BERNHARD ZIMMERMANN

SENECA E LA TRAGEDIA ROMANA DI ETA IMPERIALE*

1. Ancora oggi sulle tragedie di Seneca incombe la definizione che August Wil-
helm Schlegel attribui loro allinizio del XIX secolo:

A qualunque epoca risalgano le tragedie di Seneca, esse sono di un’affettazione
e di una freddezza che superano ogni descrizione, sono prive di autenticita sia
nei caratteri che nella trama, sono scandalose per le loro assurde indecenze e
cosi spoglie di una qualunque prospettiva teatrale, da farmi credere, che non fu-
rono mai destinate a uscire dalle scuole dei retori per fare il loro ingresso sulla
scena teatrale!,

Nelle Observationes criticae, nel primo volume dell’edizione delle tragedie di Seneca,
F. Leo conio, sulla scia di Schlegel, il concetto di ‘#ragoedia rhetorica’, decisivo per 1
successivi sviluppi della ricerca®: le tragedie di Seneca non sarebbero tragedie in
senso stretto, ma declamazioni, composte secondo le norme della tragedia e suddi-
vise in atti’.

La definizione data da Leo alle tragedie di Seneca determind lo sviluppo di due
indirizzi di ricerca. Da una parte, il problema centrale fu costituito dall’'interrogativo
circa Peffettiva destinazione dei drammi di Seneca alla rappresentazione teatrale®.

“ Per la traduzione del mio contributo ringrazio Beatrice Gavazza (Freiburg im Breisgau-Perugia).

! «Aus welcher Zeit die Tragddien des Seneca nun auch sein mégen, sie sind tiber aller Beschreibung
schwiilstig und frostig, ohne Natur in Charakter und Handlung, durch die widersinnigsten Unschick-
lichkeiten empérend und so von aller theatralischen Einsicht entblé3t, daf3 ich glaube, sie waren nie dazu
bestimmt, aus den Schulen der Rhetoren auf die Bithne hervorzutreten», A.\. SCHLEGEL, |/orlesungen
iiber dramatische Kunst und Literatur, parte I, E. LOHNER (Hrsg)), Stuttgart-Berlin-Kéln-Mainz 1966, p. 234.

2. LEO, De Senecae tragoediis observationes criticae, Berlin 1878 (ristampa Berlino 1973), p. 148.

> LEO, op. cit., p. 158: dstae vero non sunt tragoediae sed declamationes ad tragoediae amussim
compositae et in actus deductaer.

* Cft. per es. M.P. NILSSON, Zur Geschichte des Biihnenspiels in der romischen Kaiserzeit, in Acta Universitatis
Liundensis 40 (1904), Lund 1900, p. 23: «In pochi hanno davvero creduto che siano state recitate o scritte
per essere portate in scena» («Wenige haben im Ernste geglaubt, dass sie je gespielt worden sind oder
fiir die Biihne geschrieben sind»). Il problema dell’estraneita del testo rispetto alla scena (Bribnenfremdbeil)
¢ trattato sinteticamente da O. ZWIERLEIN, Die Rezitationsdramen Senecas, Meisenheim 1966; per la posi-
zione contraria, cfr. in particolare I.. BRAUN, Sind Senecas Tragidien Biibnenstiicke oder Rezitationsdramen?, in
RPL5 (1982), pp. 43-52; cft. inoltre E. FANTHAM, Seneca’s Troades, Princeton 1982, pp. 34-49; A. DIHLE,
Seneca nnd die Anffiihrungspraxis der rimischen Tragidie, in A&A 29 (1983), pp. 162-171; D.E. SUTTON, Seneca
on the Stage, Leiden 1986; G.W. MOST, Rez. A.J. Boyle, Seneca’s Phaedra, in AAHG 41 (1988), pp. 14 s.; B.
ZIMMERMANN, Seneca und der Pantominus, in G. VOGT-SPIRA (a cura di), Strukturen der Miindlichkeit in der
romischen Literatur, Tubingen 1990, pp. 161-167 (= Seneca and Pantonsinze, in E. HALL-R. WILES [eds.], New
Directions in Ancient Pantomime, Oxford 2008, pp. 218-2206); A.]. BOYLE, Tragic Seneca: An Essay in the The-
atrical Tradition, L.ondon 1997; T.D. KOHN, The Dramaturgy of Senecan Tragedy, Ann Arbor 2013, pp. 7-13.
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Dall’altra, si enfatizzo il contenuto filosofico dei drammi, al fine di — per cosi dire —
riabilitare Seneca e liberarlo da quel giudizio negativo che pendeva su di lui per via
della definizione di autore di ‘tragedie retotiche’ formulata per lui da Leo’. I dtammi
furono considerati come una sorta di commento drammatico, soprattutto alla teoria
delle passioni sviluppata da Seneca nel de 7ra, ¢ furono interpretati come «un istituto
morale» («eine moralische Anstalt)® del «filosofo-poeta» («Dichterphilosopheny)’,
dove Seneca presenterebbe dottrine stoiche a fine esortativo. Attraverso gli esempi
della follia di Eracle, della vendetta di Medea o dell'indomabile amore di Fedra, si
porterebbero davanti agli occhi del destinatario, in maniera estrema, le terribili con-
seguenze dell’incapacita di dominare le passioni.

In seguito alle controversie nate all’interno di entrambi gli orientamenti di ricerca,
un aspetto fondamentale delle tragedie di Seneca ¢ scivolato sullo sfondo, ossia la
domanda circa la collocazione dei drammi entro il panorama della storia della lette-
ratura. Nelle riflessioni delle prossime pagine si affrontera questo problema sotto
due punti di vista: si esaminera da una parte il modo in cui Seneca si pone rispetto
alla zradizione letteraria, dallaltra il rapporto di questo autore con lattivita teatrale di
epoca neroniana. Risultera che entro queste due problematiche si possono inserire
anche le questioni della possibilita di messa in scena e della finalita filosofico-esor-
tativa dei drammi.

2. Se si considerano le tragedie di Seneca dal punto di vista della loro collocazione
entro la tradizione letteraria®, 'inquadramento formale del dramma sembra fornito,
a prima vista, dalla tragedia greca di epoca classica. Per le parti dialogate, Seneca sce-
glie come forma metrica il trimetro giambico, e non il senario della tragedia romana
di epoca repubblicana; quindi fa comparire nelle sue tragedie — con 'eccezione delle
Fenicie, rimaste incompiute —un coro che, attraverso i propri cant, suddivide I'azione’.
Bisogna notare che sia la forma metrica delle parti dialogate, sia 'impiego del coro,
corrispondono ai precetti impartiti da Orazio nell’ars poetica relativamente al metro
e alla versificazione (251 ss.) e alla funzione del coro (193 ss.).

® La migliore trattazione generale di questo indirizzo di ricerca si trova in E. LEFEVRE, Die philoso-
phische Bedentung der Seneca-Tragidie am Beispiel der “Thyestes’, in ANRIW I 32, 2 Berlin-New York 1985,
pp- 1263-1283 (con bibliografia dettagliata).

¢ Cosi C. ZINTZEN, Griechische Tragidie in rimischer Gestalt, in Festschrift des Kaiser-Karl-Gynmasinms Aa-
chen, Aachen 1976, p. 200; cfr. anche ZINTZEN, _Alte virtns animosa cadit. Gedanken znr Darstellung des Tra-
gischen in Senecas ‘Hercules Furens’, in LEFEVRE (Hrsg.), Senecas Tragidien, Darmstadt 1972, pp. 149-209.

" E. HGERMANN, Seneca als Dichterphilosoph, in NJbb 3 (115), 1940, pp. 18-36 = in LEFEVRE (Hrsg.),
op. ait. (1972), pp. 33-57 e in particolare A. SCHIESARO, The Passions in Play: Thyestes and the Dynamics of
Senecan Drama, Cambridge 2003 e nel recente Companion di Brill: G.W.M. HARRISON, Themes, in G.
DAMSCHEN-A. HEIL (eds.), Brill’s Companion to Seneca Philosopher and Dramatist, Leiden-Boston 2014, pp.
615-638; S.M. GOLDBERG, Greek and Roman Elements in Senecan Tragedy, ibid. pp. 639-652; I'-R. CHAU-
MARTIN, Philosophical Tragedy, ibid., pp. 653-669.

8 Cft. in particolare R.]. TARRANT, Senecan Drama and Its Antecedents, in HSCP 82 (1978), pp. 216-263.

? Sul problema del coro nella tragedia di epoca repubblicana cft. LEO, Geschichte der rimische Literatur,
Berlin 1913, pp. 193-196 (relativamente a Ennio); H.D. JOCELYN, The Tragedies of Ennins, Cambridge
1967, pp. 19, 30 s.
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I compiti del coro tragico sono descritti da Orazio con le seguenti parole (vv.
193-201):

actoris partis chorus officiumque virile
defendat; nen quid medios intercinat actus
gnod non proposito'” conducat et haereat apte.
ille bonis faveatque et consilietur amice

el regat iratos et amet peccare timentss;

ille dapes landet mensae brevis, ille salubrem
institiam legesque et apertis otia portis;

ille tegat commissa deosque precetur et oret

ut redeat miseris, abeat fortuna superbis.

Le regole esposte da Orazio potrebbero essere esemplificate, verso per verso,
con i canti corali di Seneca. Quasi tutti i canti presentano, nel loro contenuto, parecchi
punti di contatto con le richieste di Orazio. 1l piu delle volte compare la lode della
vita semplice, che — contrariamente all’esistenza condotta da uomini in posizioni di
rilievo — ¢ meno esposta ai turbamenti e ai pericoli della Fortuna; cosi accade, per
esempio, nell’Agamennone (57 ss.), dove 'ingannevole successo dei potenti ¢ contrap-
posto alla condizione, mediocre ma sicura (odicis rebus), delle persone comuni.

Un ottimo esempio per la prescrizione di non far cantare al coro dei semplici exz-
bolima, quanto piuttosto canti che presentino un riferimento all’azione, ¢ il primo canto
corale della Fedra (274 ss.). 11 canto viene dopo il vivace scambio tra la nutrice e Fedra
intorno alla natura di Amore, e quindi, attraverso la descrizione del potere dell’amore,
rinvia alla discussione della scena precedente. Questo riferimento diventa particolar-
mente chiaro nel momento in cui le espressioni presenti nel verso di apertura (274)
Diva non miti generata ponto e nel verso 334 puer immitis (= Amore) — dove rispettivamente
non miti € immitis hanno un nesso con 'amore — rimandano alla definizione di Teseo
e Ippolito come zmmitis nei versi 226 e 231. Al tempo stesso, la descrizione del potere
di Amore, al quale gli dei stessi si sottomettono, esponendosi a ogni possibile trasfor-
mazione e umiliazione per correre dietro a esso, prepara la scena successiva, nella
quale Fedra si umilia, rivelando il proprio amore al suo figliastro.

Per quanto riguarda i versi parlati, ossia le parti in trimetri, gia Bentley sospettava
che Seneca si conformasse ai precetti di Orazio persino in alcune particolarita della
costruzione del verso''. Se, inoltre, si considera che gia i classici della tragedia romana,
ossia Ovidio nella sua Medea e Vario nel Tieste, utilizzavano il trimetro giambico, bi-
sogna correggere I'impressione iniziale che la tragedia greca classica sarebbe stata il
modello formale di Seneca in tal senso: la norma ¢ costituita dalla tragedia classica
nel modo in cui Orazio la descrive nell’ars poetica e nel modo esemplare (secondo il
giudizio dei contemporanei) in cui essa compare in due opere, ossia nel Tzesze di Vario

e nella Medea di Ovidio.

1 propositum = mpoxeipevov = trama o ‘plot’ del dramma.
' Secondo C.O. BRINK, Horace on Poetry. The Ars Poetica’, Cambridge 1971, p. 301.
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Sia Quintiliano'? che Tacito" considerano entrambi i drammi all’altezza delle tra-
gedie greche. Poiché Seneca compose una Medea, come Ovidio, e un Tieste, come Vario,
si puo presumere che egli cercasse il confronto con questi classici. Tuttavia, accanto a
Ovidio e Vario, il classico per eccellenza del genere tragico a Roma restava Accio. I
Accio circague eum Romana tragoedia est sono le lusinghiere parole di Velleio Patercolo (1,
17), alle quali si possono affiancare i giudizi altrettanto encomiastici di Columella (praef.
30) e Quintiliano (10, 1, 97). E cosi non ¢ sorprendente che Seneca abbia composto,
come Accio, una Medea e un Agamennone, Troiane e Fenicie; anzi, tra Accio e Seneca si
possono segnalare petsino nel contenuto dei punti di contatto, in parte anche letterali'.

Questo spirito di competizione con i classici della tragedia romana ¢ una caratte-
ristica tipica dei tragici del I sec. d.C., come appare chiaramente osservando il resto
della produzione tragica dell’epoca: Lucano si dedico alla stesura di una Medea; Tacito
(Ann. 6,29) riporta di un Azres di Emilio Scauro e di un Agamennone di un autore ano-
nimo; Curiazio Materno, come si puo apprendere dal Dialogus (13, 4) di Tacito, lavoro
a una Medea e a un Tieste".

Nei suoi drammi, tuttavia, Seneca non si confronto soltanto con i classici della tra-
gedia romana, ma anche con la letteratura classica di eta augustea nel suo complesso.
I canti corali evocano spesso, sia nella forma metrica che nel contenuto e nel tono, le
Odi di Orazio. Un altro punto di riferimento ¢ I'epica augustea, ossia I’ Eneide di Virgilio
e le Metamorfosi di Ovidio'®. All'inizio dell’Hercules furens a qualunque destinatario viene
in mente epos di Virgilio. La trama di entrambe le opere si sviluppa sotto la spinta
dell’azione di Giunone, che perseguita con il suo odio sia Enea che Eracle; e in en-
trambi 1 casi, Giunone, all'inizio, si lamenta in un monologo dell'umiliazione inflittale
da Zeus (Aen. 1,46 ~ H.F. 1 s)". 1l racconto che Teseo fa della discesa negli Infer,
da lui intrapresa insieme a Eracle (H.F 662 ss.), allude al sesto libro dell’ Eneide, dove
si descrive la discesa negli Inferi di Enea. Il messaggio di Euribate nell’Agamennone
(611 ss.), dove si riporta della spaventosa tempesta che ha distrutto la flotta greca sulla
via del ritorno da Troia, trova il suo modello nel temporale epico dei primi due libri
dell’Eneide. 17atroce fine di Ippolito narrata nella Iedra (1000 ss.) ricorda il racconto
corrispondente del XV libro delle Mezamorfosi di Ovidio, mentre la descrizione della
stregoneria e della follia di Medea nella Medea richiama il VII libro (179 ss.) dell’epos
ovidiano. Il prologo e la parodo dell’Edjpo rielaborano le grandi descrizioni della peste

1210, 1, 98: Lam Varii Thyestes cuilibet Graecarum comparari potest. Ovidi Medea videtur mibi ostendere quantum
ille vir praestare potuerit si ingenio suo imperare guam indulgere maluisset.

Y Dial. 12, 6: nec ullns Asinii ant Messallae liber tam illustris est quam Medea Ovidii ant Varii Thyestes.

1 Cfr. a questo riguardo A. DE ROSALIA, Echi acciani in Seneca tragico, in Dioniso 52 (1981), pp. 221
ss.; € J. BLANSDORF, Accius als Vorlaufer Senecas, in Amicitiae templa serena. Studi in onore di Ginseppe Arico,
Milano 2008, Vol. 1, pp. 177-193.

15 Cfr. a questo riguardo anche R. MAYER, Neronian Classicism, in AJPh 103 (1982), pp. 305-318.

16 ’influenza di Ovidio su Seneca ¢ esaminata a fondo da R. JAKOBY, Der Einfluff Ovids anf den Tra-
giker Seneca, Berlin-New York 1988,

Y Cfr. VERG. Aen. 1, 46 s. (ast ego, guae divum incedo regina lovisque | et soror et coniunx) con SEN. H.F.
1s. (soror Tonantis — hoc enim solum mihi | nomen relictum esi). Sui rapporti con Virgilio cfr. M.C.J. PUTNAM,
Virgil’s Tragic Future: Senecan Drama and the Aeneid, in 1 irgils Aeneid: Interpretation and Influence, Chapel
Hill 1995, pp. 246-285.
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presenti nella letteratura greca e romana, dall’l/iade di Omero all’ Edipo di Sofocle e al
racconto di Tucidide, da Lucrezio (6, 1138 ss.) alle Georgiche di Virgilio (4, 251 ss.) e
alle Metamorfos: di Ovidio (7, 523 ss.).

Vale qui la pena di ricordare ancora che Seneca apre la tragedia a un genere che
non presenta in alcun modo punti di contatto con quello drammatico, ossia il genere
della poesia didascalica. All'inizio della Fedra, Ippolito canta una lunga aria, dove in
un primo momento ¢ presentata la topografia dell’Attica (1-30). Segue una rassegna
dei cani da caccia (31-43) e di strumenti per la caccia (44-50), prima di un accenno
veloce alla caccia in sé (51-53). La seconda parte dell’aria contiene un catalogo di re-
gioni e di popoli, e delle specie animali che sono presenti in ciascun luogo e che Ar-
temide abbatte con le sue frecce infallibili.

In questa sezione di apertura, Seneca si dedica a un gioco letterario, tipico per il
poeta doctus, dimostrando la sua bravura nel trasformare 'ardua materia della lettera-
tura specializzata della geografia e i non meno aridi trattati sulla caccia, nella forma
lirica di un’aria, e inoltre nel camuffare tutto cio sotto la forma di una preghiera, di
un inno. Certo, 'accento principale di questa panoramica geografico-etnologico-zoo-
logica attraverso 'Impero romano cade sicuramente sul suo carattere di capolavoro
letterario, sul piacere intellettuale provato dal poeta al momento di comporre il canto
di Ippolito, e dal destinatario al momento di ascoltarlo. Tuttavia, Seneca, al tempo
stesso, riesce a integrare I’aria all’interno del dramma, aftidandole I'esposizione del-
l'azione che seguira. I primi trenta versi trasportano il destinatario sul luogo dei fatti,
ossia in Attica. Il catalogo degli strumenti per la caccia pone I'accento sulla passione
venatoria e sull’autentico amore per la natura di Ippolito, in contrasto con il finto
entusiasmo di Fedra nei confronti di questa.

In questo modo la funzione del prologo corrisponde interamente a quanto pre-
teso da Orazio (Ep. 2, 1, 213) nei confronti di un buon tragico: questi deve traspor-
tare il destinatario, con la forza delle proprie parole, «ora a Tebe, ora ad Ateney, ossia
nei luoghi dove sono ambientate le tragedie pit conosciute.

II confronto di Seneca con la tradizione, pero, non emerge solo in questo rap-
porto diretto con il classicismo augusteo, ma anche in un altro ambito, benché in
modo non subito evidente: nella tielaborazione del mito'.

Gli eroi di Seneca di solito si trovano e agiscono sotto I'influsso di una forza
esterna, ossia sotto la pressione esercitata dal ruolo che la tradizione attribuisce loro.
Si pensi solo ad alcune affermazioni dei protagonisti, come Medea fiam (Med. 171) e
Medea nune sum (Med. 910), Nunc Hercule opus est (H.I. 1239) o nunc advoca astus, aninme,
nune frandes, dolos, | nunc totum Ulixenr (Tro. 613 s.). Questo cristallizzarsi del carattere
e della natura dell’eroe tragico per mezzo della tradizione, trova, ancora una volta, la
sua formulazione nell’ars poetica (123 s.) di Orazio:

sit Medea ferox invictaque, flebilis Ino,
perfidus Ixion, Io vaga, tristis Orestes.

18 Cfr. M. FUHRMANN, My#hos als Wiederholung in der griechischen Tragidie nnd im Drama des 20. Jabrhunderts,
in FUHRMANN (Hrsg,), Terror und Spiel: Problemse der Mythenrezeption (Poetik und Hermeneutik vol. 4), Miin-
chen 1971, pp. 121-143.
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Un’altra caratteristica delle tragedie, che puo essere anch’essa considerata nell’am-
bito del confronto con la tradizione letteraria, ¢ la tendenza ad affrontare I'intero com-
plesso di miti, dal quale il soggetto di ciascun singolo dramma ¢ stato tratto. Vorrei
mostrarlo brevemente prendendo come esempio UAgamennone: nel prologo, le parole
dell’ombra di Tieste rievocano gli antefatti e il cupo destino che aleggia sopra la casa
e la stirpe dei Tantalidi. Con pochi versi sono ricordati entrambi i funesti pasti, la cena
Tantali (21) e la cena Thyestis (25 ss.)". Di conseguenza, gli avvenimenti successivi sono
visti come la continuazione dei nefasti eventi svoltisi nel palazzo dei Tantalidi. Nella
discussione tra Clitemnestra, risoluta ormai a uccidere il suo sposo, e la nutrice, si narra
la trama dell’Ifigenia in Aunlide (158 ss.). Nel rapporto del messaggero Euribate si descrive
il ritorno in patria degli eroi greci (421 ss.). Il successivo canto corale delle prigioniere
troiane completa il racconto di Euribate con la narrazione della presa di Troia (612
ss.). Nel dialogo tra Cassandra e il coro si tocca brevemente il tema del destino dei
Troiani, dopo la distruzione della loro citta: questo significa che, con poche parole, si
arriva fino alle vicende delle Trozane e dell’ Ecuba (695 ss.). Nel canto corale successivo
(808 ss.), rappresentato da un elogio della citta di Argo, si passa attraverso un encomio
di Eracle al tema della prima distruzione di Troia, a cui I'eroe prese parte. Nei versi
910 ss., Elettra affida il piccolo Oreste a Strofio, affinché questi lo possa mettere al si-
curo, al di fuori della regione. Cio spinge lo sguardo verso il futuro, all’ Oreste matricida,
assassino di sua madre, ossia alla trama delle Coefore di Eschilo e dell’ Eertra di Euripide
e Sofocle. In questo modo, I’ Agamennone non abbraccia solo il racconto del ritorno a
casa ¢ della morte del condottiero dei Greci, ma, con uno sguardo rivolto sia al passato
che al futuro, attraverso richiami e allusioni, gli avvenimenti sono collocati nel pia
ampio contesto della stirpe degli Atridi e della maledizione, che continuera anche dopo
la morte di Agamennone, sotto cui si trova la casa di Tantalo.

3. Dopo aver collocato le tragedie di Seneca al loro posto entro la tradizione let-
teraria, bisogna ora gettare un rapido sguardo all’attivita teatrale di eta neroniana®. 1
contemporanei di Seneca, a teatro, avevano familiarita con la materia e la poetica tra-
gica sotto tre diverse forme, che poco o nulla avevano a che fare con le tragedie
greche del V sec. a.C.: era possibile ascoltare pezzi magistrali tratti da tragedie cono-
sciute e cantati da un solista accompagnato da un’orchestra (fabula cantata), o assistere
all’esibizione di un citaredo che, accompagnandosi con la &ithara, recitava episodi del
mito, o ancora andare a vedere pantomimi, dove un danzatore, accompagnato da
coro e orchestra, rappresentava in forma mimetica episodi del mito (fabula saltata)*'.

19 Sulla fortuna del tema di Tieste cfr. PJ. DAVIS, Seneca’s Thyestes and the Political Tradition in Roman
tragedy, in G. HARRISON (ed.), Brills Companion to Roman Tragedy, 1.eiden-Boston, 2015, pp. 151-167.

20 Cfr. al riguardo DIHLE, art. ¢it.; sui generi teatrali popolati, cft. J. FUGMANN, Réwisches Theater in
der Proving, Freiburg-Berlin-Wien 20132,

2 Cft. al riguardo in primo luogo il de saltatione di LUCIANO; cft. anche FUGMANN, op. ¢it., pp. 33-36;
dettagliatamente V. ROTOLO, I/ pantominio, Palermo 1957. Nel frattempo, il genere subletterario del pan-
tomimo ha trovato grande attenzione nella letteratura scientifica; cfr. da ultimo HALL-WILES, gp. ¢it., con
un’esauriente discussione sullo stato dell’arte nell'introduzione, alle pp. 1-40. Il mio contributo su Seneca
e il pantomimo (in inglese in HALL-WILES, op. ¢it., pp. 218-2206) ha portato evidentemente a una rivaluta-
zione del carattere delle tragedie senecane; cfr. A. ZANOBI, The Influence of Pantomime on Seneca’s Tragedies,
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In eta neroniana, 'esecuzione da parte di un solista di un potpourri di pezzi tragici
conobbe un momento di fioritura, per via delle ambizioni artistiche dell'imperatore.
Dalla biografia di Nerone scritta da Svetonio si puo apprendere che Nerone esegui in
veste di citaredo una Niobe (c. 21) e che conosceva perfettamente parecchi pezzi ma-
gistrali tragici*’. Come sappiamo da Tacito, non soltanto 'imperatore, ma anche altri
uomini eminenti si dilettavano a cantare brani di poesia tragica nel ruolo di solisti®.

Questo retroscena di storia del teatro permette di spiegare alcune singolarita delle
tragedie di Seneca, che hanno suscitato stupore nella ricerca e hanno portato al de-
classamento dei suoi drammi, considerati come prodotti delle scuole dei retori, estra-
nei alla scena teatrale. Si portava come indizio di questa estraneita la «disgregazione
del corpo del dramma in scene singole o collegate solo superficialmente»™. Tuttavia,
proprio la presenza degli assoli di cui si ¢ appena parlato puo essere spiegata con I'in-
flusso dell’attivita teatrale contemporanea. I’aria sulla caccia di Ippolito (Phdr. 1 ss.),
la scena della follia di Eracle (H.I7 895 ss.), il canto “delle streghe” di Medea (Med.
740 ss.) o I'assolo di Tieste ubriaco (Thy. 920 ss.) sono pezzi di bravura per un solista,
come quelli che, all’epoca di Seneca, potevano essere ascoltati in teatro, intonati da
virtuosi del canto. Se ¢ vero che queste parti non hanno alcun significato immediato
per lo sviluppo dell’azione drammatica, esse esercitano tuttavia una funzione decisiva
nel complesso del dramma. In perfetto accordo con la poetica della tragedia di Orazio,
esse portano il destinatario sul luogo dell’azione, come fa I’aria della caccia di Ippolito,
oppure gettano sui fatti una luce fosca, raccapricciante, in modo da provocare quel
terror prescritto da Orazio come elemento essenziale di una tragedia®.

in HALL-WILES, op. cit., pp. 227-257; in modo esauriente nella sua monografia ZANOBI, Seneca’s Tragedies
and the Aesthetics of Pantomine, T.ondon-New Dehli-New York Sidney, 2014; cft. al riguardo la recensione
di E. FANTHAM, in Gromon 87 (2015), pp. 712-715. I’obiezione sollevata da C. KUGELMEIER, Die innere
Vergegenwirtigung des Biibmenspiels in Senecas Tragidien, Miinchen 2007, pp. 132-134, contro la mia imposta-
zione, non ¢ convincente. Kugelmeier segnala che Seneca da una valutazione negativa del pantomimo in
quanto forma letteraria in #at. 7, 32, 3 (fatto che segnalo anche io). Tuttavia, questo non esclude in alcun
modo che Seneca si serva di una forma subletteraria come mezzo di comunicazione per i suoi obiettivi
poetici e filosofici, al fine di rendere ‘semplice’ il contenuto grazie alla forma “piacevole’ (per il confronto
con la medicina, vedi LLUCR. 4, 11-17). In modo simile si comporta Platone, che nel suo ‘teatro della dot-
trina’ si serve delle forme drammatiche e del mito, da lui rifiutati: grazie all'integrazione nei suoi ‘mimi’
filosofici, queste forme sono in un certo senso depurate; cfr. al riguardo ZIMMERMANN, Platons Theorie-
theater. Einige Gedanfken zum Symposion, in Internationales Jahrbuch fiir Hermeneutik 13 (2014), pp. 34-47; Z1M-
MERMANN, Theorietheater: Platon und die Komaodie, in 1. MANNLEIN-ROBERT-W. ROTHER-S. SCHORN-C.
TORNAU (Hrsg,), Philosophus orator, Basel 2016, pp. 47-62. Sulla scia del mio lavoro su Seneca, ho segnalato
nel 1995 la presenza di simili strutture pantomimiche anche nella commedia plautina, cfr. ZIMMERMANN,
Pantomimische Elemente in den Komidien des Plautus, in L. BENZ-E. STARK-G. VOGT-SPIRA (Hrsg,), Plantus und
die Tradition des Stegreifspiels, Tubingen 1995, pp. 193-204; oggi ¢ disponibile una riclaborazione del contri-
buto in lingua inglese: ZIMMERMANN, Elenents of Pantomime in Plantus’ Comedies, in S. FRANGOULIDIS-S,J.
HARRISON-G. MANUWALD (eds.), Roman Drama and its Contexts, Berlin-Boston 2016, pp. 317-327.

22 SUET. Nero 21, 3: inter cetera cantavit Canacen parturientem, Oresten matricidanm, Oedipoden excaecatum,
Herculem insanunz, c. 46 cantasse enm publice Oedipoden exulen.

BTAC. Ann. 15, 65: quin et verba Flavi vulgabantur, non referre dedecors, si citharoedus demoveretur et tragoedns
succederet - guia ut Nero cithara, ita Piso tragico ornatu canebat; cfr. anche SUET. Nero 20.

* «Auflésung des Dramenkorpers in einzelne oder nur duferlich verbundene Szenen», cosi ZWIER-
LEIN, 0p. ¢it., pp. 88 ss.

2 Ep. 2,1, 210-13: ille per exctentum funem mibi posse videtnr | ire poeta, menm qui pectus inaniter angit, |
irritat, mulcet, falsis terroribus implet, | ut magus, et modo me Thebis, modo ponit Athenis.
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Accanto all'influsso esercitato dal potpourri tragico sulle tragedie di Seneca, si pos-
sono inoltre portare come esempio diverse scene, dove si puo avvertire I'influenza
del pantomimo®. Si tratta di tutte quelle sezioni, nelle quali il coro o un attore de-
scrive i movimenti, la gestualita e la mimica di un altro attore muto, di solito nel
ruolo di una donna in preda alla follia. Un esempio particolarmente impressionante
sono iversi 710 ss. dell’Agamennone, dove il coro illustra la caduta in estasi della veg-
gente Cassandra:

Silet repente Phoebas et pallor genas
creberque totum possidet corpus tremor
stetere vittae, mollis horrescit coma,
anhela corda munrmure incluso fremunt,
incerta nutant lumina et versi refro
torquentur oculi, rursus inmoti rigent.
nune levat in auras altior solito caput
graditurque celsa, nunc reluctantis parat
reserare fauces, verba nunc clauso male
custodit ore maenas impatiens dei.

Cosi come gli assoli, anche le inserzioni pantomimiche servono a produrre o ad am-
plificare 'atmosfera di zerror che domina I'azione, come accade per esempio nella Medea
(849 ss.), dove laria “delle streghe” di Medea ¢ seguita da una scena pantomimica.

Si presenta qui, piuttosto inaspettatamente, 'occasione di occuparsi del contenuto
filosofico delle tragedie: le scene pantomimiche servono soprattutto a rappresentare
le passioni, come Seneca le descrive nella sua opera de zra (1,1, 3 s.). 1l trattato di Lu-
ciano de saltatione (c. 67) insegna che la riproduzione dei moti dell’animo ¢ caratteristica
propria del pantomimo: non bisogna pertanto stupirsi troppo che Seneca, per la rap-
presentazione delle passioni, si sia servito di questo genere popolare, che disponeva
dei mezzi artistici necessari a tale fine.

4. Per riassumere: a un primo sguardo, puo sembrare che i risultati di entrambe
le problematiche (ossia il confronto di Seneca da un lato con la tradizione letteraria
e dall’altro con lattivita teatrale del suo tempo) non giungano a costituire un quadro
unitario e coerente. Questa impressione potrebbe essere provocata in particolar
modo dalla lettura delle tragedie di Seneca alla luce dell’ars poetica di Orazio. Si vede
qui infatti come Seneca, da un lato, segua i precetti di Orazio, per quanto riguarda il
metro, la versificazione, la funzione del coro e la tipologia dell’eroe tragico; dall’altro,
tuttavia, egli trasgredisce le prescrizioni contenute nell’ars poetica in parecchi punti.
E cosi, il raccapricciante fa il suo ingresso sulla scena. Paradigmatica ¢ la fine della
Medea, dove la protagonista uccide i suoi figli coram publico— contro il precetto di Ora-
710 (a.p. 185): ne pueros coram populo Medea trucidet. Giocasta si toglie la vita di fronte a
tutti, e la macabra ricomposizione dei resti dello squartato Ippolito alla fine della
Fedra sarebbe incorsa senza dubbio nel biasimo di Orazio. Inoltre, nell’ Edzpo la clas-
sica struttura del dramma in cinque atti ¢ ampliata di uno, e sempre in questa tragedia

% Cfr. al riguardo ZIMMERMANN, /7. cif.
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¢ inserito un quarto attore (291 ss.) — due iniziative che infrangono anch’esse le pre-
scrizioni di Orazio (a.p. 189 s. neve minor neu sit quinto productior actu | fabula; 192 ...nec
guarta logui persona labore).

Eppure, proprio in questa tensione, che si attua attraverso I'imitazione e la rice-
zione di cio che ¢ classico da una parte, e la contemporanea infrazione delle regole
del dramma classico dall’altra, ¢ possibile riconoscere al meglio gli intenti artistico-
letterari di Seneca. Questi, attraverso 1 suoi drammi, cerca di ‘sublimare’ la tragedia
greca considerata classica e soprattutto la tragedia romana, proprio nel senso hege-
liano del verbo sublimare (aufheben), ossia realizzando una nuova tragedia che, attraverso
il continuo confronto con i suoi predecessori, accolga la tradizione assorbendola in
sé, e continui a fatla trasparire — si pensi al gioco dei ruoli predeterminati e alla ten-
denza ad abbracciare il contesto mitico nel suo complesso —, ma che al tempo stesso
sostituisca i suoi predecessori, e dunque la tradizione, con qualcosa di nuovo.

Questo “qualcosa di nuovo”, questa nuova tragedia che Seneca scrive, la vorrei
definitre come il tentativo di cteate un’opera d'arte totale (Gesamthunshverk)*, che non
s'impegna soltanto con il genere letterario drammatico, ma si apre anche ad altri ge-
neri, e presenta elementi dell’epos, della lirica, della poesia didascalica e in particolare
dei generi popolari quali gli assoli tragici e il pantomimo, e che — in accordo con il
gusto dell’epoca — brilla con 1 suoi capolavori retorici e non risparmia nemmeno in-
serzioni filosofiche.

In questo modo, nelle tragedie di Seneca ¢ possibile vedere il tentativo di un poeta
di creare un’opera letteraria che, attraverso nuovi espedienti e in particolare attraverso
la commistione di generi (Gattungsmischung), sia adatta alle esigenze del suo tempo. Que-
st’opera diventa anche espressione consapevole del poeta che, nonostante — o forse
proprio grazie a — la predominanza del classico e nonostante il successo dei generi
subletterari, ha cercato e ha trovato la propria strada come letterato. Come riassunto
da Quintiliano (10, 1, 131): guod voluit, effecit.

ABSTRACT

In dem Beitrag werden die Tragddien Senecas sowohl in die Geschichte der Gattung der
Tragddie als auch in die der rémischen Literatur eingeordnet. Es wird versucht, Besonder-
heiten der Tragodien Senecas, die in der Forschung in extenso und dufBlerst kontrovers dis-
kutiert wurden, aus der Auseinandersetzung Senecas mit der klassischen griechisch-romischen
Tragddie, der Tragodientheorie des Horaz und den zeitgendssischen subliterarischen Genres
wie Pantomimos und fabula cantata zu erkliren.

7 Utilizzo il concetto di opera d'arte totale (Gesamtkunshverk) nel senso impiegato da R. Wagner; infatti,
secondo la mia interpretazione, si € trattato, da parte di Seneca, di un tentativo di realizzare nei suoi
drammi una nuova unita a partire da elementi diversi come parola, musica e danza, geneti colti e generi
popolari, dramma e non-dramma (poesia didascalica, epos), lirico e grottesco, e perfino ripugnante.
Sui passaggi macabri e ripugnanti delle tragedie di Seneca cfr. FUHRMANN, Die Funktion grausiger und
ekelhafter Motive in der lateinischen Duchtung, in H.R. Jauss (Hrsg.), Die nocht mebr schine Kiinste. Grenzphdno-
mene des Asthetischen (Poetik und Hermeneutik vol. 3), Monaco 1968, pp. 23-66.
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This article places Seneca’s tragedies within the history of the tragic genre, on the one
hand, and of Roman literature generally, on the other. I attempt to make sense of various
peculiarities in the plays that have inspired extended and substantial scholatly controversy,
by considering Seneca in the light of classical Greco-Roman tragedy, Horace’s theory of tra-
gedy, and contemporary sub-literary genres such as pantomime and the fabula cantata.

KEYWORDS: tragedy; stoicism; pantomime; fabula cantata; Horace; Ars poetica; Neronian
literature.

Bernhard Zimmermann
Albert-Ludwigs-Universitit Freiburg
bernhard.zimmermann@altphil.uni-freiburg.de



