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ABSTRACT

Following the tradition of studies in ancient Greek novel where dramatic ele-
ments and various existing theatrical displays in the imperial era are studied,
in this paper are largely commented the references to pantomime and trage-
dy that appear in chapters 10 and 11 of the third book of Leucippe and Clito-
phon. The relevant passage is also important because it anticipates the sacri-
fice scene, clearly mimic, of Leucippe (IIT book, chapters 14 and 15). Unlike
the sacrificial scene, this monologue of Clitophon contains specific lexicon of
pantomime and a reflection, although condensed and less explicit, on this
dramatic genre, its function and utility. This reflection is very close to that we
tind more developed in other works, especially in 7he Dance of Lucian of
Samosata. For this reason, other texts which refer to the same issues about
pantomime and tragedy are quoted.

Keyworps: Achilles Tatius, pantomime, Lucian of Samosata, De Saltatione,
tragedy

Leucipe, la protagonista de la novel-la d’Aquil-les Taci o Estaci, cau en el lli-
bre III (capitols 14 i 15) a mans d’'uns bandolers egipcis i és oferta com a
victima sacrificial davant els ulls de I'estimat, que contempla I'espectacle de
lluny estant. El sacerdot, mentre entona —segons sembla per les ganyotes de
la seva cara— un himne egipci, amb I'ajuda del seu acolit, que toca la flauta,
obre de dalt a baix el ventre de la noia, n’extreu les estranyes i, després de
coure-les, les dona per menjar als bandolers. Aquesta escena de sacrifici ca-
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nibal resulta ser en realitat una ficcié dramatica, pensada i duta a terme per
Satir i Menelau, companys de Clitofont, tal com ells mateixos ho revelen en
els capitols del 18 al 21 del mateix llibre III. Al llarg d’aquests passatges els
actors del drama descriuen amb tota mena de detalls 'engany, 'estratagema,
la posada en escena, l'atrezzo i les disfresses de la peca teatral en qiestio.
No és estrany que aquests passatges (14-15 i 18-21) hagin estat objecte de
nombrosos articles i capitols de llibre durant els dltims 20 anys'. La prolife-
racio d’aquests estudis, en els quals aquesta escena es posa en relacié amb
diverses manifestacions dramatiques, coincideix, al seu torn —i no és casua-
litat— amb laparicié de monografies i articles sobre els espectacles drama-
tics amb més requesta d’¢poca imperial: el mim i la pantomima?®.

Més recentment, Ruiz Montero?, en el seu article Novela y pantomimo: vi-
das paralelas», assenyala els paral-lelismes entre ambdds generes (novel-la i
pantomima), prenent com a referéncia per la pantomima La dansa de Llucia.
En lestudi parteix dels termes que empra l'autor de Samosata en aquesta
obra per definir i caracteritzar la pantomima i per referir-se al contingut
d’aquesta; inclou, també, les comparacions que estableix amb la retorica, les
obres pictoriques o amb altres elements i geéneres literaris, com la tragedia,
expressions artistiques ben presents en la novel-la. D’aquesta manera crida
I'atencio sobre el fet que novella i pantomima comparteixen un mon refe-
rencial comd, en un context social forca semblant?.

Es aixi que el sacrifici fingit de Leucipe i la posada al descobert dels mecanis-
mes teatrals de que es serveixen per ordir la ficcid s’han relacionat amb els
mims i pantomimes en general i, en particular, amb el mim anomenat Caritio’.
En aquests estudis es contextualitza, es descriu i es cerquen paral-lels entre
ambdos generes des del punt de vista de 'ambientacio i I'execucio de I'esce-
na, dels elements escenics i del personatge que, de casualitat i involuntaria-
ment, proporciona als actors i dramaturgs de la peca 'atrezzo professional per
dur-la a terme. El personatge en qiiestio, abans de morir en I'assalt al vaixell
on viatjava, representava escenes homeriques disfressat amb la parafernalia
tipica d’'un guerrer homeric. Es descrit de la segiient manera (111 20, 4):

%Ol YGQ TIG £V adTolg v TV TG ‘OUEov TG 0TORATL SEUVIVTOV &V
t0ig OedTEOoLg” TV ‘OunEIrV OREVTV OTTMOGUEVOS TE AVTOS ROL TOVG
AUE’ AvTOV OUTW OREVACOS ETTEYELQOVY U eoOaL.

1. Vegeu per exemple Cueva 2000; Garcia Guar 1975; Larrace 1980; Fusito 1989, 33 i 34; Ma-
RINI 1993; MIGNOGNA 1997.

2. Les monografies més recents sobre el tema sén Garerur 2007; Hai & Wytes 2008; WeBB

2008.

Ruiz MonTERO 2014.

Morates (2004, 717-77) també analitza els paral-lelismes entre ambdds generes, especial-

ment pel que fa a les critiques sobre la proliferacié de personatges femenins i la impudici-

cia.

5. AnpDreAsst 2002; MIGNOGNA 1997,

BN
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Entre ells n’hi havia un d’aquells que, de boca, representen els poemes
d’Homer en els teatres. Armat amb la vestimenta homerica i equipant
també d’aquesta manera els que hi havia vora seu, van posar-se a lluitar.

La descripcio d’aquest personatge, per a la qual no es fa servir cap terme tec-
nic ni especific, ha estat objecte d’algun article que vincula la seva professio
amb la dels anomenats homeristes®.

Igual com succeeix en aquest cas, en la resta de passatges que acabo d’es-
mentar (capitols 14-15, 18-21) no apareix cap terme especific de la pantomi-
ma, bé que en la descripcioé tant del sacrifici com del ‘making of” s’evoca
constantment I'univers escénic i dramatic. Es per aquest motiu que el comen-
tari lexic queda exclos dels articles i llibres que se n’han ocupat.

A banda d’aixo, tot i que sembla clar que el lector havia de percebre ja en els
capitols 14 i 15 la ficcio, I'engany i el joc dramatic de la mort de la noia, no
existia cap argument de pes per negar la possibilitat d’'una lectura ingénua
del passatge (poc d’acord amb la idea de parodia del génere que sempre s’ha
plantejat per a aquesta novel-la); una lectura, la ingenua, que avui dia algun
lector que no conegui els mecanismes d’aquest geénere a antiguitat i l'ambi-
ent dramatic de I'época podria experimentar perfectament.

Es precisament per aixd que vaig trobar que els capitols 10 i 11 del llibre IIT
de Leucipe i Clitofont donaven la clau al lector sobre com llegir 'escena del
sacrifici de la protagonista. Aquests capitols ofereixen, a més, de manera
molt condensada diverses idees sobre la funcié d’aquest génere dramatic en
el context d'un mén multilingtie i multicultural, i dels seus vincles amb la
tragedia i la retorica, reflexions que es desenvolupen de manera més extensa
en La dansa de Llucia de Samosata, autor contemporani del novel-lista.

Pel que fa als capitols 10 i 11, la situacié dels protagonistes enamorats €s la
segient: després de sobreviure a una tempesta, en la fugida de tots dos de
casa de Clitofont, la parella arriba a Peltsion i, d’alla, decideix fer cap a Ale-
xandria per mirar de trobar els companys que han perdut enmig de la tempes-
ta. Mentre naveguen pel Nil, I'embarcaci6 en la qual viatgen és atacada per una
turba de bandolers egipcis que acaben empresonant tripulacio i viatgers per tal
de conduir-los I'endema com a boti al seu cabdill. De nit, mentre tothom dorm,
Clitofont, que es troba vora Leucipe, inicia un monoleg interior” en el qual es
lamenta dels infortunis soferts. Comenca i acaba aixi (IIT 10, 1; IIT 11):

"Entel ovv VOE 2yéveto xai xeluedo hg quev dedepévol xai Enddevdov
Ol (PEOVQOL, TOTE, MG EEOV NON, ®AaLELY |QYOV TNV AEVRITITNV. %Al O)
LOYLoOAUEVOS OOWV QUTT] YEYOVA ROXMDV OITLOG, XWXVOAS £V TT) YUY

6. Vegeu Hiuigruser 2000, on s’estudia detalladament la figura dels homeristes en relacié
amb aquest personatge.

7. Sobre el discurs interior i el llenguatge, vegeu Ptolemeu, De iudicandi facultate et animi
principatu 6.1- 6.10 on es tracta la qgiiestié del pensament racional (tod Aoywod didvoia)
com a raonament interior (6 M0yog 6 &vdid0etog) i el llenguatge (didhextog) com el meca-
nisme a través del qual s’expressen els pensaments (Td dtovon0évta).
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UOLoV, T O¢ V@ %AEYOS TOD xWRVTOD TOV YooV, “Q Beol xal
datpoveg,” Epnv, “eimeQ €0TE MOV %Ol AXOVETE, TL THMXOTTOV
Nownoouev, mg v OAlyals nuéoals TooovTy AL famtiodijval
nox®v; VOV 08 xol taQadedmrate NuAg Anotais Atyvmtiols, va unde
gléovg Tuywuev. [...]Tabta pév odv £0pNvouy fovyi, xhaiewv 8¢ ovx
Nnovvaunv.

En fer-se de nit, mentre jeiem, encadenats com estavem, i els guardes
dormien, llavors —que va ser quan vaig poder—, vaig comencar a dol-
dre’'m per Leucipe. Em considerava a mi mateix el responsable de tots
els seus mals i em lamentava en el més profund de I'anima, perd ama-
gava el sanglot del lament dins el meu cap: «<Oh déus i divinitats» —vaig
dir— «si és que existiu i escolteu, quin ultratge tan greu hem comes
perque en tants pocs dies ens trobem ofegats per tantes desgracies?
Ara ens lliureu a uns bandolers egipcis, de manera que no obtinguem
ni tan sols compassio. [...] Aixi em lamentava, en silenci, sense poder
plorar.

Es tracta d'un monoleg en que el protagonista no només rememora les seves
dissorts en una queixa envers els déus, siné que també mira de buscar de
quina manera podria suscitar pietat en aquests bandolers barbars, que no
parlen la seva llengua ni coneixen els mecanismes discursius convencionals
de la suplica i que, per tant, no poden experimentar aquest sentiment tan ti-
picament grec, que és la compassio (ELe0g).

Clitofont, al llarg d’aquest discurs, on comunica els seus pensaments i les
seves angoixes, es serveix (com ho faria un poeta tragic, en el seu cas de
l'actor que interpreta aquell personatge) de la veu d’'un lector grec format i
avesat a les declamacions en el teatre —que coneix, per tant, els mecanismes
discursius mitjangant els quals provocar compassio— per suscitar pietat no
als qui li volen mal, sin6 a I'auditori que contempla, a través de les lletres o la
veu del lector, els seus infortunis. Sembla com si el protagonista de la novel-
la tingués al cap els mecanismes que Aristotil descriu en la Rerorica 1386a
30-35 i els emprés:

gmel 8 EyyVg pawvoueva T Ao éleeva €0TLy, TA O€ HVELOGTOV
€tog yevoueva 1] €oouevo ovte EAmtiCovieg oUTe pepvnuévol 1 Ohwg
oV €heoVoLv 1} oVY OUOlwg, AVAY®RN TOVE CUVOTEQYALOUEVOUG
oxNuUaoL xat wvoig ral €00TjoL ol OAmg VToxQloeL EAEELVOTEQOVG
etval (8yyvg ydo moloBol qaiveoOal 10 xoxdv, meod duudTmnv
TTOLOVVTEG...

Ara: com que les afeccions que semblen properes inspiren compassio,
alhora que aquelles afeccions que s’han esdevingut o s’esdevindran en
un espai de mil anys, afeccions que ni s’esperen ni es recorden, no
inspiren compassio en general o bé no la inspiren de la mateixa mane-
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ra, és necessari que aquells qui completen l'efecte de llurs paraules
amb els gestos, amb els tons de la veu, amb els vestits i en general amb
la mimica, siguin capacgos de suscitar la compassio, car en fer que [el
mal] aparegui clarament als ulls se’l fa semblar com una cosa proxima...?

La distancia temporal de que parla aqui Aristotil equival en la novel-la a la
distancia no només temporal, siné també fisica que existeix entre narrador/
personatge i lector, ja que en la novel-la no es pot donar una actualitzacio
dels fets mitjancant la presencia fisica d’'un retor o actor. Per contrarestar
aquesta distancia, 'autor de la novel-la dota, mitjancant les paraules, el seu
personatge, la disposicio del discurs i 'ambientacié enmig de la qual es pro-
dueix, dels recursos propis d’'un retor o actor. De manera molt intel-ligent,
recorre a un discurs marcadament tragic, afectat: el més efectiu a I'hora d’ar-
rossegar l'auditori cap a les passions que es descriuen, i rapidament identifica-
ble pel lector. Clitofont, jove instruit, que es delecta en la lectura®, hi introdu-
eix, a més, motius tipicament tragics com el de les noces mudades en funerals®®
—que Euripides recull en Ifigenia a Aulida''—, quan diu'? (11T 10, 5):

WG ROAG OOV TV VAUV TO XOOUNUATO: OAAOUOC UEV TO OECUWMTIQLOV,
evvn 0¢ 1 y#, douor 8¢ nai Péhha »dlot xai fEoyog, »al oot
VUUQOY®YOS AMoTNG Taoaxafevder: Avii 0 vuevalmy Tig 6oL TOV
Oofjvov doeL.

Bells son els ornats de les teves noces: una preso, la teva cambra; el
terra, el teu talem; cadenes i cordes et fan de collars i bracalets; el teu
padri de noces és un bandoler. En comptes d'un himeneu, un lament
fanebre se t’ha de cantar.

De ben segur que el fet d’inserir aquest topic tragic que, de fet, constitueix
I'eix de la tragedia d’Euripides suara esmentada, justament en un passatge
previ al del sacrifici de la protagonista no és casual i, molt possiblement, po-
dria provocar en el lector de la novel-la un efecte d’anticipacio dels esdeve-

8. Aristotil, Retorica. Poetica. Traduccié de Joan Leita, Barcelona 1998.

9. Aquilles Taci I 6, 6: dvaotag ovv pAdILov 2Eemitndec elowm Thig olniag xatd TEdCWIOV
Tiig #0NG, PPMOV Gua roatdv, ol Eyrnervpog aveyivwoxov dlavors, vaig alcar-me i in-
tencionadament vaig passejar-me amb un llibre entre les mans per dins de casa, a la vista
de la de la noia, llegint concentrat.

10. No és aquest, pero, I'inic lloc on apareix aquest motiu; el trobem també en el llibre T 13,
en boca del pare de Caricles, 'erémenos de Clinias.

11. Eurip. 14 905-6: ool #aTAOTEYAS’ YD VIV TIYOV OGS YOUOUUEVNY, / viv & &ml opaydg
noulCw: No és gens casual la proximitat entre aquesta tragedia d’Euripides i el passatge de
la novel-la, donat que el sacrifici d’'una donzella a punt de casar-se €s I'element principal
d’ambdues escenes.

12 A banda de les reminiscencies tragiques d’aquest passatge, Clitofont estableix també aqui
una comparacié entre la seva enamorada i 'Andromeda del quadre que ha descrit a I'inici
d’aquest mateix llibre (capitol VID).
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niments. D’altra banda, pot tractar-se també d’una pista més que l'autor dei-
xa al lector perque, uns capitols més enlla, llegeixi el sacrifici de la noia com
una peca dramatica la font d’inspiracio de la qual pot ben ser una tragedia,
genere dramatic classic els temes del qual recupera precisament la pantomi-
ma.

A diferéncia, pero, d’aquest passatge de la novel-la on no es pretén commou-
re cap personatge de la ficcio, siné I'auditori/lector de la mateixa obra, en la
tragedia els discursos de suplica no estan ideats tan sols per moure el public
cap a aquest sentiment, siné que també pretenen commoure el personatge a
qui es dirigeixen, bé que, sovint, no s’'obtenen els resultats desitjats.

Els discursos de suplica de la tragedia, tanmateix, poden arribar a ser tan per-
suasius com per commoure, fins i tot, uns barbars. Per posar un exemple
significatiu quant a la proximitat entre tragedia i novel-la, el discurs de supli-
ca que pronuncia Helena en la tragédia homonima d’Euripides®® mou a
compassio una barbara egipcia, la filla de Proteu, que accedeix a encobrir-la
en el seu engany'¥; també, en el dialeg que manté amb Teoclimen, el fill del
mateix Proteu®, gracies al qual I'home cedeix i accepta que Helena celebri
els ritus funeraris en honor del seu espos. Es d’aquesta manera, fingint una
mort, com la parella aconsegueix, per fi, retrobar-se, i tornar junts a casa.
Perd aquests egipcis de la tragedia d’Euripides no son uns barbars qualsevol,
siné que son de familia regia i se’ls suposa, per tant, el coneixement de la
llengua grega i la capacitat d’experimentar un sentiment determinat perque
el reconeixen en el discurs que escolten. En aquesta tragedia, com en d’al-
tres, el grec sembla ser una llengua universal que tots els pobles coneixen i
parlen; no existeix un conflicte lingiiistic entre diferents cultures'.

Els egipcis de I'episodi de la novel-la, en canvi, parlen una llengua barbara
(¢PaoPagllov”) i, per la seva condicié de bandolers, no posseeixen cap qua-
litat humana, ja que, essent barbars com sén, no en tenen cap de natural.
A tot aix0 s’afegeix que, per la seva condicid, estan mancats de 'educaci6
grega, estesa en aquesta epoca per tot 'imperi. Clitofont expressa, aixi, aques-
ta idea, deixant ben clar que un bandoler grec, tot i ser-ho, posseeix com a
minim la qualitat de commoure’s davant d’'un discurs de suplica (I1T 10, 2-3):

vV 8¢ xal Toodedmrate Nudg Anotaig Aiyvrtiols, tvo unde EAéovg
Toymuev. Aoty uev Yoo ' EAMva xol gwvn xotéxhaoe xoi 0ENoLg
EUANOEEV: O YOO AOYOS TOAANLS TOV ELEOV TTQOEEVET: TO YOQ TOVODV
TG YUy Tig 1 YADTTO TQOG IXETNOLOLY OLAXOVOUUEVY THIG TMV AROVOVTWOV
PYuyfic NUEQOT TO Bupovuevov. viv 8¢ olg uev wvi] dendduev; Tivog

13. Recordem que I'Helena s’insereix en el conjunt de tragedies d’Euripides que alguns estu-
diosos han definit com a novel-lesques.

14. Eurip. Hel. 894-943; també Menelau a continuacio (vv. 947-995).

15. Ibid. vv. 1193-1250.

16. Passa una cosa semblant a les pel-licules americanes de fa uns quants anys en les quals
tothom parla i entén I'anglés independentment de I'eépoca i el lloc en que se situin.

17. Aquil-les Taci 111 9, 2: EéBagPaoilov 8¢ mavte.
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O¢ BOHOVG TEOTEIVMUEV; KAV ZELENVMV TIS YEVNTOL TOOVHOTEQOS, O
AvOQOPOVOS OV AROVEL.

Ara ens lliureu a uns bandolers egipcis, de manera que no obtinguem
ni tan sols compassio. Perque a un bandoler grec la veu humana el fa
cedir i una suplica 'amolleix, ja que moltes vegades la paraula suscita
compassi6. Certament, en la siplica la llengua fa d’intermediaria del
patiment de I’anima i podria amansir la insoléncia del cor dels qui
escolten. Perd, ara, amb quina veu suplicaré? Quins juraments esmen-
taré? Encara que fos més persuasiu que les sirenes'®, un assassi no
escolta.

En aquest passatge, Clitofont, emprant tot el lexic de la paraula humana, rao-
nada, a la seva disposicio, posa com a problema central de la persuasio les
barreres linglistiques i, per tant, mentals que el separen dels seus agressors;
un problema que, en general, no es planteja en la tragedia, com acabem
d’apuntar, pero si en diferents obres d’época imperial, i també en altres
novel-les; és, doncs, aquesta una reflexié molt significativa de I'época en que
la novel-la es troba inserida. A continuacio, seguint aquest raonament, cerca
una alternativa a la impossibilitat de comunicar-se mitjancant el llenguatge
parlat. I és aqui on apareix la possibilitat de representar mimicament, mitjan-
cant el ball, la seva suplica®.

Vegem ara com s’articulen les referéncies a la pantomima, en constatar que
les paraules de suplica d’'un grec ja no poden aspirar a produir compassio en
un indret remot on els barbars que 'habiten no comprenen no només la llen-
gua, sind tampoc el sentit dels discursos en to de suplica (IIT 10, 3-4)%:

wovoLg inetevely ue Oel Toig vevuool xal v dénov dnhodv taig
yewpovopials. d TOv dtvynuatmyv- 10N tov Ogfjvov dgyxnoouat /

18. En aquesta epoca la imatge de les sirenes com a veu que persuadeix és molt utilitzada
sovint en contextos teatrals. Vegeu, per exemple, Luc. Salt. iii.

19. Sobre la universalitat del llenguatge de la pantomima i el seu sistema codificat en relacié
amb el de la novel-la, vegeu Ruiz Montero 2014, 617-618).

20. Visore 1962, 72 relaciona aquest passatge amb Heliodor, Etiopigues VI 8, 3. En bona part
d’edicions i traduccions posteriors, ja sigui de la novel-la d’Aquil-les Taci com de la d'He-
liodor, s’esmenta la proximitat entre ambdds passatges. En el cas de les Etiopiques, pero,
tal com assenyalen els editors i traductors de Les Belles Lettres (Rattenbury, Lumb & Mai-
llon 19602, 97) i de Gredos (Crespo 1979, 288), es tracta més aviat d’'una al-lusi6 a les
danses mimiques (VrroQynuaTa) que executaven els personatges de tragedia en els solos.
En aquest passatge d’Heliodor, doncs, el motiu d’aquestes danses no té res a veure amb la
comunicacié mitjangant un llenguatge no verbal, tot i que, vist com és presentat aquest
rampell de Cariclea, la seva actuaci6 resulta molt propera a les representacions de passi-
ons de que parla Llucia al llarg de La dansa. D’altra banda, aquest passatge d’'Heliodor ens
permet constatar una vegada més que és certa l'afirmacié de nombrosos estudiosos de la
pantomima quan diuen que els solos de les tragedies son I'antecedent directe de la panto-
mima. Pel que fa als vmogynuata, vegeu Luc. Salt. xvi, on fa referéncia a aquesta mena de
dansa en contextos rituals.
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gEoQyMoonal’. T puev ovv Eud, %Ay UeeBOAY 1) CLUPOQES, TTTOV
Aly®, To 00 O¢, Agvxrimmy, Tolw otouatt 0ENVNow, TOLOLg OUUaoL
daxuow;

Només puc suplicar per senyals i mostrar la pregaria amb gestos de les
mans. Quantes desgracies! Hauré de representar dansant el meu la-
ment.

Pels meus infortunis, tot i que son fora mida, poc em dolc; pels teus,
Leucipe, no tinc boca per entonar un lament, no tinc ulls per plorar-te.

El terme yelpovouia? fa referéncia al complex i subtil moviment de les mans
i dels bracos sobre el qual existeixen normes i correspondencies molt estrictes
en la pantomima, ja que es tracta d'un espectacle on I'element visual té una
preponderancia absoluta per sobre de la musica i el cant. El ballari ha de co-
neixer el codi dels moviments de les mans; depenent de la posici6 i del gest
d’aquestes, transmet un sentiment, una passio o un personatge determinats.
Aquesta qualitat era tan important que el mateix Llucia, recollint les paraules
d’un tal Lesbonax de Mitilene®, diu el seglient (La dansa 1xix):

En efecte, Lesbonax de Mitilene, home de bé, déna als ballarins els
sobrenom de manisavis (3eLp000@povg)** i acudia a I'espectacle
d’aquests amb la intencio de tornar del teatre millor (del que havia
entrat)®.

Sobre la immensa varietat de sentiments i d’accions que els gestos de les
mans poden representar, en dona noticia també Quintilia (/nstitutio Oratoria
XI 3, 85-86):

Mas las manos, sin las cuales la accion seria defectuosa y débil, apenas
puede decirse cuantos movimientos tienen, pues casi exceden al nu-
mero de palabras. Porque las demas partes del cuerpo acompanan al
que habla; pero éstas, casi estoy por decir que hablan por si mismas
(ipsae loquuntur). Porque ;por ventura no pedimos con ellas? ;No pro-
metemos, llamamos, perdonamos, amenazamos, suplicamos,
detestamos...??

21. €Eogynoouon és una conjectura de Hirscric 1856 que accepta Hememann 1947 en ledicié
de la Loeb.

22. Sobre I'Gs i significat d’aquest terme, que es remunta a I'epoca classica, vegeu LawLer 1954,
155-156.

23. Podria tractar-se d’un retor el fill del qual fou mestre de Tiberi.

24. Llucia empra aquesta mateixa paraula aplicada als ballarins a Lexiph. xiv i Rbet. praec.
XVii.

25. Per a un comentari sobre aquest passatge, quant a la relacio de la pantomima amb la filo-
sofia, vegeu Ruiz MonTErO 2014, 618-619.

26. Quintiliano, Instituciones Oratorias vol. 11, traduccié de Ignacio Rodriguez y Pedro Sandi-
er. Bilbioteca Clasica, Madrid 1942.
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D’aquesta tecnica també es servien els oradors en els seus discursos; la
manera com s’havia d’executar, perd, no era identica. Aixi, Quintilia ma-
teix alerta una mica més endavant que, tot i que 'orador ha de servir-se
d’aquest recurs que tant dominen els ballarins, I'is que n’ha de fer no ha
de ser de cap manera igual a I'Gs que aquests en fan (Institutio Oratoria XI
3, 88-89):

Y estos ademanes de que he hablado acompafian naturalmente a las
mismas voces. Otros hay que dan a entender la cosa por imitacion,
como significar un enfermo imitando al médico en ademan de tomar el
pulso, o un citarista poniendo las manos a la manera del que hiere las
cuerdas, lo cual debe evitarse todo lo mas que se pueda en la accion.
Porque un orador debe diferenciarse muchisimo de un bailarin, de ma-
nera que su ademan sea mas acomodado al sentido que a las palabras
(Abesse enim plurimum a saltatore debet orator, ut sit gestus ad sensus
magis quam ad verba accommodatus), lo cual acostumbran a hacer
aun los comediantes de alguna gravedad.

Quintilia, marcant aquesta diferéncia entre uns i altres actors escenics, esta-
bleix implicitament una certa proximitat, que ¢s assenyalada també per Llu-
cia, en aquest cas, pel que fa a la claredat: igual com el retor” ha de gaudir
sempre d’aquesta qualitat, el ballari, donat que I'habilitat de les mans s’apro-
pa a un codi que l'espectador ha de poder desxifrar, ha d’executar els movi-
ments amb tota claredat, cosa indispensable per a la correcta comprensio del
personatge i de 'escena que es representa. L’habilitat gestual, d’altra banda,
es relaciona amb el silenci del ballari (Za dansa Ixii), al contrari del que suc-
ceeix en els discursos, on aquesta qualitat va associada al llenguatge i les
paraules:

Eqtel 0& uuntindg £0TL ®al XLVUOLOL TA GOOUEVO. OEIEELV VITLoyVETTAL,
Avoyraiov oUTd, OTEQ 1Ol TOTG ONTOQOL, TAPNVELAY AOKRETY, OG
E®0OTOV TOV dEVUUEVOY VT aToD dnhoDobal undevog EEnyntod
deduevov, ahL’ dme Epn 6 TTvbLrnog xoNouog, det TOV Bewuevoy
OQYNOLY %ol xWPOD OVVIEVOL ®Ol U] AaAéovTog ToT 0QYNOTOD
axoveLv.

Donat que és mimetic i s'esfor¢a a mostrar a través del moviment allo
cantat, li és obligat allo mateix que als retors, entrenar-se en la claredat
de manera que no necessiti cap exegeta que expliqui cada moviment,
sin6 que, tal com diu I'oracle d’Apol-lo, cal que qui contempla la dansa
comprengui i escolti el ballari silencios i mut.

27. Per a un comentari d’aquest passatge i la seva relacié amb la novel-la, vegeu Ruiz MONTERO
(2014, p. 611).
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La polaritat parla/gest, intensificada una mica més endavant, en aquest ma-
teix capitol, contribueix a establir una equivaleéncia entre l'acci6 de veure i la
d’escoltar. Aixi ho exposa Llucia (La dansa Ixiii 28-32), com abans Quintilia,
a partir d'una anecdota en la qual Demetri contempla la performance del
ballari:

Anutolov UTeeNoHEVTA TOTG YLIYVOUEVOLS TOUTOV ETAULVOV ATTOd0DVaL
TOV UEYLOTOV TG OQYNOTH: AVEXQAYE YAQ %Al UEYAAY TT QWVT
avepBEyEato, “Axrovwm, dvBowite, G TOLETG: Oy OQM UOVOV, GALA wot
OONETS TATS XEQOLV OOTOIG AAAETV”.

I va ser aixi que Demetri, complagut fora mida pel que s’havia esdevin-
gut, dirigi la segtient lloanca, la més gran, al ballari. Va cridar i amb
forta veu exclama: Escolto, home, el que fas. No només ho veig, sin6
que em fa 'efecte que parles amb les teves propies mans».

El silenci del ballari i la loquacitat de les seves mans, que fan comprensible
tot el que es vol transmetre, son subratllats en tot moment, com acabem de
veure, per diversos autors; en aquest passatge de la novel-la és precisament
per la impossibilitat de la paraula que Clitofont decideix recorrer la pantomi-
ma, donat que substitueix la paraula pels moviments i pels gestos de les
mans. Uns llibres més endavant (V 5, 4-5), el mateix Clitotofont du a 'extrem
I'assimilaci6 entre ma i paraula, quan relata a la seva estimada el mite de Te-
reu i Filomela. L’explica aixi:

Vv YA@TTav tiig houniag gofeitat, nal Edva TOV YAU®V aUTH
OOl unxéTL Malelv nal ®elQeL THg Ywvig TO dvOog. AALL TAEoV
fvvoev ovdEV- 1) Yoo PLhounhag Té€xvn oLwTdoav EVQNXE PWVNV.
VQOLVEL YAQ TETAOV AryYeEAOV %Al TO OQAUOL TTAEXEL TOTG RQOKROUS, KO
WUETTOL TV YAOTTAV 1) (€L, ®al [Toonvng Toig dpOaluoic Ta TdV
MOTWV UNVOEL ®al TEOG ATV G TETOVOE Tf) ®xexridL Aakel. 1 TTponvn
™V Plav axovel Toed Tod TEmAov ral audvaobor xab’ vrtegfoinv
Cnret tov dvda.

I, com que tenia por de la llengua de Filomela, li sega la flor de la seva
veu i li dona com a presents matrimonials no parlar mai més. Perd de
poc li va servir, perque la traga de Filomela troba una veu callada. En
efecte, teixeix un tapis, missatger d’ella, i cus amb llanes la historia: la
seva ma es converteix en llengua i revela als ulls de Procne el que hau-
rien de sentir les seves orelles, explicant-li amb llana el que ha patit.
Procne sent a través del tapis la violacio i busca una venjanca desfer-
mada contra el marit.

En aquest cas el gest de la ma és el de teixir i sembla tenir poc a veure amb
la pantomima. Tanmateix, la proximitat entre aquesta performance teatral i
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les arts grafiques és també apuntada en el dialeg de Llucia®®, d’'una banda, i
en Heliodor, de l'altra. En el segon cas, Heliodor introdueix aquesta proximi-
tat entre pantomima i arts plastiques quan assimila als personatges d’un qua-
dre® els espectadors del doble retrobament, entre pare i fills, d'una banda, i
entre els enamorats, de l'altra. Es tracta d’un passatge®®, aquest, construit tot
ell com un espectacle mimic en el qual es van succeint diferents escenes de
reconeixement.

Perd no només les mans soén importants en 'execucié d’aquest espectacle,
sin6 que els moviments ballats en son, també, part fonamental, aixi com les
figures (oynuato), més estatiques, a través de les quals es reconeix un per-
sonatge concret i la seva situacio. Es per aquest motiu que en grec aquest
espectacle dramatic s'Tanomena dQynoic?, terme que designa les seves arrels:
la dansa en general, i aquelles danses en particular que formaven part de les
peces dramatiques d’¢poca classica. Llucia, que com Libani, estableix un pa-
rentesc paterno-filial entre tragedia i pantomima®?, deixa ben clar en el seu
tractat que la paraula pantomim 'usen els italics, no els grecs, per referir-se
al fet que un sol ballari impersona una multitud de personatges®.

Seguint la tradicio grega, en el passatge III 10, 3 de la novel-la, Clitofont em-
pra la forma verbal d’6gynotg per explicitar que la seva alternativa al discurs
de suplica és la dansa mimica. Malgrat que la versié més representada en els
manuscrits és la forma dgynooua*t, en el text hem inclos la conjectura de
Hirschig (1856), ¢Eopynoouat, ja que en el dialeg de Llucia (xv) apareix
aquest mateix verb per referir-se a la divulgacié de misteris secrets:

E® Aéyewv, OTL TeheTNV 0VOEULOV GQYOLaV E0TLV EVQETV AVEV
doynoemg, Vopémg dNAadn xai Movoaiov xai TV ToTte doloTwV
0QYNOTMOV RATOOTNOAUEVOV AVTAS, OG TL RAAAOTOV ®al TOTTO
vopoBetnodviov, ovv QUOU® %ol 0pyxNoeL pvetoOat. OTL & oVTWG
Exel, TA UV doyLa oLwTAV AELOV TMOV AUVNTOV EVexa, EXETVO O
TAVTES AOVOVOLY, OTLTOVG EEAYOQEVOVTOG T HVOTHOLO EE0QYETOOML
Aéyouotv ol TohhoL.

28. Luc. Salt. xxxv: « no esta allunyada en absolut de la retorica, ben al contrari, participa
d’ella, en la mesura en que és indicativa de comportaments i de sensacions, al que els
oradors aspiren. Tampoc esta allunyada de la pintura o de I'escultura, sin6 que s’exhibeix
imitant I’harmonia que trobem en aquelles, de manera que ni un Fidias ni un Apel-les no
es mostren millors».

29. Heliod. Aeth. VII 7, 4: Kot tadto €11 TV &% Tig ohews Ooupalovimv nol Aeydviwy ugv
000&V 0VDOE TEATTOVTWY HoTeQ O AyavdY VI’ dyvolag ol TOlg YEYQUUUEVOLS
TOQATANOIWV TTEOG LOVNV TV O£V EXTONUEVOV...

30. Heliod. Aeth.VII 4-8. Sobre aquest passatge vegeu Homar en premsa.

31. Al llarg de tot I'escrit hem citat el dialeg de Llucia pel titol llati tradicional. Tanmateix, el
titol original grec és, seguint la denominacié habitual grega d’aquest espectacle TTegt
OQYNOEWG.

32. Entre altres passatges, vegeu, per exemple, Luc. Salt. xxxi i Lib., Or. 64 112.

33. Luc. Salt. Ixvii.

34. H101 Tov Befvov deyroonar WM VE F : i 10n t@v 0pnvov doyroopat G.
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M’estalvio dir que no es pot trobar cap ritual d’iniciacié antic on no hi
hagi dansa, atés que els instituiren Orfeu, per descomptat, Museu i els
millors dansaires de llavors, de manera que establiren aquesta bellissi-
ma llei: iniciar-se en els misteris amb musica i dansa. I aixo €s aixi: cal
guardar silenci pel que fa les cerimonies per motiu dels no iniciats,
pero tots han sentit que, a aquells que han revelat els misteris), se’ls
diu que els han divulgat tot dansant.

No esta massa clar com cal traduir el verb; els significats que en donen els
diccionaris son els seglients:

Bairy: 3 divulguer par une pantomime dansée: dmogonta, Luc. Salt.
15, des secrets; pvomota, Luc. Pisc. 33, des mysteres.

Liow scorr. 11 dance out, i.e. let out, betray, €. To dmogENTa, prob. Of
some dance which burlesqued those ceremonies, Luc. Salt. 15; Td
wvomota Id. Pisc. 33, Alciphr. 3. 72, Ach. Tat. 4.8, Anon. Oxy. 411.25.

Pel context, sembla que el verb fa referéncia al fet que han divulgat dansant
allo que no es pot explicar mitjancant les paraules.

Segons la conjectura de Hirschig, podem dir que, seguint la tradicié de pen-
sament que relaciona la novel-la amb certes iniciacions misteriques, 'expres-
si6 dels sentiments més intims que el protagonista té dins el seu cor i que no
pot verbalitzar s’assimila amb alguna mena de misteri®>. En tot cas, queda
clar que la dansa es vincula a la gestualitat entesa com un llenguatge univer-
sal comprensible per a tothom, quelcom que subratllen tant Quintilia com
Llucia. El primer autor afirma el segtient (XI 3, 87):

En tanto grado es esto, que siendo tan grande la variedad de lenguas
que hay entre todas las gentes y naciones, me parece que €ste es un
lenguaje comun a todos los hombres (Ut in tanta per omnes gentes na-
tionesque linguae diversitate bic mibi omnium communis sermo videa-
tur).

Llucia (Ixiv) explica la seglient anecdota, que recorda molt a allo que s’esde-
vé en el passatge de la novella de qué tractem?:

Entel 8¢ xata tov Négwvd Eouev t@ Aoyw, foviounar xal faopfdoou
AvOQOG TO £l TOT 0VTOD OQYNOTOD YEVOUEVOV ELTTETY, OTTEQ UEYLOTOG
Emauvog 0yMOoTIXTIC YEVOLT' AV. TV YA €x ToD ITovtou fagfdowv

35. Es en aquest sentit com cal entendre aquest verb en Aquil-les Taci IV 8, 3: «Creu-me quan
et dic, Menelau, —en les miseries et revelaré els secrets (EE0QyNOOUAL TA HVOTHOLO— tan
sols aix0, besades, he obtingut de Leucipe».

36. Les nombroses similituds tematiques i de pensament entre Llucia i Aquil-les Taci han estat
ja apuntades en algun article, bé que no s’ha aprofundit encara del tot en aquesta qliestio.
Vegeu, per exemple, Scuwarrz 1976.
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Baothnds g AvOmIog ®atd TL £0G firwv wg TOV Négwva €0edTo
UETA TOV AAL®V TOV OQYNOTIV EXETVOV OVTW COPMDG OQYOVUEVOV DG
XALTOL U] ETTOAROVOVTOL TOV GOOUEVIOV — NWEAATV YAQ TLS OV ETVYYAVEV
— OUVElval Amavtov. xol 01 dmwv fj0m &g TV oixeiay, 10D Négwvog
deElovuévou nai 6 TL fovlorto aitelv xnehlevoviog xal dmoeLy
VIUOYVOVUEVOV, “TOV dQYMoTV,” €1, “O0VG TA UEYLOTO EVPQAVETS.”
toD 8¢ Négwvog ggouévov, “Ti v 0oL XONOLUOG YEVOLTO EXET;”
“ITooooixovg,” €pmn, “PagPdoovs Exw, ovy OLOYADOTTOUG, ®ai
gounvéwv od §ddLov edmoEETV TEOC adTOVC. HjV 0VV TIVOS démual,
dravevmv ovTog E%0oTd pot Egunveloet.” Tocottov doa #nadixeto
avToU 1| WUNOLS TS OQYNOEWGS ETIONUOS TE KO GOPNG POVETOC.

I, ja que hem esmentat Nero, vull parlar-te del que succei a aquest ma-
teix ballari amb un barbar, perque podria ser la més gran lloanca de
l'art de la dansa. Va arribar a Ner6 un home regi dels barbars del Pont
per un assumpte i contempla juntament amb altres aquell mateix balla-
ri que ballava tan clarament, de manera que, tot i que no entenia el
que es cantava —resulta que era semi-hel-le— ho comprengué tot.
Quan ja anava al casal de Nerd, que I’havia acollit i que i ordena que
demanés tot el que volgués perque es comprometia a donar-li-ho, ell
digué: “Dona’'m el ballari i m’oferiras el més gran honor”. I, quan Ner6
li pregunta: “Per a que et seria util aquest ballari?”, ell respongué: “Tinc
uns veins barbars que no parlen la nostra mateixa llengua i no em re-
sulta facil trobar intérprets. Si necessito res, ell, fent senyals, sera el
meu interpret en tot”. Tan impressionat queda per la clara i la repre-
sentativa dansa mimetica que havia exhibit.

Aquesta anecdota narrada per Llucia transmet les mateixes idees sobre el
funcionament de la pantomima i la possible utilitat del ballari més enlla dels
escenaris que els capitols 10 i 11 del llibre IIT de la novel-la d’Aquil-les Taci.
Es aixi que tant en aquest episodi de la novel-la com en els passatges citats
d’altres obres que parlen explicitament la pantomima i hi reflexionen,
aquest genere dramatic €s considerat un llenguatge universal, comprensible
per a tothom i, alhora, transmissor dels valors hel-lénics. Fins i tot, com a
hereu directe de la tragedia classica, és un element educador®, quan aques-
ta deixa de ser operativa, ja que en un mon multilingtie i multicultural
aquest genere dramatic classic no es pot adaptar als canvis que la nova si-
tuacio planteja.

En el cas de la novel-la d’Aquil-les Taci, ho veiem en el fet que s’enllaca el
discurs marcadament tragic amb la intenci6 de transmetre, mitjancant la dan-

37. Sobre la dansa com a element educador, vegeu Luc. Salt. xvi: «...quant instrueix i quantes
coses ensenya, i com compassa les animes dels espectadors, les entrena en els més bells
espectacles i les entreté amb els millors recitals; i exhibeix la bellesa comuna de I'anima i
del cos.



90 Roser Homar

sa i els gestos, no tan sols una suplica, siné també un sentiment especifica-
ment grec i tragic: la compassio®.

Aquest valor educatiu, que comparteix també amb la tragedia, és subratllat
per Libani en el seu Discurs 64, 112:

Ewg ugv ovv §vOelL 1o TV TeaywSlomotdv #0vog, xowvol diddoraiol
TOlg OMUOLS €ig Ta O€aToa mapnecay- émeldn) O ol uev dméofnoay, Tig
O¢ €V LoV oEeloLg TodEVOoEMS 00OV EVOULUOVETTEQOV EXOLVIVIOE, TO
7oAV 0¢ €oTEONTO, BEMV TIG EAENCOC TNV TOV TOAADV ATOLOEVOLAV
avtelonyaye v doyxnowv ddayxnv twva toitg tAnfeol makaidv
TEAEEWV, ®al VOV O YQUOO0Y00S TEOS TOV X TMV dOACKROAELDV OV
rnan®dg dtahéEeton el Tiig oinlag IToiduov xal Aaiov.

Just quan va florir la raca dels tragediografs, en els teatres hi havia
presents uns mestres comuns per al poble. Pero, quan aquests desa-
paregueren i els més afortunats gaudiren de 'educaci6 en els museus,
pero la majoria en queda privada, un déu s’apiada de la manca de
formaci6 de la majoria i introdui en substitucié 'ensenyament de la
dansa, una de les antigues practiques de la multitud; i ara l'orfebre
prou que podra conversar sobre el casal de Priam i Laios amb algun
dels entesos.

Les histories antigues dels grecs i els valors que aquestes contenien sén ara
transmeses a través del gest i del moviment, traspassant, aixi, la centralitat de
la paraula a la de la visi6. D’aquesta manera, en establir-se una polaritat entre
paraula (discurs: tragedia / retorica) i gest, s’esta marcant també una proximi-
tat de mecanismes entre tragedia/retorica i pantomima, com ara la claredat
en I'execucio, ja que els termes per a definir aquesta activitat son manllevats
de la teoria retorica.

No ha de resultar, per tant, sorprenent el fet que establim una equiparacio
entre tragedia i retorica, que, d’altra banda es pot rastrejar perfectament en la
novel-1a*, atés que en eépoca imperial la tragedia classica, conservada en els
textos, era entesa com un conjunt de passatges dels quals s’extreien mecanis-
mes discursius que poguessin aprofitar els oradors.

Pero, si en la tragedia (també en la retorica, que pren moltes de les tecniques
dels textos tragics) les paraules provoquen que I'espectador presencii, com si
ho tingués davant els ulls (w0 dupdtmv) —per reprendre les paraules
d’Aristotil en Retorica 1386a 30-35— alldo que un personatge relata, en la
pantomima succeeix el contrari: 'espectador sent allo que se li representa
davant dels ulls. La novel-la, llavors, va més enlla integrant totes aquestes

38. Tant la pantomima com la novella presenten nombroses escenes €éheewvd. Vegeu Ruiz
Montero (2014, p. 615).

39. Sobre aquesta qiiestio en Aquil-les Taci, vegeu Homar 2008-2010, 166-178). Sobre la utilit-
zacio que fa la retorica de la trageédia, vegeu per exemple CasteLLr 2000.
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polaritats en un discurs interior on les paraules, a través de les lletres del text,
ressonen en les orelles del lector/auditori i fan que els seus ulls s’afigurin allo
que s’esta relatant.

Igual com en l'anecdota de Llucia la mimica clara del ballari el faria capag¢ de
mudar en gestos unes paraules, per tal que, l'altra part, comprenent allo que
veu, sentis, d’alguna manera, i comprengués, les paraules d’'una llengua no
coneguda; de la mateixa manera, Clitofont considera com a tnica possibilitat
de salvaci6 transformar-se en un ballari per transmetre la seva stiplica en un
llenguatge comprensible per a tothom.

Sorprenentment, per0O, qui acaba convertint-se en un actor mimic no ¢€s Clito-
font —a qui sobren les paraules i es comporta com un personatge de trage-
dia quan elabora aquest discurs de suplica que, en el seu mén multicultural i
multilinglie, no pot funcionar— siné Leucipe.

En un moén de barbars que no coneix ni domina els procediments discursius
tipicament grecs, la tragedia classica i els seus mecanismes, en aquest cas el
discurs de suplica, només causa efecte en uns pocs privilegiats, els instruits,
pero és inutil i incomprensible per als barbars.

Es per aquesta ra6 que, de la incapacitat de Clitofont per traslladar el seu
discurs tragic a un llenguatge universal, quan les seves paraules no mouen a
compassio els personatges del drama, neix una tragedia, ja no a la manera
classica, sin6 en forma mimica (ITI 14 i 15): el sacrifici de la seva estimada. I
Leucipe assumeix aquest paper de ballari mut i silenciés quan, en pregun-
tar-li Pestimat, un cop ha assajat dins el seu cap el discurs llastimos de les
seves penes, per que esta tan callada, ella respon (IIT 11, 2):

Perque» —va fer ella— «en la meva anima, Clitofont, la meva veu esta
morta (TEOVIHEV)>.

D’aquesta manera Leucipe es transforma en el personatge mut i silencios, en
la protagonista de I'escena de sacrifici canibal de que parlavem al principi. I
el seu estimat, que pretenia salvar-la justament amb una pantomima, es con-
verteix, llavors, en un espectador ingenu del drama, de la ficcié mimica en
que, fingint la mort de I'estimada, es preserva la seva vida. Cal contemplar
també, pero, la possibilitat que Clitofont no sigui un espectador de I'escena,
0 no només, sind el cantant/narrador del que s’esta esdevenint per al recep-
tor de la novella, ja que és a través de les paraules de Clitofont que el lector
s’assabenta del que succeeix a 'escena, a l'altra banda del fossar. Aix0d no
seria estrany ja que sabem que en la pantomima hi havia un cor o un solista
que descrivia per a 'espectador I'escena que s’estava representant. Es més,
un rol semblant adquireix per al lector el narrador en 'escena d’Etiopiques
VII 4-8, que, com hem apuntat més amunt, es tracta d’'un passatge molt pro-
per als espectacles de pantomima. En aquest cas, pero, la figura de cantant
solista del narrador es combina amb la d’exegeta de quadres a través de la
comparacio que s’estableix entre els espectadors descrits entorn de les mura-
lles i els personatges d'un quadre.
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Pero de ben segur que un lector de novel-les entes i coneixedor de la realitat
i diversitat dramatica del seu temps, incloses les performances retoriques i els
models discursius, resseguint les pistes d’aquest passatge, assistia al macabre
espectacle amb els ulls d'un espectador que es complau en les ficcions tea-
trals i que sap destriar la realitat del mon del teatre.

Es aixi que, una vegada més, els capitols 10 i 11 de llibre III de Leucipe i Cli-
tofont ens mostren que la novel-la és un genere integrador de molts altres, ja
que apareixen condensats, en una escena de to dramatic, la tragedia classica
i la d’eépoca imperial (la pantomima), i també la retorica®.

No hem d’oblidar, perd, que darrere aquesta integracié de géneres hi ha, bé
que de manera implicita i condensada, una reflexié sobre que representen i
quins son els limits de cadascun d’ells. Pel que fa a la tragedia, vehiculada a
través de la reflexio retorica sobre el discurs de suplica, la llengua i els meca-
nismes discursius son els seus limits i, alhora mancances, enmig d’'un mon, el
que es reflecteix en la novel-la, on hi ha pobles i gents barbares que ni conei-
xen la llengua, ni tampoc els referents dels discursos i els motius tragics. La
denominaci6 de barbars, aqui fa referencia tant al fet que parlen una llengua
diferent com a la seva manca d’educacio (;woudeia), basada en aquesta €poca
en els models grecs. Com a alternativa a aquest genere teatral, Clitofont es
proposa acudir al seu hereu, la pantomima. Aixi ens ho mostren els termes
que apareixen en aquest passatge XelQovoulo i 6Qyoduat, que, com hem
demostrat amb diversos passatges d’altres autors, eren termes habituals i es-
pecifics d’aquest genere teatral.

Igual com en els textos exposats que versen sobre la pantomima s’estableix
una correspondencia i polaritat entre veure i escoltar, entre gest i paraula, en
aquest passatge de la novel-la, Clitofont juga amb el camp lexic de la paraula
(povn, YA@TTA, MOYOQ) i la polaritza amb el lexic dels gestos (vetua, deh®,
YELQOVOULQL).

Hem de suposar, per tant, a la llum d’aquest estudi del passatge, un lector amb
una formacié hel-lenica suficient com per a detectar aquesta intertextualitat i
també, com ja hem dit, coneixedor del mon de I'espectacle de 'Imperi. Podria
tractar-se, potser, d'un public semblant al de la pantomima: variat, entre el
qual hi hauria gent més formada i una massa de public menys cultivada®.
D’aquesta manera, igual com un actor tragic pretén suscitar pietat (€Leog) en
I'espectador, mitjancant les seves paraules, Clitofont, servint-se dels mecanis-
mes dramatics a que fa referencia Aristotil en Retorica 1386a 30-35, fa exacta-
ment el mateix amb el receptor/lector de la novel-la, estrateégia que, tal com
ell exposa, no li servira de res amb uns bandolers egipcis, per als quals sera
meés efectiu, segons ell, una pantomima.

Pero el narrador, que deixa les pistes suficients al lector com perque detecti

40. Sobre els referents de génere que comparteixen pantomima i novella, vegeu Ruiz MONTE-
RO 2014, 613.)

41. Sobre les dues menes de public de la pantomima, vegeu Luc., Sa/t. Ixxxiii. Per a una refle-
xi6 a proposit del destinatari d’ambdés generes, vegeu Ruiz Montero 2014, 620).
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la ficcio del sacrifici, si que amaga una sorpresa al seu lector: el cop d’efecte
que el lector podria rebre en els seglients capitols, no seria tant la sorpresa
de que Leucipe no ha mort en el sacrifici fingit, sino el fet que, tot i que Cli-
tofont, en el capitol 10, sembla prometre a I'auditori una pantomima (la re-
presentacié mimica de la seva siplica davant el cabdill dels bandolers), la
vertadera pantomima la representa Leucipe (III 14 i 15), que assumeix el seu
rol de manera ben silenciosa amb les paraules que hem citat més amunt i
que acompleix fins al moment en que revelen la veritat a Clitofont (I1T 21-23).
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