficili, an-
dra a combattere contro Thanatos per strappargli Alcesti e restituirla al suo Sposo°Z.
I1 legame, essenziale per la costruzione drammatica, tra 1’ospitalita e la salvezza alla
fine si stabilisce con I’introduzione del concetto di ydpig (cf. v. 842). A questo pro-
posito si pud osservare un gioco di sottile variazione nei sistemi di annuncio e negli
effetti di anticipazione impiegati dal drammaturgo nel prologo. Passato sotto silen-
zio, come abbiamo visto, nella profezia, il legame tra I’accoglienza di Admeto e la

0 Cf. vv. 538, 540, 543, 546-50, 552, 553-60, 566 s.
' Cf. vv. 803-25 (la rivelazione avviene per bocca del servo al v. 821).
2 Vv. 840-60.
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riconoscenza del destinatario del beneficio ¢ stato in compenso stabilito chiaramente
da Apollo, sin dai primi versi della tragedia, nel richiamo al servizio reso ad Admeto
in cambio del suo buon trattamento™. Gli elementi dell’azione futura di Eracle non
sono dunque collocati esclusivamente nei termini dell’enunciato oracolare: essi van-
no ugualmente dedotti, in forma analogica, dal racconto impiegato da Apollo per
comunicare agli spettatori le basi del dramma che sta per dispiegarsi dinanzi ai loro
occhi. Ma si puo notare anche che il termine ydpig ¢ stato introdotto in forma decen-
trata dal drammaturgo, nel penultimo verso della profezia di Apollo (v. 70 Ko%0’ 1
map’ NUAV oot yevioetal xapic), quando il dio annuncia che non avra alcuna ricono-
riconoscenza nei riguardi di Thanatos, poiché cedera Alcesti solo se costretto.
L’attenzione dello spettatore ¢ dunque attirata sin dall’inizio del dramma da questa
idea di yapic™®, ma la posizione di questo elemento nella costruzione dell’intreccio
finalizzato alla salvezza resta dissimulata nei silenzi della profezia.

Questa messa in scena fornisce allo spettatore gli strumenti per scoprire lo strata-
gemma attuato da Eracle per far scontare ad Admeto il suo precedente inganno, pur
manifestando ydpig nei suoi riguardi quanto alla generosita della sua accoglienza.
Se, infatti, il 6Aog non era menzionato quale ingrediente necessario per I’azione di
salvezza, il pubblico, avendo sentito I’eroe preannunciare la sua intenzione di com-
battere contro Thanatos, e sapendo gia, grazie alla profezia di Apollo, che questo
scontro avrebbe dovuto concludersi con la vittoria di Eracle, capisce immediatamen-
te, quando lo vede ricomparire nello spazio scenico™, che la donna velata™ che lo
accompagna ¢ Alcesti. Puo cosi gioire appieno della messa in scena orchestrata da
Eracle ai danni di Admeto, e apprezzare questo autentico momento di teatro nel tea-
tro, che, unendo i mezzi dello spettacolo ai giochi verbali di ambiguita e ironia tragi-
ca, amplifica 1’inganno ideato in precedenza da Admeto per vincere le resistenze di
Eracle circa la sua offerta di ospitalita.

2.2. La ricezione annebbiata, o gli ostacoli all’azione di salvezza.

Passando in rassegna, sino al raggiungimento dell’happy end, le modalita di realiz-
zazione scenica degli elementi compresi nella profezia di Apollo, ho cercato di situ-
are, all’interno dell’opera, le tappe dello sviluppo dell’azione di salvezza, per mo-
strare come, e sino a che punto, la conoscenza preliminare dello spettatore condizio-
ni I’individuazione di questi elementi e ne faciliti la comprensione. Ma ben lungi
dall’essere lineare, 1’articolazione, da parte del drammaturgo, di questa azione di
salvezza si innesta, come ¢ noto, nel complesso disegno di insieme che moltiplica e
rinnova, ad ogni tappa, gli ostacoli alla sua realizzazione. Sono proprio questi osta-
coli che mi piacerebbe evocare brevemente nell’ultima parte di questo contributo,
nel tentativo di apprezzare in maniera piu fine le strategie di manipolazione e di an-

3 Cf wv. 10-4.

> Sul concetto di xGpig nell’intera opera, cf. Padilla 2000.

V. 1006.

* Tl velo che copre il viso di Alcesti non ¢ menzionato nel testo, ma il contenuto del dialogo tra Era-
cle e Admeto spinge a ipotizzarne la presenza, sulla scorta dello scoliaste al v. 1050 (fjv yop
mepikekahoppévn). Lo svelamento deve avvenire al v. 1121, quando Eracle invita Admeto a
guardare la donna (Aéwov mpog adTV).
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nebbiamento tramite cui il drammaturgo sembra compiacersi nel far vacillare la fi-
ducia del suo pubblico circa I’esito felice degli eventi.

I primi semi del dubbio, gettati dai termini e dal contesto enunciativo della profe-
zia di Apollo®’, sono legati al modo in cui Euripide ha organizzato la temporalita ¢ il
ritmo dell’azione tragica. L’incertezza creata, sin dall’inizio del dramma, dal futuro
aperto della profezia sembra infatti confermato da una prima parte che, prendendo le
mosse dall’ingresso di Thanatos nel palazzo, ¢ interamente dedicata alla messa in
scena della morte di Alcesti. Amplificata al tempo stesso dal linguaggio e dallo spet-
tacolo di Alcesti e dei suoi cari, questa esperienza della morte, percepita nelle sue
singole fasi e vissuta come definitiva da tutti i personaggi, non lascia spazio, in al-
cun momento, ad alcuna speranza di salvezza. Se, come abbiamo visto, il dramma-
turgo dispensa in questo modo, a vantaggio dello spettatore, i piaceri dell’ironia tra-
gica, ¢ legittimo chiedersi se questa ricezione ironica resista sino alla fine allo spet-
tacolo della morte e del lutto, e se anche lo spettatore, avvinto dal pathos che perva-
de la scena, non finisca per dubitare circa I’arrivo di un salvatore.

Il disagio suscitato dalla contraddizione tra la conoscenza degli spettatori da una
parte e, dall’altra, lo spettacolo della morte di Alcesti e la reazione emotiva a questo
evento da parte dei personaggi, sembra per un attimo spazzato via dall’arrivo di Era-
cle, che giunge poco prima della parte centrale della tragedia. Ma la cura con cui Eu-
ripide assicura 1’identificazione del nuovo arrivato quale salvatore annunciato ¢ qua-
si immediatamente controbilanciata dai ritardi e dagli ostacoli all’innesco
dell’azione di salvezza. Quando si presenta davanti alla casa di Admeto, Eracle ¢ so-
lamente un salvatore potenziale, ed ¢ un salvatore che, per effetto delle esigenze
contraddittorie dell’azione, fatica ad assumere il suo ruolo. Dinanzi a ciascuna ne-
cessaria tappa dell’intreccio verso la salvezza, Euripide ha infatti posto un ostacolo
che ne compromette la realizzazione. L’offerta di ospitalita di Admeto, che ne rap-
presenta la condizione preliminare, e che ¢ I’espressione naturale di una philia sanci-
ta da lunga data tra i due uomini’®, si scontra con gli scrupoli espressi da Eracle, che
sono essi stessi una manifestazione di rispetto per I’amico colpito da dolore™. Tl
dramma della morte, che tende a debordare sull’azione di salvezza, ritarda dunque in
un primo momento 1’attuazione di un salvifico intervento di Eracle, e il drammatur-
go lascia anche intravedere la possibilita di una immediata partenza di Eracle, alla
ricerca di un’altra casa, piu adatta ad accoglierlo®, durante il suo viaggio verso la
Tracia.

Ma ¢ lo stratagemma ideato da Admeto per vincere le resistenze di Eracle che
rappresenta ’ostacolo maggiore all’innesco della scena della salvezza. Celando
all’eroe I’identita della defunta, e lasciandogli credere che si tratti di una estranea
((’)6vaiog)6l, Admeto crea una menzogna che impedisce ad Eracle di fare qualsiasi
tentativo per colei che si suppone egli salvi. L’ostacolo creato dagli scrupoli di Era-
cle ¢ superato soltanto da un evento che, eludendo I’attesa suscitata dalla profezia di
Apollo e dai codici formali di questa tipologia di scena, fuga la prospettiva

37" Su questo punto, cf. supra, pp. 132-8.

*® Vv. 511,559 s.

¥ Vv. 540, 542.

% Vv. 538, 544.

' Vv. 532 s. Su questa parola e sullo stratagemma di Admeto, cf. Buxton 2003, 171.
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dell’azione salvifica, di cui l’ospitalita di Admeto sembrava dover annunciare
I’imminente attuazione. E stato talvolta suggerito® che il modulo scenico qui imma-
ginato da Euripide poteva essere interpretato come una originale variazione dello
schema delle tragedie di supplica, che generalmente non contemplano dilazione né
ostacoli alla realizzazione dell’azione di salvezza, all’infuori del rifiuto talora oppo-
sto da parte del supplicato alla richiesta di aiuto rivoltagli dal supplice. Ma per quan-
to pertinente sia il rinvio a questo modello, lo scarto rispetto alle tragedie di supplica
e il cattivo funzionamento dell’intreccio volto alla salvezza risiedono, piu fonda-
mentalmente, credo, nell’ignoranza in cui si trovano, per ragioni differenti, 1 perso-
naggi circa cio che devono fare. A questo stadio dell’azione, infatti, Eracle non ¢ ri-
conosciuto dai personaggi del dramma quale salvatore potenziale, e I’intervento sal-
vatore dell’eroe non ¢ sollecitato, precisamente perché nessun rimedio pare possibile
contro il dolore che colpisce la casa. Le reazioni alla morte di Alcesti, che risiedono,
come abbiamo visto, sulla comune esperienza della morte, ricadono anche
sull’attitudine dei personaggi nell’azione di salvezza. La costruzione d’insieme
dell’opera consiste dunque, almeno per una parte, nel far agire quegli elementi, ini-
zialmente presentati come simultaneamente necessari allo svolgimento dello scena-
rio salvifico, I’'uno contro 1’altro, come elementi incompatibili e alternativi
dell’azione.

Da ostacolo che era in principio, I’ospitalita di Admeto finisce per creare, grazie
ai nuovi snodi dell’azione, le condizioni per il rovesciamento atteso, poiché gli ec-
cessi e il comportamento non decoroso di Eracle provocano la rivelazione, da parte
del servo, dell’identita della defunta pianta nella casa. Da quel momento, 1’eroe ¢ fi-
nalmente in grado di portare a compimento la trama programmata dall’inizio della
tragedia. Sorpresa finale dell’azione, la messa in scena del dolos di Eracle ¢ anche
I’ultimo momento in cui la tragedia di Alcesti fa sentire i suoi effetti sull’azione di
salvezza che dovrebbe risolverla. Legato alla promessa di non sposarsi piu, Admeto
rifiuta infatti, in un primo momento, di accogliere la donna che Eracle gli chiede di
custodire sino al suo ritorno dalla Tracia. Si puo tuttavia dubitare, questa volta, che
lo spettatore, ristabilita una certa forma di fiducia grazie all’attuazione dell’azione di
salvezza, creda seriamente che la resistenza provocata dalla lealta di Admeto sia tale
da far fallire la trama, proprio sulla soglia di casa. Nel momento in cui Alcesti si ap-
presta ad entrare nella casa di Admeto, con una reiterazione simbolica del suo primo
ingresso, 1’incertezza risiede piuttosto nel senso che alla fine bisogna accordare ad
una salvezza annunciata cosi presto e attesa per cosi tanto tempo.

Questa sommaria analisi della struttura dell’4lcesti avra mostrato che 1’annuncio, sin
dal prologo, dell’esito felice del dramma ¢ un efficace strumento che il drammatur-
go utilizza per costruire e manipolare le reazioni del suo uditorio. I termini della pro-
fezia di Apollo mettono da subito lo spettatore in possesso degli elementi
dell’azione di salvezza verso cui dovra indirizzarsi la tragedia, ma le condizioni
stesse della sua enunciazione gettano contemporaneamente un dubbio
sull’affidabilita che occorre accordare a questa profezia. La tensione cosi creata, a
inizio tragedia, ¢ abilmente mantenuta costante durante tutta la tragedia, attraverso

62 Cf. Kopperschmidt 1967, 133 n. 7.

- 143 -



Christine Mauduit

una costruzione complessa e magistralmente orchestrata, che, pur portando sulla
scena progressivamente gli elementi necessari alla salvezza, suscita, in fase di attua-
zione, numerosi ostacoli alla loro realizzazione. Alla fine ci si pudo domandare se
I’effetto ricercato dal drammaturgo, attraverso questi brillanti giochi di comunica-
zione extradrammatica, non fosse quello di suscitare nel suo pubblico un interrogati-
vo pill profondo sul significato del ritorno finale di Alcesti nel mondo dei vivi®.
L’ironia tragica dei passi che definiscono il carattere ineluttabile e definitivo della
morte non si rivolge forse, alla fin fine, verso lo spettatore, contaminandone la rice-
zione dell’esito finale della tragedia? In questo risiede un’altra domanda sollevata
dall’Alcesti, tragedia brillante e allo stesso tempo sorprendente, di certo I’opera di un
poeta gia perfettamente padrone dei mezzi della sua arte. No. Charles Perrault non
era proprio un gran lettore di Euripide...

Ecole Normale Supérieure, Paris Christine Mauduit
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Abstract: Alkestis is the first tragedy by Euripides, in which the final outcome of the play is revealed from the
beginning. Confronting Thanatos, Apollo announces that Alkestis will be brought back to life by Heracles, after
she has accepted to die to save her husband. One could expect that this dramatic device, which gives the specta-
tors a prior knowledge of the events that are to come, allows them to wait with confidence for a happy ending.
However, it will be argued that Euripides uses this device to manipulate the intellectual and emotional responses
of the audience, which is sometimes included in, sometimes excluded from, the course of the action. From the
opening of the play, the wording of Apollo’s prophecy, as well as its incompleteness and its enunciative frame,
arouse a tension regarding Alkestis’ salvation. This tension increases through the course of the play, owing to a
dramatic construction that suggests the final salvation, while bringing obstacles that threatens its realization.
Through this playful and brilliant communication with the spectators, the dramatist raises a crucial doubt about
the meaning of Alkestis’ final return to the human world.
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