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Introduzione

Questo lavoro di tesi trova il suo presupposto nell'idea che le sezioni cantate della
tragedia attica nascano — soprattutto in termini di composizione poetico-musicale — da
un background comune alla produzione lirico-corale antecedente, o meglio: da un back-
ground che é costituito da quella produzione lirico-corale, cioe dal suo stesso ‘impasto’lin-
guistico, dai suoi stilemi retorico-formali, dalle sue forme metriche, dalle sue modalita
performative.

[l genere drammatico € ovviamente un genere letterario a sé stante, con caratteristiche
formali proprie e specificamente codificate; ma appare naturale pensare che i tragedio-
grafi e i commediografi ateniesi del V sec. a.C. attingessero a una memoria poetica che,
nel caso della composizione delle parti liriche dei loro drammi, doveva essere princi-
palmente costituita dalla tradizione poetica che li aveva preceduti. La forma di comu-
nicazione teatrale, in fondo, contiene in sé l'idea della ‘plurivocita) che ¢ innanzitutto
una pluralita di voci (dei diversi personaggi), ma anche una pluralita di registri stilistici
e linguistici. Cio fa si che essa si presti naturalmente a inglobare forme diverse di co-
municazione poetica, come si puo facilmente notare nella continua alternanza di parti
recitate e sezioni liriche.

Attribuendo allo ‘spirito ateniese’ questo specifico modus operandi — che consiste nel-
I'appropriarsi di diverse tecniche ed esperienze maturate in altre realta geografiche e
storico-culturali, per poi combinarle insieme e creare qualcosa di nuovo —, John Hering-
ton ha efficacemente definito la tragedia come «a conscious and deliberate synthesis of
most of the previously independent genres of Greek poetry into a new art» (HERINGTON
1985, 79): un nuovo genere, dunque, nato grazie a un “appropriato riuso della tradizione”
(Aristot. Po. 1453b, 25-26, Toig Tapadedopsvols xpfiobar xaric). Nel passo della Poetica dal
quale questa espressione ¢ stata tratta, Aristotele non si sta riferendo alla nascita del ge-
nere, bensi all'inventio dei poBor della tradizione (toig mapadedopnsvols), cioe alle “trame”
gia esistenti nella memoria collettiva, che il tragediografo deve saper “trovare” (svploxeLv)
e “adoperare bene” (ypfiobat xaldc) per poter comporre la propria storia nel modo piu
conveniente. La ‘nuova’ storia, infatti, risultera ben composta se egli sara in grado di man-

tenere gli elementi traditi e gia noti al pubblico, ma ricombinandoli in maniera piacevole,
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appropriata ed efficace sul piano drammatico.

L'analisi che si tentera nei capitoli successivi sara volta a mostrare che questa tecni-
ca compositiva, applicata da Aristotele alla costituzione delle trame e da Herington alla
nascita del genere tragico, puo essere utilmente applicata anche alla composizione di
singoli cantica.

In una cultura ‘aurale’ pienamente performativa, che ai testi poetici si approcciava per
mezzo dell'6yig e dell'axon, la tradizione letteraria del passato era conosciuta soprattut-
to tramite performance ‘dal vivo’. | grandi poeti tragici del V sec. a.C., dunque, potevano
fruire della produzione lirica precedente e coeva in una dimensione ‘totale), in quanto
conoscevano i testi unitamente alle musiche e alle coreografie, e di tali componimen-
ti facevano esperienza diretta, poiché ne fruivano direttamente nella loro collocazione
in precisi contesti performativi. Questa stessa ‘totalita’ della fruizione poetica, derivata
dall’esperienza viva e dalla pratica diretta di quella tradizione, veniva da essi riprodotta
nelle loro piece teatrali. La maggior parte di questa esperienza ¢ per noi perduta: dei testi
superstiti del teatro classico rimane, appunto, solo il testo, mentre la precedente produ-
zione lirica si ¢ conservata in misura ancora minore, e per lo piu in stato frammentario.
Come si puo, dunque, indagare il rapporto tra i due generi a partire da materiali cosi
scarni?

Per rispondere a questa domanda sara necessario prendere le mosse dal concetto di
‘genere letterario’ e dalla valutazione della sua applicabilita al mondo della Grecia arcaico-
classica e alla produzione lirica (§ 1.1): soltanto a partire da un discorso eidografico, in-
fatti, & per noi possibile trarre delle conclusioni (e delle premesse) sulla ripresa di certi
impianti formali propri della poesia lirico-corale nella melica tragica'. Poiché tali for-
me di ‘ripresa’ possono essere legittimamente considerate delle vere e proprie forme di
‘ricezione’, e dal momento che — per citare un titolo jaussiano — esse rispondono alla
necessita di «trasformare il vecchio in nuovo» in una continua oscillazione fra «tradi-
zione e innovazione»?, occorrera postulare l'esistenza di una cornice formale entro la
quale tali riprese possono essere inscritte e comprese, cercando di ricostruire (fin dove

ci & possibile) quale potesse essere | ‘orizzonte d’attesa’ di un antico fruitore dei testi che

1. Come ha scritto Francis Cairns, riferendosi pil in generale all'intera esperienza poetica del mondo
antico, «generic analysis can illuminate the logic and thought processes of classical writers, by showing
what connexions of thought were built into the formulae behind particular writings» (CAIRNS 1972, 31). Per
una difesa dei generi letterari contro gli attacchi della critica crociana si veda MELANDRI 1980.

2. Cfr. «Trasformare il vecchio in nuovo»? Tradizione e innovazione nell'esperienza estetica, in Jauss 1988,
23-50. Sull'invenzione letteraria nell’antica Grecia come «constructions of novelty» (tragedia compresa),
si veda D’ANGOUR 2011, 207-211.



andremo ad analizzare3. E con ‘cornice formale’, in questo caso, si vuole intendere un

altro modo per indicare il concetto di ‘genere”:

possiamo quindi gia affermare che ogni studio della letteratura, che lo voglia o
meno, partecipera a questo duplice movimento: dell'opera verso la letteratura (o
il genere), e della letteratura (del genere) verso l'opera. [...] Conta, in compenso,
la consapevolezza del grado di astrazione che si assume e della sua posizione di
fronte all'evoluzione effettiva. Tale evoluzione si trova inscritta cosi in un sistema
di categorie che le da fondamento, e al tempo stesso ne dipende. [...] Pilt in generale,
non riconoscere l'esistenza dei generi equivale a sostenere che l'opera letteraria
non mantiene le proprie relazioni con le opere gia esistenti. [ generi rappresentano
appunto quel tramite, in virtu del quale 'opera si mette in rapporto con 'universo
della letteratura (TopoRrOV 1977, 11-12).

Bisognera poi ‘incrociare’ i dati tratti da un’analisi ‘di genere’ della lirica corale con
i corali drammatici di volta in volta esaminati, in un’ottica di Kreuzung der Gattungen*
volta a mostrare punti di contatto e punti di divergenza fra le due esperienze poetiche,
nella consapevolezza che si tratta pur sempre di due realta distinte, anche se per tanti
aspetti cosi vicine (§ 1.2). Il genere tragico e il genere lirico possono essere visti come due
insiemi che si intersecano parzialmente: in quella intersezione sta l'interesse precipuo di
questo studio. Per questo motivo chiarire i concetti di ‘genere letterario’ e di ‘intersezione

di generi’ servira a gettare le basi preliminari del lavoro.

Dal momento che la parte preponderante dei capitoli successivi consistera principal-
mente in un'analisi di dettaglio dei testi tragici, i cui cantica verranno sottoposti a una
‘scomposizione’ nei singoli elementi formali che li costituiscono, sara utile enunciare an-
che i presupposti metodologici di tale operazione analitica. Come si € detto poco sopra,
la dimensione performativa nella quale nascevano i testi lirici e teatrali — e che tanta
parte doveva avere nei meccanismi di composizione poetica, nonché nelle modalita di

fruizione e comprensione di tali testi — € per noi irrimediabilmente perduta: cio che ci

3. Per rendere pil esplicito questo concetto, basti la seguente formulazione di MosT 2000, 17-18: «genre
is the langue that makes possible any literary parole [...]. Genre is often formulated as a set of rules, but
it may be better to understand it as a historically contingent and flexible reciprocal system of mutually
calibrated expectations, correlating some participants who are more or less active (call them poets [...])
with others who are more or less passive (call them listeners or readers [...]) within a loosely bounded but
largely self-conscious cultural community».

4. Si continua a usare la felice definizione di Wilhelm Kroll, tratta dal titolo del capitolo Die Kreuzung
der Gattungen (KROLL 1964, 202-224), tradotto in italiano da Luigi Belloni come “L'intreccio dei generi”
(cfr. KroLL 1991, con I'introduzione di BELLONTI 1991). FANTUZZI 1980, d’altro canto, rende Kreuzung con
“contaminazione”; FEDEL11993 con “intersezione”; BARCHIESI 2001, 142-145 preferisce rendere il concetto in
inglese come “crossing” o “cross-breeding of literary genres”.
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¢ pervenuto di questa ‘song culture” sono “meri libretti”. E poiché conosciamo troppo
poco della pratica performativa dell’Atene classica in merito alla gestualita degli attori,
alla modulazione della voce, ai movimenti coreutici, e cosi via, la nostra analisi & co-
stretta a vertere sui soli dati che il nudo testo ¢ in grado di fornire: il lessico, lo stile, la
formulazione retorica, il metro. Si parte, dunque, dalla consapevolezza di una mancan-
za irrimediabile per giungere alla valorizzazione di quel poco che ¢ presente, facendo di

necessita virtu e mettendo

in risalto nell’espressivita poetica il ruolo non accessorio della forma metrica, os-
servandone le potenzialita di riverberare significato sul testo. E tutto cid nono-
stante una realta indiscutibile: il codice metrico ¢ soltanto lo scheletro ritmico-
verbale di una compagine piu articolata, complessa e purtroppo perduta. Parados-
salmente, ¢ questa una delle ragioni forti dell’analisi metrico-semantica, perché,
se la musica si fosse conservata, essa parlerebbe da sé: chi si sofferma a contare
le sillabe nel libretto quando assiste alla Traviata o presta attenzione alla sinale-
fe nell'endecasillabo in amami Alfredo amami quant’io tamo?” (ANDREATTA 2014,

38-39).

La centralita dell’analisi metrica che emergera dalle prossime pagine deriva proprio
dall'idea che I' ‘ossatura metrico-ritmica’ sia I'unico elemento in grado di fare da ponte
fra il testo che leggiamo e la sua perduta esecuzione orchestico-musicale® (§ 1.3). Anche
gli aspetti metrico-ritmici dovevano costituire un fondamentale mezzo di riconoscimen-
to di un determinato genere corale per I’ ‘orecchio poetico’ del pubblico originario dei
drammi, che doveva essere allenato a collegare ogni genere a un determinato pattern
ritmico-musicale: in questo senso il piano strettamente metrico acquista un proprio va-
lore semantico (§ 1.3.1). Percio una ‘scomposizione’ del testo in tutti i suoi tasselli formali,
dal dettaglio lessicale a quello ritmico, puo rivelarsi ancora utile, allo scopo di recupe-

rare qualche ‘tessera indiziaria’ che riveli I'uso di una Kreuzung anche sul piano della

5. Secondo la felice definizione di HERINGTON 1985, 3-40. Sulla comunanza di uno stesso sfondo perfor-
mativo, nonché socio-culturale, fra poesia lirica e tragedia si vedano (oltre agli studi citati alla n. 8 di p. 15)
anche D’IproLITO 1983; GENTILI 1983, 232-236; SEGAL 1993, 13-16.

6. Per tradurre i «reine Libretti» della lapidaria definizione di POHLMANN 1976, 70.

7. A proposito di questo paragone con la celebre aria della Traviata, proposto da Luisa Andreatta a scopo
meramente ed efficacemente esemplificativo, ¢ doveroso fare una puntualizzazione: il libretto di France-
sco Maria Piave presenta 'endecasillabo «Amami, Alfredo, quant’io t'amo ... Addio», che nella partitura
musicale di Giuseppe Verdi & stato riadattato come «Amami Alfredo, amami quant’io tamo. Amami Al-
fredo, quant’io t'amo, quant’io t'amo ... addio». Nel passo citato sopra, dunque, la studiosa non fa riferi-
mento all'endecasillabo del libretto, bensi alla prima porzione del suo adattamento in musica (che solo
casualmente, se ne contiamo le sillabe, viene a coincidere con una misura endecasillabica).

8. BIANCONT 2005, 184: «entrambi i sistemi — musica e poesia — sono dotati di un’ossatura metrica, e
questo fatto in una certa misura consente la conversione dell'uno nell’altro, e in una certa misura la
ostacola».
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partitura metrico-ritmica. In parecchi casi, dunque, nelle prossime pagine si vedra che il
tecnicismo & d’obbligo, ma non fine a se stesso. E per queste ragioni che sara necessario
esplicitare gli assunti metodologici che fanno da sfondo alle scelte metriche proposte e
difese nel prosieguo della trattazione (§ 1.3.2).

A questo punto si rivela indispensabile una dichiarazione d’intenti, in quanto il presen-
te lavoro non vuole avere alcuna pretesa di esaustivita. Il campo d'indagine si limita a una
selezione (necessariamente ristretta) di corali tragici, raggruppati in due macro-sezioni
sulla base dell ‘etichetta di genere”: da un lato I'iporchema (pARTE 11), dall’altro I'epinicio
(PARTE 111). Per quanto il materiale trattato, a una prima scorsa dell'indice, possa sembra-
re molto eterogeneo, la selezione di testi proposta ha una sua coerenza interna, a partire
dalla centralita data alla produzione sofoclea. I canti di Sofocle, infatti, costituiscono il
nucleo della ricerca, nonché il punto di partenza per tutti gli ‘inserti extra-sofoclei’: tale
centralita & evidente, ad esempio, nel fatto che quasi tutti i capitoli sono dedicati all’a-
nalisi specifica di uno o pit canti del poeta di Colono (cfr. infra capp. 3, 4, 5, 6, 9), con
la sola eccezione di un capitolo interamente dedicato a un corale euripideo (cfr. infra
cap. 8) e dei due capitoli che fungono da introduzione ai due generi ‘contenitori’ (cfr.
infra capp. 2 e 7). Alla selezione proposta si ¢ giunti prendendo le mosse da un primo
nucleo di ‘canti iporchematici, riconosciuti dalla critica degli ultimi due secoli come un
espediente drammaturgico tipicamente sofocleo (infra § 2.3.2); l'incertezza o la vaghezza
della letteratura critica nella ‘collocazione’ di alcuni testi nel calderone del genere ipor-
chematico o fra i canti di vittoria ha poi fatto sorgere I'articolazione bipartita del lavoro.
La dichiarata organicita del corpus, dunque, deriva dal fatto che la presunta coesistenza,
in uno stesso canto, di elementi iporchematici e di indizi testuali che invece richiamano
'epinicio possa essere sfruttata a fini esplicativi: il metodo di analisi qui condotto, in-
fatti, potra risultare ancora pill chiaro proprio nella focalizzazione di queste apparenti

incongruenze.

Spiegati i criteri di selezione, rimane solo da ribadire la ‘non-pretesa’ di esaustivita
di fronte alla limitatezza degli esempi portati, con un'ultima excusatio formulata nelle

esatte parole di Tzvetan Todorov:

una delle prime caratteristiche dell'indagine scientifica & che essa non esige, per de-
scrivere un fenomeno, l'osservazione di tutte le sue istanze, e procede molto pit per
deduzione. In pratica, si rileva un numero molto limitato di circostanze, se ne trae
un’ipotesi generale e la si verifica su altre ipotesi, correggendola (o rigettandola).
Qualunque sia il numero dei fenomeni studiati [...], non saremo pertanto maggior-
mente autorizzati a dedurne leggi universali; non ¢ la quantita delle osservazioni
ad essere pertinente, ma soltanto la coerenza della teoria (Toporov 1977, 8).
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PARTE I

FRA LIRICA CORALE E TRAGEDIA






1 Dal genere al metro: problemi di metodo

1.1 I generi letterari nell'antica Grecia

Una pagina ben nota delle Leggi di Platone testimonia che, almeno all’altezza del IV
sec. a.C,, si aveva la consapevolezza di una distinzione della poesia lirica xata €7, “per

generi” (Plat. Leg. 700a-b):

dimpnuévn yap 67 TéTE RV AUV 1 ROVOIKT KarTe: £10M Te EQuTHiC 8TTe Kol oYuaete, Kol TL
v eldoc TG edyal Tpoe Beode, dvopa 8¢ pvol emexalolbvTo: xal ToUTw 07 TO EvavTiov
v OT|g ETepov eldog — Bprivoug 8¢ Tig & adTodE palioTa ExaAecey — Kol Tolwveg ETepoy,
xol 8ANo, Alovioou yéveaig olpal, Si80papfoc Aeyopevoe. vopoue T adTd TobTo Tobvop.e:
gxaAovy, @OV GG TIve ETépay- ETEAEYOV O x1Bopwdikode. TOUTWY 81 SlTeTaypéviy xal
BNV TIVRY, obx EERV BANO el BANO xaTaypfioBal péloug eidoc:

«A quel tempo la musica era stata da noi divisa secondo determinati suoi generi e
figure, e un certo genere di canto consisteva nelle preghiere agli déi, e gli si dava il
nome di “inni”; opposto a questo vi era un altro genere — si poteva dare ad esso il
nome di “treni” - e un altro ancora, i “peani’, e un altro, chiamato “ditirambo”, che
riguardava, credo, la nascita di Dioniso. Un altro tipo di canto aveva il nome stesso
di “leggi”, e queste leggi si dicevano “citarodiche”. Definiti questi generi e alcuni
altri, non era lecito usare una certa forma di melodia in luogo di un’altra» (trad. di
F. Ferrari e S. Poli).

Il fatto che una distinzione chiara fra autori di ditirambi, encomi e altri generi lirici sia
inserita da Platone anche nello lone' — testo che rientra fra i dialoghi della giovinezza —
ci consente di retrodatare questa consapevolezza almeno all'inizio del IV sec. a.C.: anche
nelle Leggi, in fondo, nell'introdurre il tema della distinzione della produzione poetica
(ovoixn)) in generi letterari (xata eidn), 'Ateniese fa riferimento a un tempo passato (téte).

Non siamo in grado di stabilire con certezza a quale epoca si debba fare risalire tale
distinzione, né se si possa postulare un vero e proprio spartiacque fra un ‘prima’ indistin-
to e un ‘dopo’ pili 0 meno nettamente ripartito, ma non sembra troppo ardito desumere
da questo passo delle Leggi «che l'articolazione in generi ¢ quella che aveva operato nel-
la cultura greca dell’eta arcaica e classica, pure all'interno di una sostanziale unita della
produzione melica» (GENTILI 2006, 64). Gia nei poemi omerici sono attestati chiari rife-

rimenti ad alcuni generi lirico-corali: il peana in Il 1, 472-474; 'imeneo in IL. 18, 491-493;

1. Cfr. Plat. Jon 534c. Il passo sara riportato interamente piut avanti (infra p. 39, n. 2).
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il threnos in Il. 24, 719-723. Questo, tuttavia, non ci giustifica a retrodatare cosi tanto una
consapevolezza delle diverse tipologie di canto intesa come diversita ‘di genere’: all’'ori-
gine, infatti, la differenza sara stata dettata non tanto dal riconoscimento di determinati
aspetti formali, quanto piuttosto dalla funzione svolta dal canto (ad esempio, I'imeneo
per una cerimonia matrimoniale, il threnos per il lamento sul corpo di un defunto, e cosi
via), poiché «le opere letterarie nascono dalla precisa ‘richiesta’ di un pubblico che vuole
determinati tipi di produzione per determinate occasioni ed esige che certe ‘attese’ siano
soddisfatte» (Ross1 1971, 70).

L'idea di una forma letteraria che nasce ‘naturalmente) in risposta alle esigenze di
un determinato contesto storico e socio-culturale (e certamente prima della riflessione
teorica sull'opera stessa), € cosa ovvia gia a partire dall’antichita?, percio nessuno vorra
metterla in dubbio o farne il focus della discussione. Cio che riguarda pit da vicino i fi-
ni della presente ricerca ¢ piuttosto il passaggio dall'epoca delle “leggi non scritte, ma
rispettate” a quella delle “leggi scritte e rispettate”, per riprendere le felici definizioni
che Luigi Enrico Rossi attribuisce rispettivamente all’eta arcaica e a quella classica. Nel-
la sua trattazione di questi temi Rossi sostiene — a ragion veduta — che 'epoca arcaica
non conoscesse dei ‘manuali di letteratura’, ai quali i poeti attingevano per apprende-
re le tecniche di composizione: la poesia stessa era il terreno naturale per discutere del
‘fare poesia’, poiché «anche in mancanza di opere tecniche specifiche, tacere delle leggi
non si puo: ogni opera che le ignori ¢ condannata all'insuccesso, esse sono I'espressione
piu chiara del legame col pubblico» (RossI 1971, 76). A cosa si riferirebbe, altrimenti, la
“legge” (teBpoc) che vieta a Pindaro di dilungarsi nel racconto’, se non alle restrizioni im-
poste al poeta dal ‘codice generico’ dell’epinicio, e cioe a un’osservanza delle ‘attese’ del
pubblico*?

Le cose cambiano sensibilmente nel periodo che va dalla meta del V sec. a.C. alla fine

del IV, quando il progressivo declino di forme poetiche che fino ad allora erano state in

2. Si consideri, ad esempio, quanto dice Quintiliano all'inizio della sua trattazione sulle origini della
retorica: initium ergo dicendi dedit natura, initium artis obseruatio (Quint. Inst. II1 2, 3).

3. Pind. Nem. 4, 33-34, T paxpi & éEevémery épixel pe tebpdc/ Gpal T émerydpeva, «la legge e il tempo che
fugge mi trattengono dal dilungarmi nel racconto».

4. CAREY 2012, 19: «like all modes of communication, genre operates at a point of convergence between
the general and the particular, working with a pre-existing set of conventional signs and values which
are reshaped to meet the needs of contexts which are at base typical but which recur with individual vari-
ations». Anche la moderna teoria dei generi letterari ¢ solita rimarcare questo forte legame fra le norme
del genere e le aspettative del pubblico, come traspare da questa pagina di Anatomia della critica di North-
rop Frye: «¢ evidente che la distinzione tra i generi ¢ basata, in letteratura, sul radicale della presentazione.
[...] In ogni caso possiamo dire che la base di una teoria critica dei generi & retorica, nel senso che il genere
¢ determinato dal tipo di rapporto stabilito tra il poeta e il suo pubblico» (FRYE 1969, 328).
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auge (la lirica corale), 'emergere di nuovi generi letterari (il teatro, l'oratoria, la storio-
grafia) e la nascita della téyvr pntopixt| contribuirono a gettare le basi per un ‘discorso
sulla letteratura’, che sfocera nella composizione dei primi trattati di critica letteraria.
E particolarmente significativo che il primo trattato a noi noto sull’arte drammatica sia
il Mept xopod scritto da Sofocle’, del quale purtroppo sappiamo troppo poco® per capi-
re se vi venissero affrontate anche questioni di stile e di composizione delle sezioni in
lyricis. Pare, tuttavia, che I'eta classica non abbia prodotto un ‘manuale’ sulla poesia liri-
ca, nel quale si proponesse una divisione in generi sulla base degli aspetti formali e dei
contesti performativi di destinazione: se un testo simile fosse esistito, sarebbe stato in-
dubbiamente di grande aiuto per la classificazione tentata nel corso dell’eta ellenistica,
sotto la spinta di esigenze strettamente editoriali. E molto probabile che tale esigenza
non sia sorta prima per un semplice motivo: chi praticava la poesia lirica nel corso del
V sec. a.C. ne faceva esperienza direttamente ‘sul campo, immerso in quella stessa cul-
tura aurale e di viva performance che si poneva in stretta continuita con I'epoca arcaica;
nel IV sec. a.C., d’altra parte, non fu piu avvertita l'utilita di una trattazione descrittiva
o precettistica della lirica corale — analoga a quella che Aristotele cerco di fornire per la
Téxvn Spapatixy — perché ormai il genere poteva considerarsi ‘morto’

Cosi, dunque, i componimenti della lirica arcaica giunsero fino alla sistemazione ales-
sandrina come in un inestricabile groviglio di generi, stili e occasioni, dal quale i filologi
del Movaeiov dovettero faticosamente estrarre i principi formali attraverso l'analisi delle
opere stesse, che ¢ quanto siamo costretti a fare ancora oggi. E i problemi di definizione e
di suddivisione sono molteplici: non esiste, infatti, un solo criterio ‘oggettivo’ (il contenu-
to, lalingua, il metro) che ci consenta una classificazione netta e certa dei componimenti
lirici. Neppure i vari tentativi di suddivisione in sottospecie, anche laddove si tengano
in considerazione contemporaneamente due o piu criteri di classificazione, riescono a
«rispecchiare il carattere pragmatico della lirica arcaica: un genere estremamente fluido
- sfuggente a ogni rigido schema interpretativo — nel quale sftumano i confini tra una spe-
cie e l'altra, e ogni specie si carica di funzioni diverse assolte in sincronia o in diacronia

in ambiti assai differenziati» (CINGANO 1998, 109)7.

5. Cfr. BAGORDO 1998, 11-12 € DE MARTINO 2003, 441-448.

6. Le uniche testimonianze sull’argomento sono riportate da BAGOrRDO 1998, 165: si tratta di TrGF IV T 2
(= Suda o 815 Adler) e TrGF IV T 100.

7. Sulle difficolta di definizione e classificazione della lirica arcaica sono state scritte molte pagine: si
vedano, ad esempio, CALAME 1974; ALONI 1990, 103-104; SEGAL 1992, 961-963; NAGY 1994; PAVESE 1997, 25-27;
CALAME 1998; CINGANO 1998, 101-112; DEPEW — OBBINK 2000, 3-5; KAPPEL 2000 (incentrato su Bacchilide);
NERI 2004, 29-38; CAREY 2009, 21-22; TSAGALIS 2009, 211-212; IJANNUCCI 2011, 75-77; ROTSTEIN 2012; ERCO-
LES 20133, 171-172; ERCOLANI 2014, 10-12; MASLOV 2015, 36-116 (con un approccio comparatistico alla storia

17



1 Dal genere al metro: problemi di metodo

Cio che a noi appare nebuloso e pieno di contraddizioni, tuttavia, doveva ancora es-
sere chiaro e lineare nel V sec. a.C,, se ¢ vero che a quel tempo «lo stretto legame con un
caleidoscopio di occasioni ormai per noi inafferrabile rendeva superfluo, nell’epoca del
farsi concreto della lirica, ogni tentativo classificatorio» (CINGANO 1998, 108-109). Infatti,
come prosegue Ettore Cingano, «I'unico vincolo che - nel solco della tradizione - deter-
minava nel poeta la scelta della struttura, dei temi, dell'armonia musicale e delle modalita
di esecuzione era il rapporto immanente con l'attualita: in altre parole, le esigenze del
committente, il contesto storico-politico-sociale, il tipo di festa e la sua funzione» (p. 111).

Ribadire I'influenza dell’ ‘occasione’ nella formazione della lirica corale arcaica e clas-
sica — e nella sua percezione da parte dei fruitori ad essa contemporanei — ¢ di fondamen-
tale importanza per comprendere le ragioni delle riprese di questo genere in contesti
‘altri, primo fra tutti il contesto drammatico. Se da un lato il contesto cultuale dei festi-
val drammatici costituisce un evidente punto di intersezione con la dimensione festiva
e rituale della melica corale®, d’altro canto & proprio la finzione drammatica a fornire il
punto di contatto fra i due generi poetici, poiché la natura mimetica della poesia tragi-
ca genera spontaneamente situazioni sceniche che ‘chiamano’ specifici generi lirici. In
questo senso si potrebbe dire che in entrambi i casi — cosi nella vita reale, come nella
finzione drammatica — ¢ I ‘occasione’ stessa a generare, o almeno a favorire, I'uso di uno
specifico genere lirico-corale. Dal momento che la tragedia & pipnoig mpakewc (Aristot.
Po., 1449b 24), sara logico e naturale per il tragediografo imitare un inno cletico se il coro
del dramma dovra pregare gli deéi, un imeneo se dovra celebrare un matrimonio, un la-
mento funebre se dovra piangere la morte di un personaggio e cosi via: lo scopo, molto
semplicemente, sara stato quello di avvicinarsi quanto piu possibile alle comuni azioni
umane, cioé di ‘imitarle”.

Ad Eschilo, Sofocle ed Euripide sara risultato, appunto, ‘naturale’ e automatico mette-
re in pratica questa forma di ‘imitazione allusiva) perché i tre grandi tragediografi ave-
vano esperienza diretta dei contesti performativi della lirica corale e condividevano tale
esperienza con il loro pubblico. Noi, che invece con quel mondo non abbiamo un con-
tatto diretto, ci troviamo costretti a ripercorrere la strada gia battuta dagli Alessandrini:
cioe tentare di ricavare le leggi compositive’ di ogni genere lirico a partire «da un esa-

me interno delle opere stesse [...]: la tematica ovvero i contenuti, la struttura ovvero la

letteraria); FosTER — KURKE — WEISS 2020.

8. Un punto, questo, messo spesso in luce nel dibattito critico su questi temi: cfr. supra p. 9, n. 5; CALAME
1977b, 1x-xxVvI11; GIANOTTI 1992, 143-149; CALAME 1996, 476-480; BUDELMANN 2013; CALAME 20172, 43-91.

9. Sulla tragedia come ‘genere onnivoro’ proprio in virtu della sua natura mimetica cfr. HALL 1999, 121;
SWIFT 2010, 26; CAREY 2012, 18; RODIGHIERO 20123, 12-13; CALDERON DORDA 2017, 10.

18



11 I generi letterari nell'antica Grecia

disposizione delle parti e le dimensioni, la lingua ovvero il dialetto e il livello stilistico,

ed infine il metro; si aggiungano la musica e la danza, quand’esse sono presenti» (Rossr

1971, 71).

1.1.1 Lalirica corale ad Alessandria

Come ¢ stato gia accennato nelle pagine precedenti, soltanto quando i testi giunsero ad
Alessandria nel III sec. a.C. si pose il problema della classificazione. Posti di fronte a una
delle piu grandi imprese editoriali nella storia della cultura occidentale, i filologi della Bi-
blioteca si trovarono costretti a scegliere cosa selezionare del vasto patrimonio culturale
della Grecia arcaica e classica e, soprattutto, come inventariarlo'. Di fronte al coacervo
di testi rappresentato dalla poesia lirica dovettero subito emergere tutti i problemi appe-
na discussi, che si possono riassumere nel seguente quesito: quale criterio adottare per
redigere i volumina che raccoglievano la produzione poetica arcaica? Le frammentarie
notizie che abbiamo in merito a questi aspetti ci permettono di concludere che per ogni
autore del canone lirico furono adottati criteri diversi, e talvolta anche piu criteri per lo
stesso autore: per la poesia corale, nella fattispecie, si scelse una sistemazione xata idn.

A tale proposito, la spiegazione pill completa di questa classificazione ci ¢ giunta sol-
tanto attraverso un riassunto del X secolo: si tratta del riepilogo fatto da Fozio, nella sua
Biblioteca, dei due libri della Crestomazia grammaticale di Proclo (codex n. 239), personag-
gio da identificare probabilmente con un grammatico del II sec. d.C. e non con il filosofo
neoplatonico. Sebbene tarda, la testimonianza ¢ quanto di piu completo ci rimane sul-
I'argomento; in piu ¢ plausibile che i principi enunciati nell'opera di Proclo a proposito
dei generi lirici attingessero direttamente al [Tepi Avpix@dv montadyv di Didimo Calcente-

ro", grammatico alessandrino attivo fra il I sec. a.C. e il I sec. d.C., seguace della scuola

10. Rosst 1971, 80: «& questa un’epoca di leggi universalmente scritte e lo scopo che pil salta agli occhi
¢ quello della descrizione. Gli antichi vanno capiti, prima di poterne curare I'edizione, e se ne descrivono
le strutture. [...] il criterio classificatorio (non certo improvvisato) e le necessita editoriali dovevano coin-
cidere». A proposito dell'impresa editoriale dei filologi alessandrini (e dei problemi che essa poneva), si
vedano anche le pagine di HARVEY 1955, 157-164; ANGELI BERNARDINT 1991, 85-89; BARBANTANT 2009, 297-300.
Per una panoramica pilt ampia sulla trasmissione e ricezione dei testi lirici nell'antichita e sulla ‘fissazio-
ne’ del canone alessandrino, si vedano ora HADJIMICHAEL 2019 e i saggi raccolti in CURRIE — RUTHERFORD
2020.

11. Gia SCHMIDT 1854, 390-392, editore di tutti i frammenti di Didimo Calcentero, sostiene che il pensiero
e 'impostazione dell'opera di Didimo Sui poeti lirici si possano verosimilmente ricavare dalla Crestomazia
di Proclo, la quale in certe sue parti doveva costituirne un’epitome. La derivazione dell'opera di Proclo
direttamente da quella di Didimo ¢ accettata senza riserve da SMYTH 1900, XX1V-XXVI; R0OsSI 1971, 74-75;
D1 MARCO 1973-1974, 326. Piu cauti, poiché propensi a credere a una molteplicita di fonti per Proclo, sono
invece FARBER 1936, I 16-19 (il quale riprende l'idea di WiLAMoOwWITZ 1922, 108, secondo cui fu Apollonio di
Alessandria, detto ‘Eidografo’, a inventare lo schema di classificazione dei generi lirici che poi ritroviamo
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di Aristarco e dunque probabile ‘testimone indiretto’” di quei criteri di classificazione
che, qualche generazione addietro, erano stati alla base delle edizioni dei poeti lirici. Tali

criteri si evincono dal seguente passo di Fozio (Phot. Bibl. 319b-320a):

Tepl 08 PEAIXTIG TIONOEWNG POV (G TOAVUEPETTATY| TE KOl OLOQPOPOVE EYEL TORAC. O UEV
yop adthg pepepiatar Oeolc, & ¢ <avBpwmolg, & 8¢ Beoig xal> avbpwmols, & Ot eig Tag
TPOCTITTOVCAG TEPLOTATELG. Kol el Beovg pev avapépeabat Luvov, Tpoaddloy, Taldve,
di80pappov, vopov, adwvidia, ioPaxyov, bTopyNuata. eig 8t avBpwToVs EyrWLe, ETVI-
KoV, oxOAe, EpwTixd, embalape, duevaiovs, aidlove, Bprvouc, emxndela. sic Beovg 8t
xal avBpwmoug Tapbévia, Sapv<@opLka, TPITOS>NPOPLKER, WTXOPOPLKE, EOKTIKA: TODTO
Yo eic B0 ypapopeva kol vOpOTWY TEPIEAN@EY ETaivVoue. T& 8¢ ElG TAG TPOTTITTOV-
O0C TEPIOTATELG OVX EOTL PV E10N TG HEALKTG, OT aOT®Y 8¢ TGV TOMT®Y EMKeyElpTAL
TOUTWYV OF E0TL TTPOLYUATIKA, EUTOPLKA, ATOCTOMKA, YYWIOAOYIKE, YEWPYIKA, ETUCTOA-
TIXO.

«A proposito della poesia melica, [scil. Proclo] sostiene che ¢, fra tutte, quella piu
diversificata e che contiene al suo interno diverse parti. Ci sono, infatti, i compo-
nimenti riservati agli dei, quelli riservati <agli uomini, quelli riservati a dei e> uo-
mini contemporaneamente, e infine quelli riservati a circostanze occasionali. Fra
i componimenti agli dei rientrano l'inno, il prosodio, il peana, il ditirambo, il no-
mos, 'adonidio, lo iobacco, I'iporchema. Sono invece componimenti destinati agli
uomini I'encomio, 'epinicio, lo scolion, i carmi erotici, gli epitalami, gli imenei, i
silli, il threnos e 'epicedio. Fra i componimenti agli deéi e agli uomini rientrano par-
teni, dafneforici, <tripodeforici», oscoforici e carmi votivi, poiché essi, pur essendo
scritti per gli dei, contengono anche la lode degli uomini. Infine, non ¢’¢ una for-
ma specifica della poesia melica per le circostanze occasionali, in quanto sono gli
stessi poeti a porvi mano per adattarli: appartengono a questa categoria i carmi
pragmatici, emporici, apostolici, gnomologici, georgici, epistaltici».

Appare evidente che il primo passo verso una classificazione onnicomprensiva fu
quello di creare un’opposizione, almeno nominale, fra due grandi ‘contenitori’: la poe-
sia sacra e quella profana®. Un terzo contenitore fu ideato per quei componimenti che,
per diversi aspetti, potevano rientrare sia nell'uno che nell’altro insieme, e un quarto per
quelli che restavano fuori da queste tre categorie. Per quanto riguarda le prime due par-
tizioni, poi, la posizione di preminenza data all'inno e all'encomio sembra essere dettata
da una ragione meramente logica, che risponde alla volonta di procedere dal generale
al particolare: i termini Opvog ed éyxwpiov, infatti, comprendono in sé i generi che li se-
guono, rispetto ai quali possono essere intesi come degli ‘iperonimi’. Come il peana o il
ditirambo erano delle specifiche forme di inno agli dei, cosi I'epinicio, I'epitalamio e il la-

mento funebre erano delle specifiche forme poetiche di émaivoc rivolte ai mortali. Tutto

in Didimo e in Proclo); HARVEY 1955, 159-160; PFEIFFER 1973, 292-293; GRANDOLINI 1999, 10-20.
12. Questa bipartizione é rispecchiata, infatti, nella struttura dell'edizione alessandrina di Pindaro, sulla
quale si vedano i contributi di NEGRI 2004, 152-179; LOWE 2007, 172-173; PRODI 2017, 553-572.
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cio che non poteva rientrare in queste sottocategorie (la cui individuazione puo dipen-
dere dalla funzione o dalle modalita del canto) si faceva probabilmente rientrare nella
rispettiva sovracategoria: ad esempio, se un canto destinato agli dei non era classificabile
come peana, come ditirambo, come iporchema, e cosi via, allora veniva etichettato piu
genericamente come ‘inno’

Pur essendo ben consapevoli delle falle e delle incoerenze di questa tassonomia dei
generi lirici ideata dagli Alessandrini'?, ancora oggi ci risulta impossibile distaccarci del
tutto da essa: anche la critica letteraria odierna procede per sistematizzazioni, come ri-
chiede una forma mentis parascientifica di cui I'intera cultura occidentale ¢ impregnata,
gia a partire dall’eta post-aristotelica. La tuttora attuale esigenza manualistica di una clas-
sificazione e di una descrizione analitica del corpus dei testi poetici classici ¢ molto piu
vicina all’'ottica dei grammatici alessandrini che alla ‘realta’ della Grecia arcaica: non &
casuale che le piu complete e sistematiche trattazioni della critica moderna sui generi
lirici abbiano mantenuto I'impianto strutturale della Crestomazia di Proclo*. Privati de-
gli aspetti performativi, i nostri mezzi di discernimento sono in gran parte analoghi a
quelli adoperati nel Il sec. a.C.: vale a dire I'analisi del testo, nei suoi contenuti e nei suoi
elementi formali. Ma non bisogna dimenticare una sostanziale differenza: i filologi del
Mougaeiov possedevano molto di pitt di quanto ¢ giunto a noi e — cosa ancora piu diri-
mente — quel poco che si ¢ salvato e che ancora oggi siamo in grado di leggere & passato
attraverso il loro vaglio.

Preso atto di questo dato incontrovertibile della tradizione, non ci resta che trarre
dall'opera di selezione, sistemazione e classificazione della filologia alessandrina cio che
ci ¢ utile a comprendere meglio i testi in analisi. Trattando il problema della ripresa dei
generi lirico-corali nel dramma attico, pero, bisognera tenere a mente un caveat: l'opera-
zione di ‘smontaggio e rimontaggio’ che accomuna il critico letterario di eta ellenistica e
la moderna filologia & un mezzo - forse I'unico rimasto — che ci consente un’interpreta-
zione, passando attraverso la tappa obbligata della descrizione, in un continuo rimbalzo
dal particolare al generale. Questo modus operandi ¢ proprio di una cultura libresca e in-

tellettualistica®, costretta a recuperare faticosamente una dimensione lirica che appare

13. Si vedano, ad esempio, le critiche (a tratti troppo ingenerose) di HARVEY 1955, 164-175.

14. Si fa riferimento a due testi in particolare: Greek Melic Poets di Herbert Weir Smyth (cfr. SMYTH 1900)
e Die Lyrik in der Kunsttheorie der Antike di Hans Farber (cfr. FARBER 1936). Ma la medesima impostazione
¢ mantenuta anche nella trattazione della poesia melica proposta da NERI 2004, 38-49.

15. Cosi, infatti, Luigi Enrico Rossi ha descritto I'operato dei poeti-filologi nell’epoca delle “leggi scritte
e non rispettate” «sembra quasi che I'analisi accurata dei generi classici venga fatta apposta per violarne
meglio le leggi. [...] il procedimento & di natura estremamente intellettualistica: il lavoro di ‘smontaggio),
operato dalla teoria (reso agevole, cio¢, dalla accurata descrizione) € seguito nella prassi degli autori da un
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ormai un retaggio del passato: d’altra parte, ben diverso doveva essere I'approccio di un
tragediografo di V sec. a.C. a una produzione lirica conosciuta e praticata nel contesto

vivo di una performance culture.

1.2 Dalla lirica al dramma (e ritorno)

Negli ultimi due decenni il tema delle riprese dei generi lirici nel teatro tragico di V
sec. a.C. ha cominciato a ricevere una notevole attenzione nel dibattito critico: le cose
sembrano cambiate da quando, nel non troppo lontano 2001, Gregory Hutchinson la-
mentava una deplorevole esiguita di studi su questo argomento'®. L'ovvio paragone fra
i due generi sul piano dellistituzione corale non ¢ certamente nuovo, ma € passato un
discreto lasso di tempo prima che il percorso degli studi si muovesse lungo il sentiero
dell’analisi formale dei corali tragici a confronto con la tradizione poetica precedente,
nonostante l'analisi formale delle sezioni corali condotta da Walther Kranz in Stasimon
del 1933 si muovesse gia nella direzione di un recupero degli elementi cultuali nei corali
tragici®®, e nonostante 'importante traguardo segnato da John Herington nel 1985, con il
suo Poetry into Drama. Early Tragedy and the Greek Poetic Tradition.

Con la fine del vecchio e I'inizio del nuovo millennio, tuttavia, nel giro di pochi anni
sono stati pubblicati alcuni titoli importanti sull'argomento, segnando cosi una notevole
inversione delle tendenze critiche del passato. Si propone di seguito una carrellata dei

titoli piu significativi':

« The Chorus in Greek Tragedy and Culture, un volume monografico della rivista

«Arion» a cura di Herbert Golder e Stephen Scully, raccoglie una prima selezio-

complicato lavoro di ‘rimontaggio, che mette insieme gli elementi strutturali piu disparati» (Rossr 1971,
83).

16. HUTCHINSON 2001, 427: «the choral songs of Attic tragedy present a remarkable adaptation of the
lyric tradition; but they are too seldom considered from this perspective. Whatever the prehistory of
tragedy, [...] one surely may and should view its lyrical element against the background of earlier and
contemporary lyric poetry».

17. Bastera citare solo una selezione dei numerosi contributi su questo argomento, quasi tutti di Clau-
de Calame: CALAME 1994-1995; NAGY 1994-1995; CALAME 1999; CALAME 2005; CALAME 2007. Queste e altre
riflessioni dello studioso sul rapporto fra coro tragico e cori lirici sono state recentemente raccolte nella
monografia La tragédie chorale: poésie grecque et rituel musical (cfr. CALAME 2017a).

18. Cfr. KRANZ 1933, 127-225.

19. Sarebbe troppo lungo e dispersivo citare tuttii singoli saggi che si sono occupati di analizzare le forme
e le funzioni del riuso di generi lirici nel dramma attico: quelli specificamente pertinenti alla trattazione
saranno citati nei prossimi capitoli, mentre in questa sezione ci limiteremo a citare i titoli di raccolte e
monografie incentrate sul rapporto fraicanti corali della tragedia e la precedente (o contemporanea) lirica
corale. Nell'elenco che segue non viene dunque menzionato lo studio di De PoL1 2012b, perché riguarda i
canti monodici di Euripide.
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ne di studi sul coro tragico in un’ottica che comincia a guardare nella direzione
indicata da Herington (cfr. GOLDER — SCULLY 1994-1995);

nel suo volume del 2003, Reminiszenzen friiher Lyrik bei den attischen Tragikern.
Beitrdge zur Anspielungstechnik und poetischen Tradition, Andreas Bagordo ha pas-
sato al vaglio i testi dei tragici alla ricerca di puntuali citazioni lessicali e richia-
mi stilistici («sprachstilistische Erscheinungsformen») dei poeti lirici*°, fornendo
un utile database di partenza per una ricerca nel campo della Kreuzung fra i due
corpora;

la miscellanea del 2007 curata da Franca Perusino e Maria Colantonio, Dalla lirica
corale alla poesia drammatica. Forme e funzioni del canto corale nella tragedia e nel-
la commedia greca (PErRUSINO — COLANTONIO 2007), contiene studi di vario taglio
relativi a entrambi i generi drammatici;

una svolta importante nella storia degli studi ¢ stata segnata da The Hidden Chorus.
Echoes of Genre in Tragic Lyric,la monografia del 2010 grazie alla quale Laura Swift
sembra aver risvegliato I'interesse della critica anglosassone su questi temi*;

per un’analisi che vada piu a fondo nei singoli dettagli formali dei corali sofoclei
si deve aspettare il 2012, anno di pubblicazione della monografia di Andrea Ro-
dighiero, Generi lirico-corali nella produzione drammatica di Sofocle (RODIGHIERO
2012a);

del 2013 ¢ una miscellanea di area anglosassone a cura di Renaud Gagné e Marianne
Govers Hopman, Choral Mediations in Greek Tragedy (GAGNE — GOVERs HOPMAN
2013), incentrata si sulla tragedia, ma comprendente saggi di taglio e argomento
molto vario, fino a toccare il problema della ‘ricezione del coro’ nella teoria e nella
pratica teatrale moderne e contemporanee;

molto mirato, invece, ¢ un volume del 2018 curato da Rosa Andujar, Thomas Cow-
ard e Theodora Hadjimichael, Paths of Song. The Lyric Dimension of Greek Tragedy

(ANDUJAR — COWARD — HADJIMICHAEL 2018), che comprende una ricca casistica di

20. Cfr. BAGORDO 20033, 15. Una selezione dei passi relativi a Sofocle (che, per ovvi motivi, sono quelli di
maggiore interesse per il presente lavoro) ¢ stata estrapolata e tradotta separatamente anche in italiano:
cfr. BAGORDO 2003b. Su questi argomenti l'autore € poi tornato anche in anni pitl recenti (cfr. BAGorpo
2015b, all'interno di un volume monografico della rivista «Skené» dedicato al coro nel dramma attico e ad
alcune sue rivisitazioni tra il XVI e il XX secolo), a seguito del rinnovato interesse della critica per questi
temi, sorto in seguito alla pubblicazione delle monografie di SWIFT 2010 e RODIGHIERO 2012a.

21. Questo lavoro (cfr. SWIFT 2010) & strutturato per generi lirico-corali: peana (pp. 61-103), epinicio
(pp- 104-172); partenio (pp. 173-240); imeneo (pp. 241-297); threnos (pp. 298-366). Lappendice finale (pp. 377-
410) raccoglie in tabelle i riferimenti testuali e contestuali ai cinque generi trattati nel corpus delle tragedie
superstiti.
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intersezioni fra poesia lirica e corali tragici.

La recente abbondanza di trattazioni sulla contiguita fra i due generi ci consente di
procedere rapidamente sulla discussione storico-metodologica, in quanto le premesse e
i principi relativi alle modalita e alla funzionalita dei richiami allusivi alla lirica corale
in tragedia sono gia stati ampiamente e lucidamente esposti nelle introduzioni a questi
studi e in altri saggi che si occupano degli stessi temi**. Sara sufficiente, percio, toccare
solo alcuni punti.

Unaricerca delle allusioni a determinati passi di poeti lirici e delle evocazioni di generi
lirici® in tragedia rivela, sin dalle prime battute, un primo e non trascurabile problema:
tali riferimenti possono essere spesso isolati, accostati a richiami di segno opposto, o
calati in contesti apparentemente ‘inappropriati. E innegabile quanto la tragedia risulti
sfuggente su questi aspetti, specialmente se (per restare nell’alveo della poesia drammati-
ca) la si guarda a confronto con la commedia: il ‘codice’ compositivo del comico, infatti,
prevede un grado maggiore di immediatezza e chiarezza della comunicazione, e cosi la
ripresa di un genere lirico ¢ dichiarata o resa esplicita per mezzo di imitazioni talvolta
caricaturali, poiché il suo fine ¢ spesso parodico. Questo fa si che i generi lirici ‘inglobati’
nella commedia possano essere bachtinianamente intesi come veri e propri ‘generi inter-
calari®4, che essa — analogamente a quanto accade nel genere romanzesco — usa «come
forme elaborate di assimilazione verbale della realta» (BACHTIN 1979, 129)®. Una simile
trasparenza del dettato poetico e delle intenzioni dell’autore si rivela rarissima nel caso
della tragedia?®; nella maggior parte dei casi, tuttavia, ci troviamo di fronte a situazioni

di questo tipo:

set types of song (such as paeans) are often referred to and exploited by choruses
in contrast or analogy to their own singing [...]. The elements of the genre and the

22. Cfr. BACON 1994-1995; HUTCHINSON 2001, 427-439; BAGORDO 200343, 24-28; BAGORDO 2003b, 5-6; GEN-
TILI 2007; SWIFT 2010, 26-60 € 367-376; ERCOLES — FIORENTINI 2011, 21-24 (sulla conoscenza di Stesicoro da
parte di Euripide); CAREY 2012, 18; RODIGHIERO 20122, 7-17; SWIFT 2012, 149-154; BUDELMANN 2013; GAGNE
— Govers HOPMAN 2013, 18-28; GOLDHILL 2013, 102; BAGORDO 2015b (sulle reminiscenze liriche in Sofocle);
ANDUJAR — COWARD — HADJIMICHAEL 2018, 1-8; FORD 2018; WEISs 2020.

23. La distinzione fra ‘allusione’ ed ‘evocazione’ ¢ di BAGORDO 201523, 164: «un poeta tragico puo in un
determinato passo alludere a un determinato passo di un'opera precedente, o alternativamente pud con
una sola parola, con un certo lessico o anche costellando di spie un intero dramma, evocare un altro genere
letterario, la sua atmosfera, i riti a esso connessi».

24. Per 'enunciazione e la formalizzazione del concetto di ‘genere intercalare’ cfr. BACHTIN 1979, 129-133.

25. Lapplicazione di questa categoria ermeneutica allo studio dei generi corali nella commedia antica si
deve a LOMIENTO 20074, la cui analisi é specificamente dedicata ai metri-ritmi. Sulle allusioni ai lirici e ai
generi corali in Aristofane si vedano, pili in generale, KUGELMEIER 1996 € CALAME 2004.

26. Vedremo uno di questi rari casi nel cap. 8.
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1.2 Dalla lirica al dramma (e ritorno)

performance become part of a subtle and powerful art of allusion®”” (HuTcHINSON
2001, 434).

Il nostro interesse, tuttavia, non si focalizza tanto su queste singole citazioni o allu-
sioni all'uno o all’altro genere poetico, quanto sul pattern che si configura dall'insieme
di questi elementi, e che puo avvicinarsi a un ‘quadro’ gia noto (ad esempio a un inno
cletico) oppure distaccarsene, creando una figura del tutto nuova. I singoli riferimenti,
seppure isolati in contesti ‘altri’ o in sezioni specifiche di un canto, saranno riconosciuti
e discussi, ma sempre per poi tornare a osservarli e valutarli da un’angolazione pit ampia
e in un’ottica precipuamente drammaturgica, allo scopo di indagare il meccanismo e I'ef-
fetto dell'interazione fra i diversi elementi all'interno del testo tragico?®. In altre parole, i
dettagli formali di volta in volta saranno messi a fuoco, ma per essere trattati come «del-
le ‘sorgenti luminose’ che pur collocandosi al di fuori del ‘quadro’ della tragedia sofoclea
nondimeno possano aiutare a rischiararla, ovviamente al fine di esaltarne il colore e non
di stemperarne, o peggio smentirne, 'unicita» (RODIGHIERO 20123, 7), e nella piena con-
sapevolezza che «un testo non ¢ soltanto il prodotto di un procedimento combinatorio,
preesistente (costituito dalle proprieta letterarie virtuali); ¢ anche una trasformazione di
questo procedimento» (Toporov 1977, 10-11). Non bisogna dimenticare, infatti, che pro-
prio in virtu del suo carattere finzionale il genere drammatico si presta naturalmente
alla decontestualizzazione e alla rifunzionalizzazione dei generi lirici che ingloba: non
dovra stupire, percio, la grande liberta mostrata dai drammaturghi nel mescolare stilemi
afferenti a generi diversi o nell'usare determinate coloriture di genere in contesti scenici
che, se calati nella vita reale, risulterebbero ‘impropri’.

Dal momento che (almeno nella loro destinazione originale) questi testi non erano
letti, bensi cantati, musicati e danzati, ¢ legittimo — e anche, a questo punto, dovero-

so — chiedersi in quale misura uno spettatore riuscisse a cogliere eventuali citazioni e

27. Sull’arte allusiva in tragedia si vedano STINTON 1986 ¢ GARNER 1990. Per un discorso pit teorico sulla
pratica dell’allusione poetica nel mondo antico, sviluppata soprattutto a partire dalla letteratura latina, si
vedano PasQuaLi1951; D'IPPOLITO 1995; EDMUNDS 1995; HINDS 1998; CONTE 2012, 23-36; BONANNO 2018, 17-32.

28. BAGORDO 2015, 38: «the concept of interaction seems the most appropriate one to define this kind of
echoing, not limited to formal and purely literary aspects; indeed, this concept also allows the examination
of tragic allusions to lyric genres as a way to evoke a whole cultural system which intersects the normative
assumptions and inherited conventions permeating the poetic tradition». D’altronde 'analisi del dettaglio
avra anche una sua utilita, come ¢ stato notato anche da chi ha scritto pagine importanti sul concetto di
‘interaction”: «concentration on anything inevitably distorts its importance; but when a general possibility
has been consistently undermentioned or partially misunderstood, or when reference to its particular
manifestations has been inadequate for want of the corrective or stimulus of a systematic discussion, then
distortion of this sort is legitimate and even necessary» (SILK 1974, 4).
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giochi allusivi al primo ascolto®. Sembra ragionevole pensare che una ‘tessera stilistica’
fortemente connotata — quale, ad esempio, poteva essere il refrain peanico - fosse colta
immediatamente dal pubblico; ma cosa pensare della singola citazione o reminiscenza
letteraria (una iunctura omerica, per fare un esempio, o una costruzione sintattica tipi-
ca dello stile pindarico)? Era forse destinata a pochi intenditori — forse i fantomatici
‘spettatori colti’?3° — oppure ¢ possibile che venisse compresa in un secondo momento,
cioe quello della fruizione personale del testo (in occasione di una reperformance o della
lettura del ‘copione’ gia in circolazione)?'?

Non siamo in grado di rispondere a tali quesiti, ma sembra quantomeno ragionevole
credere che durante la performance il pubblico avrebbe colto «il messaggio nel suo insie-
me, anche, quindi, nel suo aspetto musicale e orchestico, in quella parte cioe del codice
che possiamo definire spettacolare»3* (Ross1 1992, 88), e all'interno della quale tutti i fili
della trama sarebbero risultati ben intrecciati e i diversi tasselli intertestuali rifunziona-
lizzati33. Cio equivale a dire che, se il poeta avesse concentrato in un canto la presenza
di pin elementi collegabili all'uno o all’altro genere lirico, I'attenzione del pubblico sa-

rebbe stata catalizzata dall’insieme dei riferimenti contestuali, lessicali, contenutistici e

29. Nella pratica performativa, infatti, il problema della “percettibilitd” diventa basilare: «the considera-
tions adduced concerning prominence, intention and aesthetic status all ultimately relate to the question
of significant existence, which is, in turn, bound up with perceptibility» (SiLx 1974, 73). Una sintesi efficace sul-
la consapevolezza e la competenza del pubblico teatrale, con discussione della bibliografia pregressa, si ha
in RODIGHIERO 20123, 64-65. Si vedano anche le osservazioni di Ross1 1992, 85-95 sulla probabile differenza
fra la percezione di un'ode pindarica e quella di un corale drammatico da parte del pubblico.

30. Sulla composizione sociale e culturale del pubblico che andava a teatro nell'Atene del V-IV sec. a.C. si
veda ora KawaLko RoSELLI 2011.

31. Su questi aspetti della replica di testi teatrali e della circolazione materiale dei testi cfr. HERINGTON
1985, 48-50; FLEMING — KOPFF 1992, 763-764; FALKNER 2002 (che studia il problema a partire dalle informazio-
ni ricavabili dagli scoli); BATTEZZATO 2003, 9-19; FINGLASS 2015b; FINGLASS 2015a (relativamente a Sofocle);
LAaMARI 2017; PIETRUCZUK 2019, 31-46.

32. Considerazioni molto simili si leggono in REVERMANN 2006, 103: «the competence issue must be
framed not (inter)textually but theatrically, with philological rigour but also with due regard for the theat-
rical event as a whole and the ways in which audiences construe meaning in theatrical communication».
E ancora in WEiss 2020, 168: «even while we should recognize that these different sorts of choral perform-
ance are present in the tragedy, any attempt to label each one according to the particular “nondramatic”
lyric genre that it evokes is ultimately unsatisfying, for it is the complex mix of choral styles that makes
up the one tragic play» (si vedano anche le pp. 180-181).

33. BAGORDO 2015b, 53: «this redirecting of their function very much depended on the ability of the play-
wright to attract the attention of the audience towards particular expectations of an audience already
absorbed by the dramatic action». Nel caso specifico di un corpus poetico inserito in un altro contesto
poetico, poi, si pone anche il problema della rifunzionalizzazione dello schema metrico del testo alluso
in un altro pattern metrico-ritmico: si pone, ciog, il problema della ‘metafrasi metrica’, a proposito della
quale si rinvia agli studi di BoTTIN 1977-1978 (sul concetto teorico di ‘metafrasi’); MARCHIORI 1995 (sulla
metafrasi metrica delle formule omeriche nella poesia lirica e drammatica); MARCHIORI 2000 (a proposito
di Sofocle); MARCHIORI 2008 (incentrato sulla metafrasi linguistica).
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musicali al lamento funebre, all'imeneo, all’epinicio e cosi via.

Ed é cosi cheiil filo del discorso ci riporta ai generi lirico-corali, tornando a spiegare in
che modo possa risultare utile nell'interpretazione della tragedia un discorso sul ‘genere’,
ancor pitt che un’analisi che miri al ‘recupero’ delle singole citazioni e delle allusioni a
determinate opere. Ed ¢ cosi che giustifichiamo anche la scelta delle sezioni corali in lyri-
cis: per poter parlare delle riprese di generi lirico-corali, infatti, ¢ necessario che il testo
‘di arrivo’ e il corpus dei testi ‘di partenza’ siano accomunati almeno da una base strut-
turale, che in questo caso coincide con la natura melica e corale della performance. Sara
sufficiente fare un solo esempio esplicativo: un’esclamazione di dolore alla notizia della
morte di qualcuno, se collocata all'interno di una sticomitia in trimetri giambici, sara
percepita come una momentanea esternazione del sentimento provato in quel momen-
to dal personaggio; ma se collocata in un dialogo commatico in lyricis fra attore e coro
— dove I'esclamazione viene ripetuta, intonata alla melodia dell’aulo e accompagnata dal
gesto iterato del xometdg — stimolera lo spettatore a credere che quel canto antifonale sia
la versione teatrale di un lamento funebre, la mimesi di un reale threnos.

Oltre alla ricerca dei richiami lessicali, stilistici, retorici, tutti gli aspetti che possiamo
ancora ricavare dal testo — dalla situazione scenica in cui il canto ¢ collocato ai riferi-
menti del coro stesso all'accompagnamento orchestico-musicale, laddove questi siano
presenti — sono utili a farci recuperare qualche tassello della perduta performance. Dal
momento che di essa, oltre alla base (le parole del testo), ci &€ rimasta soltanto una nuda
intelaiatura (lo schema metrico), non ci resta che passare alla trattazione del rapporto fra
metro e parola: in relazione alle intersezioni fra lirica e tragedia, questo ad oggi sembra

'aspetto meno indagato nel dibattito critico internazionale34.

1.3 Metro, ritmo, musica: lo ‘scheletro’ della performance

Quasi non sappiamo pitt quanto profondamente la musica permeasse ogni aspetto
della vita pubblica e privata dei Greci; quasi abbiamo dimenticato che le tragedie di
Eschilo, Sofocle, Euripide erano drammi in musica, e che quando leggiamo Pinda-
ro e gli altri poeti lirici dobbiamo immaginare i loro testi non “accompagnati” dalla

34. Se infatti si esclude la produzione scientifica italiana, che da anni cerca di andare oltre il tecnicismo
metrico finalizzato all’edizione del testo o alla stesura di manuali di metrica, indagando l'interazione fra
testo e partitura metrica a fini interpretativi, questo resta un campo piuttosto inesplorato nella produ-
zione scientifica in altre lingue (cosi GALVANI 2017, 105 a proposito di SWIFT 2010: «colpisce nel volume
la pressoché totale assenza di riferimenti relativi all'aspetto metrico-ritmico; secondo la Swift la correla-
zione tra l'allusione ad un particolare genere poetico e 'utilizzo di determinati metri-ritmi non sarebbe
particolarmente significativa»).
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musica, ma intrisi di musica, pensati con la musica e per la musica (visto che 'au-
tore della musica, dei testi e delle danze era di solito la stessa persona, quasi in un
grandioso e originario Gesamtkunstwerk). E unimmagine drammaticamente per-
duta per sempre: come la scultura greca, nata policroma, ¢ «diventata» monocro-
ma, cosi la parola poetica greca, nata come squisitamente e intimamente musicale,
ha perduto per sempre la propria “colonna sonora” (SETTIS 2002, 106-107).

Con queste parole Salvatore Settis ci ricorda che nell'approcciarci alla melica greca
dobbiamo sempre tenere a mente un dato di fatto, di fronte al quale possiamo solo man-
tenere un atteggiamento di disarmante consapevolezza: cio che ci rimane ¢ indubbia-
mente troppo poco per darci la presunzione di poter ricostruire la performance dei testi
lirici greci. E tuttavia questo ‘poco’ ¢ sufficiente a consentirci di comparare la poesia li-
rica e la poesia tragica su un piano che va oltre la parola, per tentare di cogliere almeno
una parte di quella «chiave preassegnata» (TyNJANOV 1973, 150) che ancora oggi costituisce
I'elemento discriminante fra poesia e prosa®.

Con questo non si vuole dire che I'analisi metrica della poesia lirica greca possa essere
condotta con gli stessi mezzi della metrica moderna, né che possa conseguire i medesimi
risultati: c’¢, ovviamente, una distanza enorme tra le nostre modalita di composizione e
fruizione della poesia e quelle adoperate nell’antica Grecia, una differenza sostanziale
che riguarda sia il tipo di comunicazione, sia il codice linguistico (dal quale deriva an-
che un diverso codice metrico). Se nella poesia italiana — almeno per cio che riguarda
la produzione lirica degli ultimi secoli — ‘basta’ osservare il rapporto fra parola e me-
tro per trarre delle conclusioni sullo stile di un autore, lo stesso non si puo dire per la
poesia lirica greca, dove «la perdita delle melodie [...] non ci consente di conoscere in
concreto come lingua e musica si siano integrate nella prassi della performance, quali in-
tonazioni, coloriture, evidenziamenti enfatici il disegno ritmico-musicale abbia operato
nei confronti della struttura metrica del testo»3® (GENTILI 1978, 15).

Come i musicologi non mancano di ricordarci, infatti, la partitura metrica non coinci-

de con la partitura melodica¥; e, poiché ¢ evidente che la parola ‘messa in musica’ venga

35. TYNJANOV 1973, 150: «i versi si differenziano dalla prosa non tanto in base a caratteristiche immanenti,
ad una realta sperimentale, quanto per la serie preassegnata, per la chiave. Cio crea una profonda differenza
fra i due generi: il significato delle parole in poesia viene modificato dal suono, in prosa invece il suono
delle parole viene modificato dal loro significato». Sulla percezione della differenza fra poesia e prosa nel
mondo antico, a partire da un famoso passo di Dionigi d’Alicarnasso (Dion. Hal. Comp. 22, 17) dove viene
enunciata una distinzione fra colon retorico e colon metrico, si veda LOMIENTO 2004a.

36. Analogamente POHLMANN — WEST 2001, 1: «but everything that comes under the heading of ‘per-
formance practice’ remains open to question: intonation, tempo, vocal forces, tuning, the form of the
accompaniment».

37. BIANCONTI 2005, 184: «il ritmo della poesia e il ritmo della musica rispondono a sistemi metrici diversi,
eterogenei: essi un po’ convergono e un po’ divergono, un po’ sono compatibili e un po’ sono incompatibili.
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modificata e qualificata pit dalla melodia che dall'impianto metrico sottostante, sarebbe
quasi impensabile per uno studioso dell’opera lirica analizzare il testo con gli strumenti
del metricologo. Ma se da un lato I'accostamento fra I'antica tragedia greca e la moderna
esperienza dell’opera lirica ci offre un parallelo immediato (e ancora fruibile) della com-
partecipazione di parola, musica e danza nella medesima performance, dall’altro lato il
tentativo di equiparazione fra i due generi di dramma in musica puo ancora considerarsi
un «matrimonio mancato»3.

Per quel poco che riusciamo a ricostruire, infatti, almeno fino alla seconda meta del V
sec. a.C. il connubio di parole e musica in Grecia «non comporto [...] modi d'integrazio-
ne delle due strutture cosi articolati e complessi come nella musica vocale-strumentale
moderna» (GENTILI 1978, 16 = 2006, 56). Nella pratica musicale greca si giunse a un divor-
zio fra testo poetico e melodia — e di conseguenza fra ritmo metrico e ritmo musicale —
soltanto con la rivoluzione della ‘Nuova Musica’: allora furono introdotte variazioni rit-
miche elaborate, superallungamenti e melismi, che risultano certamente piu vicini alle
nostre arie d'opera, ma che ancora alla fine del secolo erano avvertiti come sgradevoli no-
vita®. E proprio la reazione scandalizzata degli intellettuali del tempo a farci supporre,
con un buon grado di probabilita, che fino ad allora il testo e la melodia avessero con-
vissuto senza grandi contrasti nel loro «matrimonio di convenienza» (RossI 1997, 755),
anche se non siamo in grado di delineare la prassi effettiva di tale relazione*®: questa
¢ la premessa necessaria per sostenere non solo la legittimita di un’analisi metrica dei
canti tragici, ma anche (e soprattutto) la sua necessita nell’'ottica di un tentato recupero
dell’elemento performativo#.

Ovviamente non si puo pensare di ‘ricostruire’ l'originaria rappresentazione dramma-

tica o presumere di poter recuperare la melodia e la danza a partire dallo schema metrico:

Non sono mai (mai) totalmente riducibili I'uno all’altro. Mettere in musica dei versi ¢ come un tradur
poesia da una lingua all’altra: operazione notoriamente impossibile, se non come reinvenzione»; FABBRI
2007, 4: «non si dimentichi [...] che, quand’anche sillabico, I'intervento musicale pud modificare perfino la
tipologia metrica».

38. La bella formulazione ¢ di NAPOLITANO 2003 (con revisione e aggiornamento in NAPOLITANO 2010).

39. Si pensi al celebre cieisicicieiliooete di Ar. Ran. 1314, con il quale Eschilo parodia le innovazioni mu-
sicali adottate da Euripide. Sulle innovazioni ritmiche e musicali della nuova musica si veda ora Erco-
LEs 2019a. La progressiva trasformazione della ‘melodia parlata’ in ‘melodia cantata’ sembra essere una
costante universale nell'evoluzione di diversi linguaggi musicali (cfr. LA Via 2006, 40-43).

40. A tale proposito potrebbe risultare proficua una vera collaborazione fra gli studiosi di metrica greca
e gli specialisti di musica e ritmica greca, discipline ancora percepite come branche separate della ricerca
scientifica, con il risultato che rimangono ancora aperti (e forse sono destinati a restare tali) i quesiti posti
da LoMIENTO 2008b con l'intento di «(ri)avviare un dialogo».

41. Cfr. DALE 1960 7 (= 1969, 161); COMOTTI 1988, 25; GENTILI 1988, 13-14; POHLMANN 1995, 15; ROSS1 1997, 755;
GENTILI — LOMIENTO 2003, 17-19; GENTILI 2006, 51-54; ERCOLES 2019b, 39-40.
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per quanto si possano fare piccoli sforzi in tale direzione — sempre rimanendo ancorati
al dato testuale e solo nella forma di singole ipotesi sull’esecuzione di una determinata
figura orchestica, dell'accompagnamento di qualche strumento musicale, del plausibile
uso di un’armonia rispetto a un’altra —, '6yic e la peAomoiie rimarranno inevitabilmente
due pépn della tragedia (cfr. Ar. Po. 1450a 8-10) che non conosceremo mai veramente, ma
che dobbiamo tenere in considerazione nell'interpretazione complessiva dei drammi?,
anche solo per rimarcare che «la ‘parola scenica’ non si puo separare dagli altri codici
comunicativi, anche se per noi sono perduti» (ANDRISANO 2011, XXVI).

Non tutto, pero, € perduto: la ‘nuda’ parola e le aride sequenze sillabiche di lunghe
e di brevi, pur se segni inerti sulla pagina scritta, possono ancora permetterci di elabo-
rare delle ipotesi sul ritmo della performance. Ovviamente non si tratta di proporre una
semplicistica equiparazione fra metro e ritmo#: essi sono due elementi concettualmente
distinti della parola poetica classica (I'uno relativo alla disposizione ordinata delle quan-
tita sillabiche, I'altro alla successione di elementi tensivi e risolutivi)¥, ma nel dar vita ad
essa risultano inestricabilmente legati. In una poesia scritta in musica, infatti, il collante
fra AéEic e pedomotia € costituito proprio dall’ ‘intreccio metrico-ritmico’ (mhox?), come

appare chiaro gia nella dottrina ritmico-musicale antica#: Platone, infatti, usava il ter-

42. Qualunque tentativo di ricostruzione complessiva di questi aspetti € destinato, purtroppo, alla rasse-
gnazione di fronte all'insufficienza dei dati in nostro possesso. A proposito della musica nella tragedia si
vedano i tentativi di sintesi fatti da PiNTaAcUDA 1978; CoMOTTI 1989; WILSON 2005; POWER 2012 (su Sofocle);
D’ANGoUR 2017 (su Euripide); ErcoLEs cds. (sull'intera esperienza drammatica). Per cio che riguarda la
danza - ‘musa sfuggente’ pitt di qualunque altra - la situazione appare ancora pit disperata: a proposito
dello stato dell’arte sugli studi di danza antica sono condivisibili le recentissime riflessioni di ERCOLEs
2019¢; piu specificamente, sulla danza in tragedia si vedano LAWLER 1964b, 22-62 e DALE 1968, 208-214. Bru-
NET 2010-2011 ha proposto di partire dai pattern ritmici di ogni tipo di metro (nelle relazioni di arsi e tesi)
per tentare una ricostruzione della danza, ma I'opinione dominante in materia rimane quella di un quasi
totale scetticismo (cfr. NAEREBOUT 2017, 59-61). Come ha recentemente mostrato SCHIRONI 2020, i com-
mentatori antichi non possono venirci in aiuto per cio che riguarda gli aspetti strettamente performativi,
poiché essi stessi traevano le proprie supposizioni dai soli dati testuali.

43. Hanno ragione CALAME 20173, 13-17 ¢ ZIMMERMANN 2019, 106-108 a ribadire la necessita di leggere
la tragedia anche in relazione alla sua dimensione melica e visiva, ma sara bene rimanere strettamente
ancorati agli indizi testuali e fermarsi prima dell’ ‘orizzonte degli event;i’

44. PETROBELLI 2009, 56-57: «il ritmo puo coincidere con il metro, ma il metro da solo non puo creare
o determinare il ritmo. Nel linguaggio musicale vi sono infatti molti altri modi per creare il ritmo, e la
ricchezza di pensiero musicale di una composizione sta anche nel modo con cui un compositore ‘adopera’
questi altri modi». Sulla necessita di distinguere il metrical pattern dalla sua realizzazione ritmica anche
nella metrica greca cfr. STEPIEN 2010, 13-14.

45. La distinzione ¢ gia nota al tempo di Aristofane, come lascia intendere il passo delle Nuvole in cui
Socrate chiede a Strepsiade se preferisca essere istruito mept pétpwv 7| mept endv 7| pubuidv (Ar. Nub. 638): &
questa la prima distinzione tecnica attestata in letteratura greca fra le tre componenti della A¢€ig poetica
(parola, metro e ritmo). La compresenza dei termini pétpov e pubudg, pero, c’e gia in Aesch. Cho. 794-799
(cfr. LOMIENTO 20132, 16-17).

46. Largomento e diffusamente trattato in LOMIENTO 2004b.
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mine pubuodc collocandolo in una posizione mediana fra pédog e pétpov (cfr. Plat. Gorg.
502¢) o fra pétpov e appovia (cfr. Plat. Resp. 601a). Pertanto un’analisi metrica condotta in
un’ottica ‘performativa), che cioe valuti il piano metrico come lo ‘scheletro’ della perfor-
mance, non puo prescindere dalla valutazione degli aspetti ritmici. Nel far cio oggi siamo
fortunatamente agevolati dal notevole sviluppo degli studi di ritmica greca registratosi
negli ultimi anni¥’, grazie anche a nuovi approcci sperimentali che cercano di far luce su
singoli problemi ritmici che possono avere ricadute sull'interpretazione metrica.

Per il metricologo € molto importante avere contezza di tali problemi legati alla facies
ritmica, poiché essa puo rivelarsi risolutiva nei casi in cui una medesima sequenza me-
trica risulti ambigua, cio¢ passibile di diverse interpretazioni. In tali situazioni, infatti,
prendere in considerazione le possibili realizzazioni ritmiche della sequenza e valutare il
‘contesto ritmico’ in cui essa ¢ inserita puo essere ['unico modo per scegliere I'interpreta-
zione metrica pit ‘appropriata’. In altri casi, poi, ragionare sull’effettiva realizzazione rit-
mica di determinati metra®, o sull’affinita fra metri afferenti alla stessa ‘famiglia ritmica,
puo aiutarci a comprendere meglio apparenti anomalie metriche (come le responsioni
libere), che non sempre in passato sono state ‘normalizzate’ a ragion veduta®.

Il ritmo, dunque, ¢ I'unico elemento ancora recuperabile che ci permetta di ampliare
il discorso sulla metrica — discorso che ha necessariamente una sua componente tecni-
ca e filologica non trascurabile — a considerazioni di carattere interpretativo. Poiché ¢
nella concreta realizzazione ritmica che lo schema metrico prende forma, una corret-
ta analisi metrica non potra prescindere da una valutazione complessiva di entrambi
gli elementi, osservati nella loro interrelazione. In questo senso, quando parliamo della
metrica trattandola come il relitto di una performance cantata e danzata, dobbiamo sem-
pre intenderla nell'interezza dell'intreccio metrico-ritmico: solo cosi potremo valutare
lo schema metrico in relazione al testo poetico (a fini sia ecdotici, sia esegetici), invece

di cercare di “misurarlo con squadra e righello™', come se si trattasse di un esercizio di

47. 11 volume di S1Lva BaRrrIs 2011 — anticipato nelle sue linee generali in SiLva BARRIS 2007 e nato come
sviluppo del capitolo di WEST 1992, 129-159 su Rhythm and Tempo — costituisce oggi la trattazione piu estesa
e completa sullo stato dell’arte: in esso trovano spazio, in una trattazione organica e sistematica, nuovi e
vecchi problemi di ritmica greca (cfr. Ross1 1963b; Rosst 1988; GENTILI — LOMIENTO 1995). Per una nuova
ipotesi sulla ‘natura’ del ritmo greco si veda ora LyNcH 2016a.

48. Un esempio particolarmente significativo & costituito dalla ricerca di SiLva Barris 2011, 10-11 sulle
‘sillabe protraibili, che & stata applicata da HAGEL 2018 ai dattilo-epitriti.

49. Si pensi alla possibilita di ritmizzazione del cretico in sei tempi (cfr. infra 50, n. 48).

50. Una sintesi completa di questi aspetti, con bibliografia pregressa, ¢ in ANDREATTA 2014, 117-128.

51. [l riferimento ¢ alla scena che precede I'ingresso di Eschilo ed Euripide nelle Rane di Aristofane, quan-
do un servo spiega a Xantia che stanno per assistere all'agone fra i due tragediografi «e per misurare i versi
porteranno righelli e squadre, stampi compatti ... assi e cunei» (Ar. Ran. 799-801, xal xavoves eEoigovat xai
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geometria.

Non ¢ forse un caso che anche un titolo di Amy Marjorie Dale, Expressive Rhythm in the
Lyrics of Greek Drama (DALE 1969, 248-258), sottolineasse 1'espressivita del ritmo piuttosto
che quella del metro a proposito di una selezione di passi tragici che testimoniano un
uso “espressivo” della partitura metrica. Cosi, dunque, arriviamo a capire in che modo la
valorizzazione del livello ritmico possa aggiungere un quid in piu allo studio della forma

metrica di un canto tragico, consentendoci di leggerla in chiave interpretativa.

1.3.1 Verso una metrica semantica

Veniamo cosi ad occuparci brevemente di quella branca degli studi di metrica greca
che si occupa dell'interazione fra metro e parola, solitamente denominata ‘semantica
metrica’®® o ‘metrica interpretativa™.

Il ‘caposcuola’ di questo tipo di analisi metrica ¢ comunemente individuato in Rober-
to Pretagostini, il quale - muovendo da uno spunto di riflessione tratto dal manuale di
Dietmar Korzeniewski** — ha aperto la strada agli studi successivi con un saggio del 1990
intitolato Metro, significante, significato: l'esperienza greca. Poiché nelle pagine di questo
saggio vengono enucleati principi teorico-metodologici che stanno alla base delle ana-
lisi proposte nei capitoli successivi, sara opportuno riproporli nelle parole stesse dello

studioso:

se & vero che il metro senza la parola & un puro e sterile gioco di lunghe e di brevi,
¢ observatio senza interpretazione, & anche vero che in molti casi I'elemento ver-
bale acquista maggior forza e addirittura un accrescimento di significato in virtu
dell’elemento metrico che I'accompagna. Alla base di questa considerazione c’¢ il
presupposto, in teoria riconosciuto da tutti, nella pratica applicato da pochi, che la
metrica, rispetto alla struttura verbale cui fa riferimento, € un significante aggiun-
tivo che coopera alla realizzazione del significato globale del testo. [...] se & vero

Thxels Emav/ xol TAaiow Edpmuxta ... / xal diepétpous xal oivac).

52. Cfr. LOMIENTO 2004¢; GALVANI 2009; DE POLI 2013, 108; PARLATO 2014.

53. Cfr. ZIMMERMANN 2010.

54. KORZENIEWSKI 1998, 155: «una metrica senza la parola ¢ vuota e inerte». Parole nelle quali gia la re-
censione di Luigi Enrico Rossi aveva indicato «la pilt importante novita del manuale» (Rosst 1969b, 318),
e seguite da considerazioni altrettanto importanti per lo studio che si propone in questo lavoro, sebbene
siano riferite in questo passo specifico all’arte metrica di Pindaro: «I’accordo tra metro e contenuto puod
essere visto come una conferma dell’analisi metrica; e se questa armonia, in qualche caso, non & o non &
piu per noi avvertibile, cid non autorizza a trarre l'errata conclusione che essa non sia riscontrabile in altri
casi: soltanto la singola osservazione e la specifica interpretazione possono portare ad una comprensione
generale del sistema metrico pindarico» (KorRZENIEWSKI 1998, 155). Un esempio di applicazione di tali prin-
cipi alla lirica drammatica viene poi proposto dall’autore alle pp. 164-173, dove ¢ analizzata la sezione lirica
della parodo dei Persiani di Eschilo.
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che le forme metriche non hanno un loro ethos, nel senso che non esiste una corri-
spondenza univoca fra determinati versi o cola e i sentimenti e le azioni rivelati dal
testo verbale, ¢ anche vero che in singoli casi specifici il metro coopera in funzione
di significante distinto dal significante verbale ad una pit completa comprensione
del testo inteso nella sua globalita (PRETAGOSTINT 1990, 107 € 113-114).

Ad oggi questa linea interpretativa rimane quasi del tutto confinata all'accademia ita-
liana%®, mentre all’estero continua a perdurare una netta distinzione fra gli studi di metri-
ca (relegati nel cantuccio di un tecnicismo apparentemente fine a se stesso o considerati
utili solo a scopi ecdotici) e 'interpretazione letteraria dei testi. Fatta eccezione per le
sparse osservazioni sul rapporto fra parola e metro contenute in diversi commenti ai
testi drammatici — che ogni commentatore sviluppa o approfondisce in maniera piu o
meno estesa in base alle proprie competenze e inclinazioni — nella critica in lingua in-
glese rimane ben poco sull’argomento. Da ultimo Patrick Finglass ha raccolto qualche
passo esemplificativo di uso espressivo del metro in Sofocle, traendo gli esempi sia dalle
sezioni liriche che dai trimetri giambici®; negli ultimi anni anche i ritmicologi e i mu-
sicologi hanno cominciato a mostrare interesse verso questo tipo di analisi del testo%,
ma con una sostanziale differenza rispetto alla ‘scuola italiana”: questi ultimi, infatti, ten-
dono a tralasciare l'interpretazione metrica delle sequenze analizzate, valutandone solo
I’'aspetto ritmico, cioé osservandole come mere successioni di tempi forti e tempi deboli.
Il risvolto negativo di un’analisi di questo tipo risulta evidente: partendo da un intento
di valorizzazione dell'impianto ritmico, si finisce col perdere di vista la centralita del-
l'analisi del testo (in tutte le sue componenti) e, di conseguenza, I'importanza del testo
stesso, che diventa quasi un mero contenitore di arsi e tesi.

Nell’'affermare un valore semantico del metro, poi, si potrebbe incorrere in un errore
al quale accennava lo stesso Pretagostini nella chiusa del suo saggio: il rischio, cioe, di
attribuire un ethos a ogni forma metrica, come se ogni tipologia di metro fosse portatrice
di un proprio valore etico a prescindere dal contesto in cui essa si trova inserita®®. Anche
questo eccesso ¢ da evitare. Per fare un solo esempio: I'uso ‘marcato’ di una partitura
docmiaca in un contesto gioioso non potra essere letto in chiave ‘stridente’ solo perché
il docmio, nella maggior parte dei casi, ¢ impiegato in contesti di lamento; una simile

proposta di lettura dovra invece essere argomentata a partire da evidenti dati testuali,

55. Sull’eredita di Pretagostini per gli studi di metrica si vedano CERBO 2007; Ross1 2007; ZIMMERMANN
2010; ERCOLES 2013b; ANDREATTA 2014, 128-132.

56. Cfr. FINGLASS 2019, 65-72.

57. Si vedano SiLva BarRris 2013 (sull’Agamennone di Eschilo) e PHILLIPS 2018 (su Pindaro).

58. Una lettura socio-politica della varieta metrica della tragedia ¢ stata proposta da HALL 2011.
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dai quali si possano ipotizzare un'intenzionale ambiguita del dettato e un conseguente
effetto scenico appropriato.

In definitiva, dunque, un’analisi dei metri-ritmi con finalita interpretativa non dovra
prescindere dall'interpretazione del dato testuale, ma dovra cercare di integrarlo. Ed ec-
co che il filo del discorso ci riporta alla centralita del dettato metrico-testuale: cioe all'u-
nico elemento ‘certo’ in nostro possesso. Ma qui sorgono altri quesiti, ai quali occorrera
rispondere prima di affrontare l'analisi dei testi: se anche il dato testuale, come quello
metrico, ci & stato tramandato in forme non sempre certe e condivisibili, come fare a

stabilire il testo e la partitura metrica su cui fondare la nostra analisi metrica?

1.3.2 Quale partitura metrica?

Come accade per tutti i campi d'indagine ‘incerti, perché in larga misura manchevoli
di elementi probanti, negli studi di metrica greca non ¢ possibile parlare di una teoria
metrica, quanto piuttosto di tante scuole di pensiero, il cui numero tende ad avvicinarsi
ironicamente alla somma delle singole teste pensanti. Pit di quattro decenni fa Bruno
Gentili parlava di una «concordia discors che regna tra “gli addetti ai lavori”» come della
«prova piu evidente del carattere arbitrario e soggettivo della ricerca metrica» (GENTILI
1978, 11). Purtroppo I'immagine di una concordia discors appare anche fin troppo ottimi-
stica, nonché lontana dalla realta odierna, che somiglia piuttosto a quella che si potrebbe
definire una discordia bellifera.

E cosa nota che all'inizio del XIX secolo gli studi di metrica classica subirono un ve-
ro e proprio ‘cambiamento di paradigma), quando August Bockh si prefisse il compito
di recuperare il ‘verso melico’ degli antichi®. Cosi gli epinici di Pindaro e le sezioni in
lyricis dei drammi, che fino ad allora erano stati riprodotti — senza grandi mutamenti,
riflessioni o ripensamenti — nella forma colometrica della tradizione manoscritta (del-
la quale veniva di volta in volta scelto un esemplare), furono ‘ricolometrizzati’ in versi
di una certa estensione, sulla base di criteri legati all'individuazione della fine di ver-
$0%. Da quel momento in poi c’¢ stata una progressiva svalutazione dei documenti della
tradizione antica e medievale, ritenuti ‘non autorevoli’ ai fini del discernimento e della

comprensione delle strutture metriche antiche, fino all’esplicita condanna da parte delle

59. Dal momento che le ragioni, le tappe, i principi e I'influenza del lavoro di Bockh sono stati oggetto
di studi approfonditi da parte di Andrea Tessier in questi ultimi anni, basti rinviare alle sue utili sinte-
si (TEsSIER 2007; TESSIER 2007-2008; TESSIER 2010-2011) e alla sua trattazione piu estesa sull’argomento
(TESSIER 2012).

60. Per una discussione dei criteri bockhiani in relazione all'individuazione del verso lirico nei cantica
della tragedia si veda PAcE 2013.

34



1.3 Metro, ritmo, musica: lo ‘scheletro’ della performance

personalita pit autorevoli in materia nel corso del XX secolo: «die Handschriften mit ih-
rer Versabteilung unverbindlich sind» (WiLaMowITZ 1921, 83); «la scienza metrica antica
ci offre soltanto descrizioni superficiali, classificazioni meccaniche, speculazioni infrut-
tuose» (MAAs 2016, 7); «the ancient metricians often made acute observations, but they
failed to grasp many fundamental facts which have become apparent since the beginning
of the nineteenth century» (WEsT 1982, 28).

Poiché sarebbe lungo e tedioso, se non eccessivo, ripercorrere in questa sede le tappe
della storia degli studi di metrica greca degli ultimi due secoli®, ci limiteremo a toccare i
punti necessari a gettare le basi metodologiche del lavoro, allo scopo di chiarire i criteri
che fanno da fondamento all’analisi dei canti tragici svolta nei prossimi capitoli.

Nel corso degli ultimi vent’anni lo scontro fra le diverse scuole di metrica é stato ani-
mato — spesso anche con una certa asprezza — dalle discussioni sulla colometria mano-
scritta: questa ¢ stata riportata alla ribalta dagli studi di Thomas Fleming ed E. Christian
Kopft, subito abbracciati in Italia dalla ‘scuola urbinate’, nelle figure di Bruno Gentili e
Liana Lomiento®. L'idea di base sostenuta dagli studiosi ¢ che i filologi alessandrini nel
III sec. a.C. avessero stabilito il layout colometrico della poesia lirica e dei cantica dei
drammi non per facilitare 'avéyvwoig delle sequenze retorico-grammaticali®?, né per
migliorare la mise en page allo scopo di fornire un piu agevole supporto alla critica te-
stuale®, bensi sulla base delle notazioni musicali giunte insieme ai testi direttamente da
Atene. Secondo questa ipotesi, la divisione colometrica dei testi lirici risalente all’eta el-
lenistica — e preservata dai manoscritti medievali in maniera piit 0 meno accurata — non
sarebbe stata condotta dagli Alessandrini ope ingenii, ma basandosi sull'individuazione
delle ‘frasi musicali’ direttamente a partire dai documenti piu vicini (geograficamente e
cronologicamente) agli originali. La questione ¢ molto controversa e il dibattito non sem-

bra affatto destinato a placarsi®, per cui sia sufficiente fare solo qualche considerazione

61. Oltre ai gia citati studi di Andrea Tessier, ai quali ora si aggiunge un’utile storia della trasmissione
dei testi tragici fino alle prime edizioni a stampa (TEssIER 2018), risulta ancora proficua la lettura di Rosst
1966, che ha affrontato una sintesi storica della disciplina nella sua recensione a DAIN 1965; particolarmente
agevole ¢ poi il saggio di ANDREATTA 2008. La ricognizione attualmente pitt distesa e aggiornata sulle teorie
metriche del XX secolo, con uno sconfinamento in questa prima parte del XXI, si deve ora a ERCOLES 2016.

62. Cfr. FLEMING — KOPFF 1992; FLEMING 1999; GENTILI 1999; GENTILI — LOMIENTO 2001; LOMIENTO 2001,
301-308; GENTILI — LOMIENTO 2003, 7-12 € 37-38.

63. Secondo una nota opinione di WILAMOWITZ 1900, 41-42 (cfr. anche WiLaMOWITZ 1921, 83).

64. Cfr. IRIGOIN 1958, 33 € PARKER 2001, 52.

65. Si forniscono di seguito i riferimenti bibliografici principali per seguire cronologicamente le linee
del dibattito sulle colometrie alessandrine e sul loro presunto legame con i documenti musicali (da in-
tegrare agli studi citati supra, n. 62): BARRETT 1964, 84-90; MASTRONARDE — BREMER 1982, 151-164; ZUNTZ
1984, 31-35; DIGGLE 1991, 132-151; TESSIER 1995, 13-34; PARKER 1997, 98-106; PARKER 2001, 31-52; i saggi raccolti
in GENTILI — PERUSINO 1999, fra i quali soprattutto MARINO 1999 sulla ‘colometria’ del papiro dell’Oreste
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utile ai fini del presente lavoro.

Non sappiamo - ed ¢ piu che probabile che non sapremo mai - se gli Alessandrini
avessero a disposizione testi con notazione musicale, né se e in che modo li abbiano
usati per stabilire la ‘corretta colometria’ dei cantica della tragedia: per quanto ognuno
dei due fronti opposti ritenga di avere dalla propria parte argomenti pitt 0 meno forti,
non esiste allo stato attuale un elemento probante che possa dirimere la controversia in

% non sarebbe suf-

maniera risolutiva. E anche qualora emergesse una prova del genere
ficiente a convincere i ‘detrattori’ della validita delle colometrie manoscritte per un sem-
plice motivo: anche ammesso che gli Alessandrini avessero la notazione musicale, nulla
ci garantisce che essa corrispondesse alla partitura originale composta dall’autore ed ese-
guita in occasione della prima performance. Questo ¢ un altro punto che non potra mai
essere provato con certezza, e che & stato spesso affrontato con eccessivo ottimismo®:
ci mancano, infatti, troppe informazioni relative alla circolazione dei copioni originali
(contenevano notazioni musicali i testi dei tragici?), alla frequenza e alle modalita delle
riesecuzioni dei drammi (venivano rispettati in foto il testo e la musica?), ai mutamen-
ti delle modalita performative fra il V e il III sec. a.C. (i canti venivano ‘rimusicati’ per
essere ‘adattati’ ai gusti estetici del tempo?%®).

Le domande sono tante e le risposte gia tentate troppo poco risolutive. Un dato di

di Euripide; WILLETT 2002 (con l'addendum di GENTILI 2002); BATTEZZATO 2003, 19; PRAUSCELLO 2003;
PRAUSCELLO 2006, 7-183; FINGLASS 20073, 52-56 (con il controattacco di TESSIER 2009); LOMIENTO 2007b
(recensione a PRAUSCELLO 2006, con conseguente risposta dell’autrice); BATTEZZATO 2008a; BATTEZZATO
2008b; LOMIENTO 2008a; BARBANTANT 2009, 300-302; BATTEZZATO 2009, 13-18; TESSIER 2010; GALVANI 2015,
13-19; PIETRUCZUK 2019, 47-48.

66. TESSIER 2010 ritiene di averla trovata in uno scolio a Dionisio Trace riportato all’attenzione della cri-
tica da PRAUSCELLO 2006, 51-58 (ad Dion. Thr. Ars gramm. 2 = AG 11 751, 30-32 Bekker): ti €071 Toinoig Avpixry;
TG 00 OVOV ERUETPWG YEYPOTTOL AAAR Kol HETA MEAOUG: B0 008’ O OTIYOG KEITAL €V TT| TTOYYOEL TEAELOG AL
EXPL TOD mmyMMaTog Thc Abpac aTilel TV Oppny, ¢ Op@c T¢ Tob MMIvEApOy CUYKEKOUEVIIC EXPEPOUEVE, «COS €
la poesia lirica? E poesia scritta non solo in metrica, ma anche in unione alla musica: per questo motivo
lo stichos non viene trascritto tutto intero nel rigo di scrittura, ma fino a marcare I'impeto del suono della
lira, come puoi vedere dalla pubblicazione dei canti di Pindaro, tagliati in piccoli pezzi». Secondo Andrea
Tessier € improbabile che in questo scolio il termine otiyog sia usato nel senso bockhiano di ‘verso meli-
co, ma si trattera piuttosto del ‘rigo di scrittura’; di conseguenza il passo dimostrerebbe «1) che il testo
melico pre-colometrico era di norma scritto in ampie colonne [...J; 2) che comunque gia prima della coliz-
zazione le pause nel melos erano percepibili dal lettore colto e dal technites, anche se non esplicitamente
marcate nella scrittura in colon-continuum; 3) che la presentazione per cola avrebbe dunque semplicemente
esplicitato quanto gia iscritto ab origine nell'opera melica» (TESSIER 2018, 50).

67. FLEMING 1999, 29: «there is every reason to believe (and little or no rational basis for skepticism) that
the cola of Alexandrian editions reflect the rhythmical intentions of fifth century dramatists».

68. Sulle «possibilita di musical resetting> ha insistito molto PRAUSCELLO 2003, 60: non ¢ affatto scontato
che in epoca ellenistica venissero ‘Trispettate’ le modalita performative dei testi di epoca classica, anche
quando venivano riproposti in forma integrale o parziale e in contesti non sempre teatrali; sembra anzi
piu plausibile che gli spettacoli venissero riadattati secondo i gusti e le consuetudini dell’eta ellenistica.
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fatto che non puo essere ignorato ¢ la differenza di layout fra le edizioni dei testi poe-
tici, le quali presentano una sistemazione colometrica, e i papiri che preservano traccia
di notazione musicale, dove il testo ¢ disposto in scriptio continua. Il secondo caso ¢ fa-
cilmente «riconducibile ad esigenze di carattere pratico», se ragioniamo sul fatto che
il musicista aveva (come oggi) la necessita di «avere davanti a sé, durante I'esecuzione,
una porzione di testo sufficientemente estesa in modo da poterne seguire e precorrere
mentalmente 'andamento melodico» (PRAUSCELLO 2003, 63)%. Il testo ‘colometrizzato),
infatti, non sarebbe stato di grande utilita per il musicista: esso risponde piuttosto alle
esigenze di un lettore ellenistico, che forse gia allora preferiva individuare visivamente i
versi della poesia (sia di quella destinata alla recitazione, sia di quella destinata al canto)
grazie agli ‘a capo, come accade ancora oggi per i libretti d'opera e per la trascrizione dei
testi delle canzoni. Se dunque gli editori alessandrini avessero sistemato la mise en page
dei poeti lirici e drammatici seguendo un ‘orecchio musicale’, siamo autorizzati a non
tenere in considerazione il loro lavoro solo perché si tratta di un prodotto della loro epo-
ca e non del prodotto originale? Certo, con cio non si vuole sostenere che il sistema sia
del tutto coerente, perché tante cose ci sfuggono e altre non combaciano’®: questa man-
cata unitarieta ci induce ad accettare 'ipotesi di «un processo di trasmissione dei testi
che presuppone una dimensione che sembra essere stata, purtroppo o per fortuna, ben
piu fluida e ‘contaminata’ Edizioni alessandrine e ‘innesti’ performativi devono avere

comunicato in pitt di un solo modo» (PRAUSCELLO 2003, 74).

Tuttavia, pur partendo da questa consapevolezza, siamo davvero legittimati a mette-
re da parte i dati della tradizione e a proporre una nostra ricostruzione delle partiture
metriche? Se anche i filologi di Alessandria si fossero basati soltanto sulle proprie forze,
cioe sull’'observatio delle forme poetiche antiche e su informazioni tratte dalla pratica o
dalla manualistica contemporanea, possiamo davvero avere la pretesa di ‘superare’ le lo-
ro capacita di discernimento e risalire «direttamente alla mente creatrice di un Eschilo
o un Pindaro» (ANDREATTA 2014, 49)? Per riprendere un’icastica similitudine di Thomas

Fleming,

trying to understand the meters of Greek songs without the music is like an at-
tempt to form a conception of an oil painting based only on a black-and-white
photograph: in that case, one would have to make a careful study of the photo-
graph, looking for evidence of shading and hue and comparing it both with other
photographs and with any scraps of information [...]. As difficult and unreward-

69. Cosi anche JoHNSON 2000, 67-68.
70. A proposito delle ‘falle del sistema’ si veda BATTEZZATO 2008D.
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ing as the process would be, no sane person would throw away the photograph
and consult only his own intuition (FLEMING 1999, 17-18).

Su una superficie cosi scivolosa, come quella in cui ¢i muoviamo, non sarebbe né logi-
co, né metodico fare tabula rasa dei documenti della tradizione: essi andrebbero invece
tenuti in considerazione, analizzati, compresi (spesso anche a fatica) e usati fin dove pos-
sono aiutarci a recuperare qualche tassello in pitt di un mondo che ¢ lontano da noi piu
di quanto non lo sia da quegli stessi documenti”’. Anche se «gli studiosi alessandrini han-
no probabilmente introdotto questa divisione sulla base delle loro conoscenze metriche,
forse basandosi anche sulla pratica esecutiva a loro contemporanea, e sicuramente te-
nendo conto delle esigenze pratiche di mise en page», non possiamo esimerci dal trattare
il loro lavoro sulla disposizione colometrica dei testi lirici «al pari del testo verbale, e con
lo stesso metodo filologico, ma con la consapevolezza che per la colometria il metodo
filologico ci permette di ricostruire una disposizione ellenistica. Una disposizione che a
volte non ¢ accettabile» (BATTEZZATO 2008b, 155).

Un atteggiamento fideistico ¢ indubbiamente sbagliato, sia da un lato che dall’altro, e
il rischio di incorrere in errori legati all'inconscia volonta di far quadrare tutto ¢ sempre
dietro I'angolo. Ogniqualvolta la colometria di un manoscritto medievale trova corri-
spondenza in frammenti papiracei che possono vantare una certa ‘antichita”?, ad esem-
pio, siamo certamente tentati di vederla come una ‘conferma’ o di fare assurgere la sin-
gola scoperta a verita universale: questo potrebbe senz’altro generare un errore di pro-
spettiva. La coincidenza fra alcune colometrie dei codici medievali e quelle ricavabili dai
papiri — che, almeno per cio che riguarda il piccolo campionario di testi che riusciamo ad
osservare e a confrontare, risulta quantomeno la tendenza maggioritaria — ovviamente
non garantisce la ‘correttezza’ o 'originalita di quella colometria: essa, infatti, ci dimo-
stra soltanto che una stessa disposizione colometrica si ¢ mantenuta nel corso dei secoli

e attraverso le varie tappe della tradizione del testo”?. Ponendoci nella piu rosea delle

71. Considerazioni metodologiche di questo tipo sono state ampiamente affrontate da LoMIENTO 20132
e, in una versione piu sintetica, LoMIENTO 2013b. Si veda anche la conclusione di Bruno Gentili al dibattito
che segue FLEMING — KOPFF 1992, 773: «in conclusione, non il rifiuto, ma l'attenta valutazione critica della
colometria antica [...] € la via da percorrere per evitare speculazioni teoriche prive di un reale fondamento
storico».

72. Quel poco che ¢ rimasto dei frammenti lirici tragici emersi dalle sabbie dell’Egitto — e solitamente
organizzati secondo un’accurata impaginazione — & stato raccolto da SavicNaGO 2008 (si vedano anche
SAVIGNAGO 2003a per Sofocle e SAVIGNAGO 2003b per Euripide).

73. Cid ovviamente non si avvera sempre, in quanto non sempre la tradizione colometrica € uniforme.
Per questo & utile tenere sempre a mente un fondamentale distinguo di TESSIER 1999, 33: «vi & [...] per le
successive fasi della tradizione metrica un a priori da rimuovere: che i mss. medievali continuino in modo
diligentemente lineare la colometria ellenistica, ¢ infatti affermazione di cui non si saprebbe giustificare
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prospettive, una ‘buona’ colometria medievale puo farci supporre che essa derivi diretta-
mente dalla colometria dell’edizione alessandrina, che possiamo considerare |’ ‘archetipo
colometrico’ oltre il quale non ci & dato risalire.

Fatte queste premesse, come possiamo dunque ‘verificare’ di volta la correttezza di
una colometria manoscritta? A questa domanda ha gia tentato di rispondere Liana Lo-

miento in un saggio dal quale si traggono le seguenti linee-guida metodologiche’:

« innanzitutto & fondamentale partire da un’analisi critico-testuale volta a verificare
se il testo, la responsione e le singole sequenze metriche funzionano’ sia su basi
linguistiche, sia su basi metriche;

+ a proposito di queste ultime, esse dovranno essere giudicate sulla base di criteri
desunti dalla teoria metrica antica, ovviamente aggiornata e integrata dalle teorie
metriche moderne, ma non allo scopo di metterla al bando;

« la partitura metrico-ritmica cosi ‘ottenuta’ andra verificata sul piano del contenu-
to, per vedere se i cambi di metro coincidono con cambi di senso, cioe se ¢ presente
un’interazione fra metro e parola;

« infine andra valutata la maggiore o minore ‘pertinenza’ di tale analisi metrica ri-
spetto alle colometrie e alle interpretazioni metriche proposte dagli editori mo-

derni.

Nel prosieguo della trattazione, dunque, si cerchera di ‘verificare’ le premesse e le
considerazioni storico-metodologiche esposte in questo capitolo attraverso un’analisi

metrico-stilistica dei testi lirici proposti.

la fortuna».
74. Cfr. LOMIENTO 2008¢, 127-128.
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Nota al testo

In questa ‘nota al testo’ si intende fornire qualche chiarimento in merito all'organiz-
zazione del lavoro nelle pagine successive, affinché risulti chiara la struttura espositiva
dei capitoli dedicati all’analisi dei testi (infra capp. 3, 4,5, 6, 8 € 9).

Ogni testo ¢ preceduto da una breve introduzione: in essa vengono chiariti il contesto
scenico da cui il brano é stato estrapolato e la sua collocazione all'interno del dramma.
Tutti i cantica analizzati sono accompagnati da una traduzione' e seguiti da due apparati
critici®: il primo, strutturato in maniera ‘positiva, contiene le varianti della tradizione
manoscritta, le correzioni e le congetture di editori e critici; il secondo ¢ un apparato co-
lometrico, nel quale si rende conto della colometria tramandata dai testimoni manoscrit-
ti (papiri e codici medievali), indicati di volta in volta tra parentesi quadre al principio di
ogni sezione3. Questo secondo apparato ¢ organizzato in maniera ‘negativa), vale a dire
che vi si riportano solo le ‘varianti di layout’ che divergono dalla colometria accettata
in questo lavoro. Per lo scioglimento dei sigla codicum si rimanda alla Lista dei testimoni
(pp. 229 s.).

Dal momento che la constitutio textus ¢ frutto di riflessione personale, nelle sezioni
intitolate Scelte testuali vengono spiegate le scelte attuate, discusse in maniera pitt 0 me-
no estesa e proporzionalmente all’entita dei problemi di critica testuale presentati dai
singoli brani. La disamina di questi aspetti critico-testuali & poi seguita — nelle sezioni

intitolate Interpretazione metrica — dalla scansione e dall'interpretazione metrica del can-

1. Laddove non diversamente specificato, tutte le traduzioni dal greco sono di chi scrive.

2. Soltanto per l'unico testo comico analizzato (infra § 4.4.2) vengono omessi gli apparati, con rinvio a
uno studio di riferimento.

3. La maggior parte dei testimoni ¢ stata consultata per mezzo di riproduzioni digitali, laddove si trat-
tasse di risorse disponibili in open access o di foto e microfilm in possesso dei docenti del Dipartimento
di Culture e Civilta dell'Universita di Verona (I'accesso a questi materiali & stato reso possibile grazie al-
la generosita del prof. Paolo Scattolin e alla disponibilita dei dipendenti della Biblioteca centrale “Arturo
Frinzi”, che hanno messo a disposizione la propria assistenza nell'uso dello scanner per la lettura e l'ar-
chiviazione digitale di microfilm). Per i manoscritti di cui non é stato possibile trovare una riproduzione,
ci si e fidati dei dati riportati negli apparati critici e colometrici (laddove anche questi fossero presenti)
delle edizioni critiche preesistenti. Un caso particolare & rappresentato da A (Leid. BPG 60A), 'accurato
palinsesto conservato a Leiden che conserva tutte le tragedie di Sofocle nella scriptio inferior (cfr. Scarto-
LIN 2012): i dati colometrici in tal caso sono stati tratti da GIANNACHI 2007. Per quanto riguarda i papiri,
oltre alle riproduzioni digitali sono stati visionati autopticamente in loco gli esemplari conservati presso
la Sackler Library di Oxford.
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to, per la quale sono state adottate in larga parte le abbreviazioni metriche di GENTILI
— LoMIENTO 2003, X111-x1v: per ulteriore chiarezza tutte le sigle metriche utilizzate in
questo lavoro sono state raccolte nella Lista delle abbreviazioni metriche (pp. 231 s.). Le
scelte colometriche vengono illustrate nelle sezioni intitolate La colometria, attraverso il
confronto fra le colometrie della tradizione manoscritta e quelle delle edizioni moder-
ne, e attraverso la discussione dei problemi legati all'interpretazione di singole sequenze
metriche che potrebbero apparire ‘problematiche’.

Per motivi di organizzazione interna, la ripartizione fin qui descritta ¢ stata variata
nelle analisi di alcuni canti. Si offre di seguito un elenco delle sezioni in cui 'esposizione

¢ organizzata diversamente:

+ nei §S 4.4.1, 4.4.2 e 6.1 'esposizione dei problemi testuali, colometrici e metrici &
sinteticamente unificata e anteposta al testo, mentre 'interpretazione metrica &
immediatamente posposta agli apparati;

« nel § 4.4.3la nota colometrica ¢ anteposta al testo, ma la lunga digressione critico-
testuale segue I'analisi metrica;

+ nel § 5.1 le note critico-testuali e colometriche risultano entrambe posposte allo
schema metrico;

+ nei §§5.2,5.3, 6.2 ¢ 6.3 il testo greco ¢ preceduto dalle note critico-testuali, mentre

le discussioni sulla colometria seguono la scansione metrica dei brani.

Occorre poi fornire alcune precisazioni in merito a determinati aspetti metodologi-
ci che hanno guidato I'analisi metrica, al fine di chiarire la ratio seguita nelle scansioni
metriche e nell’assetto colometrico dei cantica.

Nella delimitazione dei confini delle sequenze metriche e nella descrizione delle stesse
si procedera per cola, poiché chi scrive individua nel colon 1’ ‘entita metrica’ che veniva
percepita dagli antichi nell'ambito della poesia melica*.

Nell'interpretazione di tali sequenze, non si segue la distinzione qualitativa fra strut-
ture ‘costruite xata pétpov’ e ‘costruite non xata puétpov’ (MARTINELLI 1995, 24-25) O fra
«sistemi xato x®Aov e sistemi xate peTpov» (PRETAGOSTINI 1978): ai fini di un'immedia-
ta interpretazione ritmica delle sequenze metriche, tutti i cola sono considerati delle
sequenze costruite xata puetpov, sulla base della teoria metrica antica che individuava

appunto nei metra le cellule che compongono la ‘misura’ del verso, e che non si trova

4. Secondo quanto esposto in GENTILI — LOMIENTO 2003, 7 e 38-39 (contra, ad esempio, MARTINELLI 1995,
20-21).
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in disaccordo con la distinzione dei generi ritmic#. Per chiarire con un solo esempio
questo punto di vista, si prenda il caso del lecizio: nelle pagine seguenti si usera il ter-
mine ‘lecizio’ secondo quanto stabilito da PRETAGOSTINI 1972, cioé solo a proposito di
sequenze ‘pure’ (———v—v—) e mai per descrivere sequenze ‘impure’ (—v—S—v—); tuttavia
si ritiene che la ‘natura ritmica’ del lecizio sia sempre trocaica e che quindji, sul piano
ritmico, non sussista una sostanziale differenza tra le denominazioni ‘lecizio’ (lekyth) e
‘dimetro trocaico catalettico puro’ (2tr,).

Lassillaba finale di ogni sequenza metrica viene normalmente trattata come un elemen-
tum indifferens (secondo le considerazioni di Ross11963a, 63-64): nella scansione metrica
si & tentato di registrarne, di volta in volta, la quantita prosodica ‘in astratto, che & obiet-
tivamente deducibile solo considerando 'ultima sillaba di una sequenza sempre ‘virtual-
mente’ in sandhi prosodico con quanto segue®. Per segnalare con un maggiore grado di
certezza l'interruzione di una catena verbale, tuttavia, negli schemi metrici che richie-
dono ‘in astratto’ un ultimo elemento lungo viene segnalata I'eventuale occorrenza di
(syllaba) brevis in (elemento) longo, intendendo boeckhianamente la sua presenza come
indizio della fine di ‘verso melico’ Da cio deriva l'individuazione dei ‘blocchi di sinafia’
certi — segnati dalla consueta doppia barra verticale — per mezzo dell'occorrenza di iato
() o brevis in longo (I7)7.

A proposito della mancata interruzione di fiato fra due o piu cola, I'unica tipologia
di sinafia segnalata per mezzo dell’eisthesis ¢ la presenza di sandhi verbale, e cio¢ di pa-
rola metrica che ‘sconfina’ nel colon seguente, considerando questa l'unica tipologia di
sinafia certa. Non vengono segnalati, invece, altri eventuali fenomeni di sandhi ritmico-
prosodico o ritmico (secondo le distinzioni dei vari tipi di sinafia proposte da Ross11978),
in quanto l'individuazione di tali fenomeni ¢ oggetto di discussione e tende spesso a

derivare da ‘regole metriche’ che non sempre risultano unanimemente condivise®.

5. Si vedano le definizioni di ‘metron), ‘piede’ e ‘ritmo’ in GENTILI — LOMIENTO 2003, 43-44, 46-47, 50-51.

6. Tale principio ¢ esposto in maniera particolarmente chiara da TESSIER 2009, 134: «sara ovviamente
solo un’interpretazione sticometrica che isoli i c¢d. ‘blocchi di sinafia’ a tracciarne i confini. E qui la deter-
minazione delle pause nella continuita della massa melica (e dunque la ‘cesura’ sticometrica che ne con-
segue) ¢ affidata anche alla syllaba anceps (poi, maasianamente, brevis in longo, con tutti gli equivoci che
cid comporta), nel senso che possa costituire ostacolo concreto alla continuazione del ritmo una sillaba di
valore diverso da quello richiesto dal ‘verse-design’ astratto. Dovrebbe esser acquisito che quel (dis)valore
possa determinarsi solo in sinafia prosodica virtuale».

7. Siveda ANDREATTA 2014, 146 a proposito della distinzione terminologica tra ‘blocco di sinafia’ e ‘reale
brevis in longo’ enunciata da MARTINELLI 1995, 22.

8. Si considerino, a titolo esemplificativo, le osservazioni di Andrea Tessier sul «tabu del dattilo acatalet-
to finale» (cfr. TEsSIER 2011; TESSIER 2012, 97-118), poi confluite nel suo studio sui peani dattilici (cfr. TESSIER
2014).
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I CANTI IPORCHEMATICI






2 Liporchema

Nei commenti ad alcune tragedie di Sofocle e di Euripide affiora talvolta 'uso di ter-
mini quali ‘iporchema’ o ‘iporchematico’ per descrivere canti che lasciano intuire esecu-
zioni orchestiche particolarmente movimentate. Purtroppo non risulta sempre chiaro
quale realta celi una simile etichetta. Per tale ragione questo capitolo si propone di ri-
spondere a un’esigenza di chiarezza sulla ‘questione iporchematica, partendo dalla do-
manda «cos’¢ un iporchema?», per arrivare a illustrare come si sia arrivati — in epoca

moderna - all’'uso del vocabolo in ambito teatrale.

2.1 Definizione del genere lirico-corale

Come scrive Rosa Andujar, ci sono ottimi motivi per considerare 'iporchema «one
of the most elusive and least understood choral lyric genres» (ANDUJAR 2018, 265): “elu-
sivo” e sfuggente soprattutto a causa delle tanto eterogenee testimonianze che rendono
impossibile ai nostri occhi - e forse gia agli occhi degli editori Alessandrini — una defi-
nizione netta, l'iporchema ¢ senza dubbio uno dei generi “meno compresi” della lirica
corale arcaica anche a causa dei pochissimi frammenti superstiti'.

Lattestazione piu antica del sostantivo vmopynue ricorre nello lone di Platone, dalla
cui testimonianza® si puo ragionevolmente dedurre che — almeno al principio del IV sec.
a.C. - ci fosse una consapevolezza eidografica in grado di classificare un componimento

poetico di eta arcaica o classica come ‘iporchematico’ Per una definizione piu chiara del

1. E probabilmente questa sua ‘inafferrabilita’ ad aver generato negli ultimi anni un’insolita fortuna degli
studi sul genere iporchematico: da studi volti a recuperare una dimensione ‘genuinamente iporchematica’
di alcuni corali tragici (cfr. RODIGHIERO 20123, 19-60 su Soph. Aj. 693-718; ANDUJAR 2018 su Eur. El 859-
879) a tesi di dottorato che ripropongono un vaglio delle testimonianze sul genere e dei frammenti a esso
attribuiti (cfr. REccHIA 2017).

2. Plat. Jon 534c¢, &te 0bv 0b Téxvy) mol0DVTEG Kl TOAAG A£yovTes kol KaAd Tepl TGV TPayRETWY, GOTEP GV
nepl Opripov, aAAG Bele poipe, TobTO ubvov oide Te ExaoTog oLl xoARE £’ & 1) Moboa adToéV punoey, 6 puév
SiBupauPouc, 6 8¢ éyxmpae, 6 8¢ opyuata, 6 & Em, 6 & iauPouc: Ta & GAla pablog AVTRV ExaoToq £OTLY,
«dunque, poiché non per arte poetano e dicono molte e belle cose intorno agli argomenti di cui trattano,
come tu intorno ad Omero, bensi per sorte divina, ciascuno dei poeti puo fare bene solamente cio a cui la
Musa lo spinge: chi ditirambi, chi encomi, chi iporchemi, chi poemi, chi giambi; per tutto il resto, invece,
ciascuno di essi non vale nulla» (trad. di G. Reale).
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genere, bisogna tuttavia guardare a queste poche righe della Biblioteca di Fozio, dove ¢
riassunto il contenuto della Crestomazia di Proclo? (Phot. Bibl. 320b-321a):
OTOPYMNIL0L OF TO UET OPYNTEWC AOOUEVOV UEAOG EAEYETO: Kol YOLp Ol TTeAcutol TNV VTG’ avTl
TG ‘Uetd’ moAraxig Aappovov. Edpétac 8¢ Todtwv Aéyovawy ot pev Kovpiitac, ot 6 Mup-
pov TOV AytAAéwc: 60ev xal Tpplyny elddg TL OpyoEWE Aéyouaty.
«Era chiamato ‘iporchema’ un canto eseguito con I'accompagnamento della danza
(infatti gli antichi usavano spesso la preposizione v7é al posto di petad). Alcuni di-

cono che gli inventori di questi canti furono i Cureti, altri Pirro, il figlio di Achille,
e da qui chiamano ‘pirrica’ una modalita di danza».

Questa esigua testimonianza ci fornisce gia tre elementi fondamentali per circoscri-

vere il campo dell'iporchema:

1. eraun canto religioso destinato agli dei;
2. veniva eseguito con I'accompagnamento della danza;

3. la sua invenzione ¢ collegata alla pirrica o danza armata.

Vediamo di trarre qualche parziale conclusione partendo da questi tre punti, pur con-
sapevoli del fatto che abbiamo a che fare inevitabilmente pitt con dei punti interrogativi

che con dei punti fermi.

2.1.1 Un canto destinato agli dei?

Partendo dal primo elemento, si puo gia notare come la prima informazione fornita
dal Patriarca di Costantinopoli non entri in contraddizione con i principi dell’eidogra-
fia alessandrina, la quale collocava gli iporchemi fra i ta eic Beodc, e dunque collegava
I'iporchema a contesti religiosi®.

Nell'edizione alessandrina delle opere di Pindaro, infatti, gli iporchemi sono gli ultimi
fra i componimenti religiosi, situati fra i prosodi e gli encomi; una posizione ‘estrema’
che Marco Recchia spiega avvalendosi di due possibili spiegazioni: innanzitutto abbia-
mo notizia di iporchemi esplicitamente destinati a mortali® e questo rende tali compo-

nimenti un perfetto ponte fra la sezione dei ta cig Ozo0dc e quella dei ta sic avBpwmnoug;

3. La questione ¢ stata affrontata nel capitolo precedente (cfr. supra § 1.1.1).

4. Questa informazione & anch’essa ricavabile dal riassunto che Fozio fa della Crestomazia di Proclo (si
veda soprattutto Phot. Bibl. 319b-322a). Sulla dipendenza di quest’opera dall’eidografia alessandrina e in
particolare da Didimo Calcentero, si veda il § 1.1.1, p. 16 (con la n. 11).

5. Un iporchema certamente scritto per un mortale ¢ quello composto da Pindaro per lerone I di Sira-
cusa (fr. 105 Sn.-M.), che tuttavia mantiene un tono distintamente religioso (almeno nell'incipit del com-
ponimento che leggiamo ancora, infra § 2.2.3, p. 56), in quanto il sovrano viene celebrato nella sua veste
di fondatore di Aitna e dunque circondato da un’aura di sacralita. Proprio a partire da questo frammento,
GRANDOLINI 1999, 15 propone che gli iporchemi potessero essere considerati «odi di genere misto».
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inoltre gli iporchemi — forse a causa della vivacita orchestica che secondo molti dove-
va contraddistinguerne I'esecuzione — potevano contenere dei tratti giocosi che non si
addicevano del tutto alla oepvéTyg richiesta nei canti destinati alle divinita®. L'importan-
za dell'organizzazione dell’edizione che Aristofane di Bisanzio appresto per le opere di
Pindaro non ¢ da sottovalutare ai fini della nostra trattazione sul genere iporchematico,
in quanto Pindaro fu senza dubbio il piu noto e prolifico autore di iporchemi dell’an-
tichita, se si considera che a questo genere erano dedicati ben due dei diciassette libri
dell’edizione alessandrina’.

Entrambe queste spiegazioni ci inducono a interpretare l'inserzione degli iporchemi
fra i canti destinati agli dei con una certa flessibilita. Mantenendo per adesso il focus su
questa prima informazione, si potrebbe pensare che questo genere potesse essere avver-
tito come religioso non soltanto perché fra i componimenti iporchematici figuravano
veri e propri inni alle divinita, ma anche perché formule tipiche dell'innologia potevano
essere impiegate in canti scritti per mortali e destinati a contesti per cosi dire ‘laici’ (per
quanto - ¢ fondamentale sottolinearlo - si trattasse di non-comuni mortali).

Vediamo gia, dunque, che i confini cominciano a farsi frastagliati e che per compren-
dere meglio queste ultime affermazioni bisognera analizzare le altre notizie fornite da

Fozio.

2.1.2 La danza come arte mimetica

La seconda importante informazione si lega alla spiegazione etimologica del sostan-
tivo Omopynpua come un “canto intonato con I'accompagnamento della danza” (1o pet’ op-
xNoewe adopevov péAoc), secondo un uso antico della preposizione vmo, la quale poteva
essere usata in luogo di peta per esprimere 1'idea dell'unione o dell'accompagnamento,
rendendo cosi 'espressione v’ dpyfoewg equivalente al pet’ dpynoewe del greco classi-

co e post-classico. Alla luce delle diverse testimonianze che confermano questo uso di

6. Parla esplicitamente di una danza scherzosa la controversa testimonianza di Athen. Deipn. 630e (=
XIV 28 Kaibel), 1| &’ dmopynuaticn T xwpixi] otxetodtat, Tl xaAeitan x6pdak, «la danza iporchematica si
avvicina a quella comica, che viene detta ‘cordace’». E sulla base di questa testimonianza che vengono fatte
affermazioni (forse troppo generalizzanti) sulla vivacita degli iporchemi, con conseguente slittamento del
significato verso ‘canti pieni di gioia’. Cfr. a tal proposito Plut. Quaest. Conv. 711f; PickaRD-CAMBRIDGE 1996,
351; D1 MARCO 1973-1974, 340-344; RECCHIA 2017, 48 e 82-84. Anche WEBSTER 1970b, 95-96, pur basandosi
soltanto sull’analisi dei frammenti iporchematici di Pindaro e Bacchilide, conclude: «the best that we can
say is that there seems to have been a lively type of chorus with at least a cretic flavour» (p. 96).

7. Per una raccolta e un commento delle testimonianze sull’edizione alessandrina di Pindaro cfr. Rec-
CHIA 2017, 41-48, nonché il classico [RIGOIN 1952, 35-50. Pil1 in generale, sui criteri adottati dagli Alessandrini
nella classificazione delle opere pindariche si vedano NEGRI 2004, 196-197 € 208-225 e i contributi citati alla
n.12dip.17.
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OT6 + genitivo®, la spiegazione di Fozio/Proclo - forse troppo ingiustamente definita un
«goffo tentativo etimologizzante» (D1 MARCO 1973-1974, 336, n. 21) — non ¢ da considerare
priva di attendibilita.

Se oralasciamo da parte il problema etimologico (o paretimologico), rimane la notizia
certa dell'importanza e della centralita della danza nell’'esecuzione di questo genere liri-
co. Dovremo supporre che questa danza avesse qualcosa di particolare, perché il suo ruo-
lo emergesse a tal punto da giustificare la propria presenza nel nome stesso di (V)opynua.
Tutta lalirica corale arcaica e classica, infatti, prevedeva l'accompagnamento della danza,
percio la sua mera presenza non puo essere ritenuta sufficiente a ‘caratterizzare’ il genere.
Per capire quale fosse la specificita dell'esecuzione orchestica impiegata nell'iporchema,

dunque, occorrera leggere altre testimonianze:

Plut. Quaest. Conv. 748a:

opymoTicy 8¢ xal TormTiky) Kowvwvia naow kol pebekic aAAAAwY EoTi, kol paiioTe [upod-
pevar] Tepl <TO> VTOPYNILATWY YEVOG EV EpYOV AU@OTEPOL TNV BLi TV TYNIATWY Xal TRV
OVORATWV RIUNOLY ATOTEAODTL.

«Frala poesia e la danza esiste una piena comunione e una partecipazione recipro-
ca, ed entrambe portano a compimento la mimesi per mezzo di figure di danza e
parole, soprattutto quando imitano un'unica azione nel genere dell'iporchema».

Luc. Salt. 16:

&v AfAw 8¢ ye 00OE el Buacion Gvev dpynNoEwe GAAL UV TOUTY Kol PETR UOVOIKHG EYi-
yvovTo. Teldwv yopol cuveABovTeg O adA® kol xiBapa ol utv Exopevoy, LTIWPXOLVTO 3¢
ol aploTol TpoxpLBEvTeC £ AVTRMV. TaL YOOV TOIG XOPOIG YPAPOPEVE TOVTOLG AOIALTO UTTOP-
XNUOTE EXOAAEITO KOl EUTETANTTO TRV TOLOUTWY 1) AVPLL.

«Nell'isola di Delo i sacrifici non si svolgevano mai senza danza, ma con 'accom-
pagnamento di danza e musica. Danzavano in coro i ragazzi, radunatisi al suo-
no dell’aulo e della cetra, e quelli giudicati i migliori fra di loro danzavano can-
tando. I componimenti scritti per queste danze corali venivano dunque chiamati
‘iporchemi’ e la poesia lirica ne abbondava».

Athen. Deipn. 15d-e (= I 27 Kaibel):

OTOCTUALVETOL OE £V TOUTOLG 6 LTOPYNIALTIKOG TPOTOC, 66 AvOnoey éml Sevodruou xal
Mvdapov. xal TV 1 TOLOTY SpYNOLE ULNOLE TRV UTO THG AEEEWG EPUNVEVOPEVWY TPOL-
YROTWY.

«In questi versi ci si riferisce alla modalita esecutiva della danza iporchematica,
che fiori ai tempi di Senodamo e Pindaro. E tale danza ¢ imitazione delle azioni
espresse dalle parole del canto».

Athen. Deipn. 628d (= XIV 25 Kaibel):
o ToDTO yap xal €& apyfic ouvETaTTOV Ol ToMTal Tolg EAsubEpolg Tag dpyNoElg Kol

8. Per questo significato si veda la voce 0nd’ del LSJ® nel significato A.5, con i loci ivi elencati, do-
ve la preposizione ¢ impiegata con il genitivo per esprimere il concetto dell'accompagnamento musica-
le nella poesia arcaica, poi allargato nella poesia drammatica e nella storiografia a qualunque mezzo o
accompagnamento. Si vedano anche SEVERYNS 1938, 174; PrRaTO — DEL CORNO 2001, 318; RECCHIA 2017, 38.
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EXPAVTO TOIG OYMUACL ONUELOLG OVOV TRV AOOUEVWY, TNPOUVTEG el TO EVYEVEC Xal (V-
dpmdec e’ TRV, 60V xal LTOPYMIATE TQ TOLRDTA TPOTTYOPEVOV.

«Percio fin da principio i poeti componevano danze per gli uomini liberi e si servi-
vano solo delle figure di danza che illustravano il senso di cio che cantavano, stan-
do sempre attenti a mantenere in esse la nobilta e la virilita, donde chiamavano tali
composizioni ‘iporchemi’».

Athen. Deipn. 631c (= XIV 30 Kaibel):
7‘]\8’ OTOPYNILTIKY EOTWV £V 1] &8wV 6 YopdG GpYEITOL.
«E iporchematica la danza in cui il coro danza mentre sta cantando».

Una lettura sinottica di queste testimonianze ci permette di isolare almeno un dato
comune a tutte: il tratto che viene considerato specificamente iporchematico ¢ indivi-
duato in una danza ‘particolarmente mimetica), finalizzata a illustrare visivamente le
azioni evocate dal testo poetico tramite i movimenti dei coreuti®. Ed ¢ plausibile pensa-
re che fu proprio «I'imprescindibilita e la particolare natura del rapporto danza-canto»
(D1 MARCO 1973-1974, 336) a innescare le condizioni che causarono la scomparsa prema-
tura dell'iporchema: cosi legato all’esperienza viva della performance, esso nacque e fiori
nella cultura aurale e performativa propria dell’eta arcaica, ma non dovette sopravvi-
vere al passaggio dal V al IV sec. a.C,, cio¢ all’evoluzione culturale che s'impose in eta
post-classica’. Il declino del genere in questo arco di tempo spiegherebbe anche la con-
fusione - che troviamo riflessa nelle fonti di eta imperiale — fral'iporchema e il pantomi-
mo": anche in quest’ultimo, infatti, la mimesi era la componente principale e l'attenzio-
ne del pubblico si concentrava sui movimenti orchestici di un danzatore, che risultava
il protagonista assoluto dello spettacolo mentre il canto e la melodia erano eseguiti da
altri®.

Se da una parte siamo giunti a fissare un punto fermo sulla performance iporchematica,

cioe il ruolo centrale della danza e il suo legame indissolubile con le parole del canto, dal-

9. Questo aspetto € I'unico sul quale concordano tutte le fonti e tutti gli studiosi moderni: cfr. FARBER
1936, I 34-35; D1 MARCO 1973-1974, 329-337; NEUBECKER 1977, 51-52; CAREY 2009, 28; RECCHIA 2017, 347. Per
una raccolta delle testimonianze sulle modalita mimetiche della danza greca si veda ora Roccont 2017,
con la bibliografia ivi citata.

10. Cosi D1 MaRrco 1973-1974, 332: «la difficolta di tramandare, insieme con il testo poetico, gli schemi
musicali e le relative figure orchestiche condiziono certo in maniera determinante la fortuna del genere, il
quale, forse anche per il ‘corrompersi’ della musica tradizionale e il dilagare di ritmi piu sfrenati, fini ben
presto con lo snaturarsi: in epoca post-classica, nel quadro di una generale ‘Kreuzung der Gattungen, lo
troveremo confuso e assimilato al meno nobile (ma certamente pili popolare) pantomimo».

11. Ancora D1 MARCO 1973-1974, 344: «nella misura in cui le fonti dei nostri autori si allontanano dall’eta
classica, le contraddizioni crescono e s'infittiscono a dismisura, fino a divenire, in alcuni degli scrittori piu
tardi, del tutto inestricabili».

12. Sulla performance pantomimica si vedano MONTIGLIO 1999; GARELLI 2006; LADA-RICHARDS 2011; TE-
DESCHI 2019. Interessanti anche le considerazioni di HALL 2008 a proposito del paragone fra il pantomimo
e la nascita del moderno balletto.
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l'altra nuovi interrogativi e nuove incertezze emergono di fronte a un ulteriore tentativo
di indagine sulle modalita effettive di questa performance coreutica. Ancora una volta, in-
fatti, se proviamo a fare un passo in avanti per capire in quale modo s’intrecciassero il

canto e la danza, ci scontriamo con un’apparente contraddizione nelle fonti:

Athen. Deipn. 15d (= I 27 Kaibel):

018t 8¢ 6 TOMTAG Kol TNV TPOG ROV pyNoty- Anpododxov yobv §8ovtog xobpot TpwhHfifa
wpyobvto: xal év T§ Omhomolig 8¢ maudoc xibapilovrog @AAol évavtiol poATH Te OpxM-
Bue te Eoxarpov.

«E Omero conosce anche la danza che si esegue sul canto: mentre Demodoco can-
tava, ad esempio, giovinettiin erba danzavano (Od. 8, 261-264); e ancora nella Fabbri-
cazione delle armi, mentre un ragazzo suonava la cetra, altri scalpitavano di fronte
a lui con il canto e la danza (IL. 18, 569-572)».

Luc. Salt. 30:

’ \ \ 3 \ 5 o ~ 3 \ ’ 7 \ o \
Aol pev yap adTol ol 0oV xal wpyobvTo: £IT’ EMELSN KIVOLPEVKV TO aabpo TNV wonY
EMETAPOTTEY, AUELVOV EB0EEV BAAOVG AVTOTG TIQDELY.

«Un tempo, infatti, i danzatori cantavano e danzavano contemporaneamente; poi,
dal momento che il respiro affannoso dovuto ai loro movimenti disturbava il canto,
si penso fosse meglio far cantare altri per accompagnare i danzatori».

Mentre in una testimonianza citata precedentemente (Athen. Deipn. 631¢, a p. 42) Ate-
neo afferma chiaramente che nell'iporchema il coro danza e canta contemporaneamente
e in maniera unitaria, nella testimonianza appena riportata (Deipn. 15d) il medesimo au-
tore individua il Tpdmoc vmopyMpaTIKSE in alcuni passi omerici dai quali si evince non una
natura mimetica della danza, bensi una divisione dei ‘compiti’ fra un coro che esegue la
danza e un solista che suona e canta®. La testimonianza di Luciano, almeno, sembra ri-
guardare esplicitamente il pantomimo, ma il riferimento a non meglio precisati “tempi
antichi” (maAat), senza un’ulteriore specificazione sul contesto performativo dei danza-
tori, non ci permette di sapere con certezza se stesse pensando a pitt antiche performance
pantomimiche o ad altri generi. A complicare ulteriormente I'analisi comparata dei dati
contribuisce il fatto che Luciano non oppone un danzatore solista a un coro cantante,
ma accenna a un’evoluzione cronologica che condusse a una progressiva specializzazio-

ne dei ruoli: si parti da un’esecuzione corale unitaria per poi giungere a una performance

13. Le medesime conclusioni si possono trarre da Jo. Chr. Contra eos qui subintroductas habent virgines
9, 78, TPRHTOV UV yap &v ayéAn Bepamanvidwy ToooUTWY OVOG OTPEQETAL PETOC, xabdmep £l THic dpyNoTPag
£V TQ XOPQ TV Yuvauk®Y 6 Tolg UTOPYOVIEVOLS LTIRdwWV YopeuTic, «innanzitutto volteggia da solo, in mezzo
a una mandria di cosi tante servette, come un coreuta che nell'orchestra, in mezzo a un coro di donne,
accompagna con il proprio canto loro che danzano». Purtroppo la provenienza molto tarda (V sec. d.C.)
e l'incertezza sulle fonti lette da Giovanni Crisostomo non ci consentono di capire se 'autore potesse
riferirsi all'antico genere iporchematico o — pill plausibilmente — al pantomimo di eta imperiale.
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‘bipartita’ fra una pluralita di voci e una pluralita di danzatori*.

Le incongruenze rintracciabili in queste testimonianze si possono spiegare con il fat-
to che Ateneo e Luciano vivono e scrivono in un’epoca in cui il genere iporchematico
viveva ormai soltanto nella memoria libresca, mentre il pantomimo godeva di una vasta
fortuna di pubblico. Per questo motivo non & sempre chiaro nelle loro trattazioni se di-
stinguessero nettamente i due generi, sia sul piano qualitativo che sul piano cronologico.
Ciononostante, la presenza di fonti che in maniera cosi esplicita descrivono una netta
divisione dei ruoli fra cantori e danzatori sembra aver generato la diffusa convinzione
che essa rappresentasse I'unica modalita esecutiva caratteristica dell’antico iporchema®.
Un materiale cosi magmatico, refrattario a qualunque tentativo di interpretazione uni-
voca e schematica, non ci consente pero una conclusione cosi netta: la compresenza in
Ateneo di due informazioni antitetiche ci spinge piuttosto a non escludere I'eventuali-
ta che esistessero due possibili modalita esecutive, probabilmente coesistenti anche in
eta arcaica e classica. Gli stessi frammenti pindarici lasciano supporre che il medesimo
autore potesse comporre iporchemi destinati sia a un coro ‘diviso’ in base a una specia-
lizzazione dei compiti, sia a una performance unitaria, probabilmente per adattare il testo

al contesto cui era destinato e alle competenze del coro che lo avrebbe eseguito®.

2.1.3 Illegame con la pirrica

Tornando adesso alla testimonianza di Fozio, rimane da prendere in considerazione la
terza importante informazione che ci trasmette: vale a dire il presunto legame fra l'ipor-
chema e la pirrica. Dal riassunto di Fozio, infatti, sembra di capire che nella Crestomazia
Proclo nominasse i Cureti o Pirro come gli inventori dell'iporchema, per poi presentare

la pirrica come un tipo di danza in qualche modo collegata a questo genere.

14. Una simile prospettiva diacronica, sebbene di segno diverso, ¢ stata adottata da FLACH 1884, 268-269,
ma non sembra aver avuto fortuna.

15. Sivedano, ad esempio, SMYTH 1900, LXXII; LATTE 1913, 14-15; LAWLER 1945, 62; DEL VALLE LUCERO 1979, 79;
LADA-RICHARDS 2007, 26; PAVESE 2014, 278; ANDUJAR 2018, 270-276. Secondo REccHIA 2017, 56-58 € ANDUJAR
2018, 282-283 andrebbe a favore di questa lettura anche la pill antica attestazione del verbo dmopytopat in
Aesch. Cho. 1024-1025, tpoc 8¢ xapdie @6Boc/ &detv Etoipog, 1 8’ bropyeiohat xbTw, «la paura & pronta a cantare
al mio cuore, e questo a danzare sulla scia del rancore». Ma questa descrizione di una divisione dei ruoli
tra @oPoc (cantante) e xapdia (danzante) si basa su un testo emendato (8¢ > 1 6¢) ed € dunque destinata a
rimanere incerta.

16. Cosi REccHIA 2017, 62-63. Anche CipoLLA 2003, 67 risolve 'apparente contraddittorieta delle fonti am-
mettendo la possibilita che la prassi esecutiva «mutasse in base alle circostanze e al tipo di mimesi richiesta.
E ovvio, infatti, che un coro non puo eseguire una melodia elaborata e al tempo stesso una danza acroba-
tica; ma se l'argomento richiedeva una mimesi meno movimentata, potevano essere gli stessi cantori a
eseguirla».
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Non ¢ questa l'unica testimonianza che pone in relazione l'iporchema e la pirrica':
Ateneo, ad esempio, cita episodi dell’Anabasi di Senofonte come esempi di danze iporche-
matiche, mentre in tutti i casi descritti dallo storico si parla piu specificamente di danze
armate®; uno scolio alla Pitica 2 di Pindaro da notizia di iporchemi scritti per la pirri-
ca, spiegando che secondo alcuni furono i Cureti a inventare e “danzare” (bmopynoaadar)
una évomAoc 6pynoatg — poi ‘ordinata’ dal cretese Pirrico e per la quale Taleta fu il primo a
comporre degli iporchemi — e che il grammatico Sosibio chiamava ‘cretesi’ tutti i canti
iporchematici, mentre altri fanno risalire il nome ‘pirrica’ a Pirro Neottolemo®.

Da queste testimonianze si ricava che fra l'iporchema e le danze cretesi doveva essere
avvertito un collegamento di qualche tipo, che ¢ confermato da diversi passi che collo-
cano la nascita stessa delle danze nell'isola di Creta®®; e che I’ ‘iporchematicita’ delle dan-
ze armate era dovuta, molto probabilmente, alla natura mimetica della loro esecuzione,
natura che risulta ben evidente nel resoconto di Senofonte.

Non si puo parlare, tuttavia, di una stretta equivalenza fra pirrica e iporchema?: le te-
stimonianze che presuppongono una vicinanza fra i due generi sono piu plausibilmente
da spiegare con il fatto che la danza armata prevedeva un’imitazione di azioni guerresche
da parte dei coreuti, e quindi in tal senso essa poteva essere definita ‘iporchematica.
Questo ‘punto d'intersezione’ ci fa comprendere bene perché Taleta di Gortina abbia
composto proprio degli iporchemi destinati alla pirrica, e non altri generi lirici: d’altron-
de ¢ la stessa ‘labilita’ del concetto di genere letterario nell’antichita a farci comprendere

come due generi ‘elastici’ come l'iporchema e la pirrica potessero intersecarsi.

2.1.4 Qualche vaga conclusione

Per tentare di trarre una parziale conclusione dalle notizie discusse fin qui: abbiamo

visto che un tentativo di definizione del genere iporchematico non pu6 basarsi univo-

17. Siveda, a tal proposito, la sintesi di RODIGHIERO 20124, 58-59. Per una precisazione sul peculiare status
di genere della pirrica si veda anche CECCARELLI 2002, 209-210.

18. Cfr. Xen. An. VI, 1, 5-11; Athen. Deipn. 15e-16a (= I 27 Kaibel); Plut. Num. 13, 7.

19. Cfr. schol. vet. Pind. Pyth. 2, 127 (vol. II, pp. 52-53 Drachmann). Per il commento alla testimonianza cfr.
CECCARELLI 1998, 100-101 e 178-179; RECCHIA 2017, 63-68.

20. Cfr. Eust. ad Hom. I1. 18, 593-605 (vol. IV, p. 269, 17-20 van der Valk).

21. Non sembrano esistere gli estremi per sostenere un’ipotesi di SEVERYNS 1938, 176-177, che immagina la
prima forma letteraria dell'iporchema al tempo di Taleta come un canto di accompagnamento a una danza
armata, mentre solo in un secondo momento esso divenne un canto di accompagnamento a qualunque
tipo di coreografia.

22. Cosi CECCARELLI 1998, 179: «probabilmente ¢ al carattere mimetico marcato delle danze guerriere che
si deve la loro caratterizzazione come iporchematiche. Una prova di cio ¢ nel fatto che entrambe alla fine
arrivano a confondersi con il mimo». Non del tutto d’accordo ReccHia 2017, 67.
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camente né sui contenuti del canto, né sull’occasione o sul destinatario del canto, bensi
sulle sole modalita della sua performance. Questo fa si che I'iporchema venga considerato
— almeno nella nostra ottica — una specifica modalita esecutiva di un canto corale, pit1 che
un genere letterario a tutti gli effetti. La sua classificazione fra i canti destinati agli dei
veicola 'idea che questi componimenti fossero legati a un contesto religioso e che aves-
sero un contenuto (o talvolta soltanto una forma?) di stampo innodico, ma I'elemento
discriminante — e quindi cio che consentiva agli antichi di distinguere l'iporchema dal-
I'inno vero e proprio — doveva consistere in quel legame strettissimo fra danza e parole,
legame che rendeva la sua esecuzione marcatamente mimetica®.

In mancanza dell’elemento ‘vivo’ della performance, dunque, ¢ molto difficile per noi
(e dovette esserlo gia per i filologi del Movaoeiov) capire se un canto indirizzato a una
divinita fosse un iporchema, un prosodio o un inno: se i primi due fra questi ‘generi
corali’ possono essere in qualche modo considerati delle sottospecie dell'inno — definibili
solo qualora se ne conoscesse I'esecuzione originale in forma di danza mimetica o di
processione —, si capisce perché le fonti ci trasmettano non di rado I'idea di un’eccessiva
vaghezza e di una certa confusione fra le diverse categorie®.

E tuttavia, se da un lato sembrerebbe reggere questa interpretazione dell'iporchema
come sottocategoria dell'inno, dall’altro la notizia di iporchemi destinati a mortali ci por-
ta di nuovo a fare un passo indietro, inducendoci ad abbandonare delimitazioni troppo
schematiche a favore di contorni pitt sfumati. Tali canti corali, in altri termini, potevano
essere composti anche per onorare uomini che si fossero distinti per meriti militari, poli-

tici, atletici, e cosi via®®; meriti in virtu dei quali alcuni fra i mortali potevano assurgere a

23. Ma dal momento che la nostra ottica & pur sempre distante e diversa da quella di chi ha ‘inventato’ le
categorie di genere letterario nel mondo antico, sarebbe forse ingiusto adottare un atteggiamento nega-
zionista, come quello di SEAFORD 1977-1978, 87: «as the word itself suggests, dmépynue is not a genus at all
but an (ambiguous) description; and that is why the accounts of the ‘genus’ appear to be contradictory».

24. Analoga la conclusione di GRANDOLINT 1995, 255-256.

25. Sono esplicative, a tal proposito, le riflessioni di REccHIA 2017, 78 sulla confusione fra peani e iporche-
mi: «perché vi sia incertezza sull’appartenenza di un canto al genere del peana o a quello dell'iporchema,
¢ infatti necessario supporre che le due categorie fossero in qualche modo affini, o almeno non cosi di-
verse da escludersi a vicenda. [...] La definizione di ‘peana) d’altronde, poteva occasionalmente sommarsi
ad altre categorie tassonomiche, che mettevano in evidenza aspetti della performance diversi dal carattere
apollineo. Gli scoli a Pindaro (ad Isthm. 1inscr. b), ad esempio, fanno riferimento a un &y Ttpocodiexd,
in cui, se & lecito avanzare ipotesi, 'elemento apollineo (reudv) doveva combinarsi con modalita perfor-
mative processionali (mpocddiov): effetto complessivo doveva essere quello di un canto che era un ‘peana’
sotto il profilo cultuale, un ‘prosodio’ sotto quello orchestico. Alla luce di questo dato, e in considerazione
dell'incertezza classificatoria cui accenna lo Pseudo-Plutarco, non possiamo escludere a priori neppure l'e-
sistenza di peani ‘iporchematici, in cui la preghiera ad Apollo fosse accompagnata da una danza mimetica:
il canto, in tal caso, poteva risultare peana e iporchema al tempo stesso».

26. La varieta dei temi che traspare dai pochi frammenti iporchematici di Pindaro ¢ posta in risalto da
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un rango semi-divino, che giustificherebbe 'uso di mezzi espressivi propri della sacralita
per la celebrazione delle loro imprese. Resta fermo solo un dato: affinché simili canti ce-
lebrativi venissero chiamati ‘iporchemi, dovevano prevedere 'impiego di una danza dal
carattere spiccatamente mimetico®. Proprio in ragione del peso preponderante dell’ele-
mento performativo, rimane una sola via da percorrere per poter affermare qualcosa di
piu su questo genere lirico: 'analisi metrico-ritmica dei frammenti superstiti e la lettura

delle testimonianze che parlano di ‘metri iporchematici.

2.2 Metri e ritmi iporchematici

Diventa a questo punto necessario chiedersi se esistessero dei metri-ritmi che la tra-
dizione antica percepiva come tipicamente ‘iporchematici. La domanda appare legitti-
ma, se consideriamo che uno scolio a Dionisio Trace?® definisce I'iporchema in questi
termini:

OTOPYNILG ETTLY TOMAL TTPOG OPYNOLY YEYPOAUREVOY TPOG TOV adTOV Pubuody, ¢ o1 LTop-
XNUOTIKOG KOAETAL.

«L'iporchema ¢ un componimento poetico scritto per la danza in quel ritmo che
viene definito appunto ‘iporchematico’.

L'unico modo che abbiamo per capire come riconoscere un ritmo iporchematico ¢
vagliare le controverse testimonianze che parlano esplicitamente di metri o ritmi ipor-
chematici e osservare la tessitura metrica dei pochi frammenti superstiti del genere.

Quanto all'accompagnamento musicale, una testimonianza di Polluce lascerebbe in-
tendere che negli iporchemi era impiegato uno specifico tipo di aulo, I'adAo¢ daxtuAikdc®.
Non ci sara, tuttavia, una sezione del capitolo dedicata a questo aspetto, perché gli unici
elementi deducibili dalle fonti riguardano una generica preferenza per l'aulo in conte-
sti mimetici’°, in quanto si trattava di uno strumento particolarmente adatto a ritmi

celeri e vivaci; ma non ¢ da escludere la possibilita dell'uso di strumenti a corda co-

HuBBARD 2011, 358.

27. Come giustamente fa notare GRANDOLINTI 1995, 255, il fatto che I'iporchema prevedesse una perfetta
armonia fra danza, musica e parole «non significa, tuttavia, che nel peana o nel ditirambo sia mancata la
consonanza fra danza e canto; significa solo che l'iporchema era pitt mimetico e richiedeva percio nella
sua esecuzione una maggiore abilita».

28. Schol. Lond. (AE) p. 451, 26-277 Hilgard.

29. Poll. 4, 82, &viol &¢ xai eppatnplovg addode wvopacey Todg £l Tolc Tpooodiols, kel SexTuAkous TG ETl
TOIG UTOPYTUQOLY.

30. Si vedano, ad esempio, i continui riferimenti all'accompagnamento dell’aulo nelle danze armate for-
temente mimetiche descritte da Senofonte in An. VI 1: mpodg addov wpyioavto (5); &v pubud Tpodg Tov adddy
(7 €10); &v puBP® TPOE TOV EVOTALOY PuBPOY addodpevoy (11).
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me la lira, probabilmente per esecuzioni dall'andamento piu lento e forse di carattere

processionale3'.

2.2.1 Cretici e giambi lirici

La tradizione antica vedeva nei Cretesi gli inventori delle danze e delle evoluzioni
acrobatiche??, percio I'iporchema era ritenuto un genere d'invenzione cretese, al punto
che i componimenti riconducibili a esso erano chiamati anche Kpntixa. Questa infor-
mazione € tramandata da Ateneo in un passo® al quale l'autore fa seguire con intento
esplicativo la seconda parte di un brevissimo frammento anonimo, testimone di una
‘maniera cretese’ di danzare, che ¢ stato integrato nella sua parte iniziale grazie a una

citazione contenuta in Plut. Quaest. Conv. 748¢c (Pind. fr. 107b Sn.-M.):

eAappov Spynp olda Tod&V peryvipey: o w———vou——u—  dimP (tr cho) cr
Kefita uév xaAéovtt Tpomoy, —v—uu——u— hemiascl I cr
70 &’ 6pyavov MoAogaov34. —u—u—— 2ia

N

Il frammento ¢ attribuito dai pitt a Pindaro in coppia con il fr. 107a Sn.-M. (infra p. 55)%,
secondo l'ipotesi che possa trattarsi di due brani estrapolati dallo stesso iporchema solo
in base alla vicinanza con cui vengono citati da Plutarco. Il testo pone piu quesiti che solu-
zioni: I'inizio della citazione nel testo plutarcheo € molto incerto e il luogo sembra anche
corrotto3, ragion per cui l'interpretazione metrica lascia il tempo che trova; la danza che
I'io loquens afferma di saper “intrecciare con i piedi” — sempre che questa interpretazio-
ne di mod@v peryvopey sia corretta — € detta una “modalita cretese” (Kpfite ... Tpdmov), ma
non abbiamo ulteriori spiegazioni su cosa cio voglia dire in termini di performance; lo

strumento musicale di accompagnamento potrebbe essere stato un aulo molosso¥, ma il

31. Sivedano le conclusioni cui € giunta CECCARELLI 1998, 180-182 a proposito degli strumenti privilegiati
della pirrica, che possono essere ritenute valide anche per le esecuzioni iporchematiche. Quanto all'ipotesi
di un’evoluzione diacronica, che prevedeva I'uso della sola kithara in eta omerica, per poi passare a una
netta preferenza per 'aulo dopo l'attivita di Taleta di Gortina a Sparta (cfr. SMYTH 1900, LXX111), sarebbe
pitt prudente mantenere una certa cautela.

32. Le fonti sono reperibili in LAWLER 1951a; LAWLER 1951b, 63-66; LAWLER 1964a, 28-39.

33. Athen. Deipn. 181b (= V 10 Kaibel), tolc pév odv Kpnalv 1 te 8pynaoig émycdproc kol 0 xuprotéy. [...] 66ev
xal Kpnrice xadobot ta dmopyfuate, «dunque fra i Cretesi la danza e le acrobazie sono tradizioni locali[...]
percio anche gli iporchemi sono chiamati ‘danze cretesi’».

34. «Una danza leggera con i piedi io so intrecciare: cretese & detto il modo, lo strumento molossio» (trad.
di R. Sevieri).

35. Si vedano, tuttavia, le perplessita sollevate da REccHiA 2017, 197 sull’attribuzione dei due frammenti
allo stesso iporchema. Sul problema dell’attribuzione a Pindaro o ad altro autore si veda la n. 72 a p. s5.

36. Cfr. REccHIA 2017, 198-201 per una discussione delle soluzioni proposte.

37. Cosi REccHIA 2017, 206-207.
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termine dpyavov ¢ troppo generico per affermarlo con certezza. Rimane tuttavia un dato
fruibile: la tessitura metrico-ritmica ricavabile da questi pochi versi — seppure incerta a
causa dell’esiguita del frammento e delle modalita di citazione della fonte — contiene in
nuce una varieta di metri che riscontreremo in parecchi altri frammenti iporchematici
(coriambi, cretici e giambi).

Ma torniamo per adesso alla dichiarata provenienza cretese dell'iporchema. Non ge-
nera stupore il fatto che il grammatico di IV secolo Mario Vittorino - le cui conoscenze
metriche derivano dal trattato in quattro libri del retore antiocheno Aftonio - ritenesse
che fosse proprio il cretico il metro tipico di questi canti per la danza®, mentre gli scoli
a Efestione di Giorgio Cherobosco spiegano che era il peone quarto (una delle forme
solute del cretico: «~w—) a meritare I'appellativo di ‘iporchematico™. In effetti, I'esisten-
za di iporchemi composti in metro cretico sembra confermata dal seguente frammento
bacchilideo (fr. 15 M. = hyp. 2 L)

Oby €3pac Epyov odd” apBolac, —o——u——u— 3cr
aAle ypuoaryldoc | twviec —U——uu—u— 3cr
xpM Tap’ 00adoA0V VooV EA- —v——u——u— 3cr

Bovtoc aBpodv Ti Betkat <o —>4°. —v——u——u—  3cr

Questi quattro cola tramandati da Dionigi d’Alicarnasso (Comp. 25, 28) costituiscono
l'incipit di un iporchema di Bacchilide#'. Si tratta di quattro trimetri cretici, nell'interpre-
tazione metrica che qui si predilige#: il fatto che Ateneo, citando soltanto il primo verso,
si fermi alla misura del trimetro cretico ci induce a credere che esso fosse avvertito co-

me la prima porzione metricamente indipendente del canto, piuttosto che come il primo

38. Mar. Victorin. GL VI 46, 4-5, hoc pede (scil. cretico) dmopyfiuate componuntur, «in questo piede (scil.
cretico) sono composti gli iporchemi».

39. Choerob. in Heph. p. 218, 13-15 Consbruch, naiwv tétaptog, 6 dmopynpatixds, 6 xal kpettxds, £x TPLAY
Ppaxedy kol poxplc <mevtayxpovos, «il peone quarto, detto ‘iporchematico’ e anche ‘cretese) € una misura
di cinque tempi formata da tre brevi e una lunga». E forse sulla base di queste testimonianze sul cretico
che SEVERYNS 1938, 172 afferma - in maniera forse un po’ troppo apodittica — che I'iporchema fosse scritto
in un tempo di % (se volessimo ‘trasporre’ il ritmo cretico in termini musicali moderni, considerando il
fatto che la misura del piede coincide con quella del metro, sarebbe forse piu corretto descriverlo come
un tempo di %).

40. «Non & il tempo dell'inerzia o del rinvio: giunti al tempio ben lavorato dell'ltonia dall’egida aurea &
nostro compito dare un saggio di leggiadria» (trad. di M. Giuseppetti).

41. Di questo, come dell’attribuzione al genere, abbiamo notizia grazie alla testimonianza di Athen. Deipn.
631¢ (= X1V 30 Kaibel), che tramanda soltanto il primo verso. Per il commento al testo si veda REccHia 2017,
329-342.

42. Cosi anche in GENTILI - LOMIENTO 2003, 224, mentre € meno chiara la scansione di MARTINELLI 1995,
211, che mantiene i quattro cola ma li vede molto probabilmente come un unico sistema xata pétpov (si
veda la nota seguente).
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emistichio. Gli editori di Bacchilide, tuttavia, pur disponendo i cola su quattro righe, de-
scrivono la sequenza metrica come due esametri cretici acataletti (6cr)*: il verso risulta
attestato nella versificazione greca*, ma per i motivi enunciati si preferisce descrivere
la sequenza xata xdAov.

Non c’e alcuna certezza, invece, sull’attribuzione al genere iporchematico di un altro
componimento bacchilideo, il cui incipit & tramandato da Efestione (p. 42, 23-26 Con-
sbruch) come esempio di canto interamente composto in metro cretico (5¢r): Bacch. fr.16
M. = hyp. 4 1, Q TepixAeite, T@AN" ayvonoew pev ob o Elmopat, «oh Perikleitos, spero che
tu non ignori il resto». Dal momento che quest'unico verso € inserito dagli editori di
Bacchilide tra i frammenti iporchematici esclusivamente per il metro cretico, non puo
essere ragionevolmente considerato una prova ulteriore della presenza di iporchemi in
cretici, a meno di non voler entrare in un ragionamento circolare®.

Di ritmo prevalentemente cretico € anche il piu cospicuo frammento iporchematico
di Bacchilide, tramandato da Stobeo (Flor. III 11, 19) sotto la dicitura BaxyvAidouv Yropyn-
patwv (fr. 14 M. = hyp. 11):

Nodla pev yap Atbog —o———u— criaveltrcr
KLOLVOEL YPUTOV, V- ———— acr

dp&yv & apetay copia Te —u—uu—y hem'
ToyKpoTNG T  EAEYYEL —o—v——|IH cr ba
aldbew .. 46 w——u... bavveldo...?

Questa colometria ¢ quella scelta in ambedue le edizioni correnti del testo, proposta
da Bruno Snell sulla base dell'individuazione di un presumibile elementum indifferens al
terzo colon e di uno iato fra il quarto e il quinto colon. L'interpretazione metrica proposta
sia da Maehler che da Irigoin, tramite I'isolamento di cretici e bacchei, tende ad eviden-

ziare la presenza di un ritmo emiolio; ma non & questa l'unica interpretazione possibile:

43. La sinafia verbale fra il terzo e il quarto colon li porta infatti a seguire l'interpretazione di HERMANN
1816, 201 e poi di WEST 1982, 76, che nel frammento vedono due ‘sistemi’ xata pétpov secondo un preciso
assunto di base: «l'interpretazione xatd x@dAov [...] & improponibile per i sistemi costituiti da cretici [...]. I
sistemi cretici, dunque, sono sempre sistemi kot pEtpov» (PRETAGOSTINT 1978, 174).

44. Ne da notizia Hephaest. p. 42, 15-26 Consbruch alla fine della sua trattazione sul cretico: Sovator 6¢
xal pEXpL TOD EEQUETPOL TPOXOTTELY TO METPOV Bid TO TO Tplexovtaomuov ur dmepBailewv. Si veda anche la
testimonianza — piuttosto confusa — del grammatico di VII secolo Tricha (p. 399, 5-9 Consbruch).

45. Anche REccHIA 2017, 61 rifiuta la natura iporchematica del brano. Questa ¢ stata proposta in prima
istanza da NEUE 1822, 35 esplicitamente ed esclusivamente «numerorum causa» e poi accettata dai successivi
editori, pur senza grandi convinzioni, né decise contestazioni (cfr. MAEHLER 1997, 318). L'attribuzione al
genere iporchematico, tuttavia, pit recentemente ha ricevuto una nuova difesa da parte di SKEmMPIs 2017,
94-96.

46. «Come la pietra lidia rivela 'oro, cosi il valore dell'uomo ¢ provato dall’arte e dalla possente verita»
(trad. di M. Giuseppetti).
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il primo e il quarto colon, infatti, potrebbero avere un andamento trocaico — come si
dira piu avanti (infra p. 51) — e l'esiguita del frammento non ci consente di propendere
nettamente per l'una o per l'altra interpretazione metrica. Non appare sufficientemente
giustificata, invece, l'interpretazione omoritmica data da Martin West, il quale propone
diridurre 'apparente varieta metrica a una partitura ritmica quasi interamente giambica,
mediante la ‘mutazione’ delle cellule cretiche in giambi acefali e di quelle bacchiache in
giambi catalettici: ,ia ~ia | ,ia sia D ia ia, I ia, «¥. Per quanto la ‘ritmizzazione’ giambica
di metri pentasémi sia ben documentata e studiata#®, una simile riduzione delle possibi-
lita esecutive del frammento iporchematico in questione non appare necessaria: basti
considerare il fatto che proprio la varieta ritmica poteva contribuire alla vivacita dell’e-
secuzione dell'iporchema, canto che - sara bene ricordarlo - trovava caratterizzazione
proprio nei movimenti orchestici. Esistono inoltre altri componimenti della poesia lirica
arcaica e classica (Pind. OL 2; Bacch. 17 M. = dith. 3 1.) che mostrano una veste metrico-
ritmica cosi variegata, che nel corso del tempo — a partire dalla Griechische Verskunst di
Wilamowitz — si ¢ cercato di ridurre al comune denominatore dei ‘giambi lirici, altri-
menti detti ‘metra ex iambis orta’ o ‘giambi liberi) rifacendosi proprio alla possibilita di
ricondurre cretici, bacchei e coriambi a un’interpretazione ritmica ‘giambica¥. Simili
tentativi omologanti, pero, sembrano troppo poco oggettivi per essere difesi.

Una veste metrica similmente varia si ritrova, fra l'altro, in un altro frammento ipor-

chematico (Pind. fr. 108a Sn.-M.):

Be0b O¢ Betbavtog apyav —u——u—— iatr

EXaaTOV €V P&y, evbeia O —u——u——u— ia2cr

xéAevbog apeTav EAELY, U—uo —u— iacr

TedevTal Te xaAAloved®. v——u—uu— dimP (antisp cho)

Nell'impossibilita di conoscere l'effettivo ritmo e la melodia dell’esecuzione di questi

canti, ¢ forse piu corretto interpretare simili sequenze metriche cosi come esse appaio-

47. Cfr. WEST 1980, 143.

48. Per la possibilita di esecuzione di cretici e bacchei (ritmi emiolii di cinque tempi) in ritmi doppi di
sei tempi si vedano DALE 1968, 73; COMOTTI 1988, 21-22; GENTILI 1988, 9-12; ROss1 1988, 14 e 21-22; GENTILI
— LOMIENTO 1995, 61-73; POHLMANN 1995, 7-12; GENTILI — LOMIENTO 2003, 44-45; SILVA BARRIS 2011, 136-137;
GALVANI 2014, 60-61.

49. Cfr. WILAMOWITZ 1921, 299-322; SNELL 1977, 57-58; WEST 1982, 68-69; MARTINELLI 1995, 194-195; KORZE-
NIEWSKI 1998, 153; GENTILI — LOMIENTO 2003, 141-145.

50. «Quando un dio indica il principio in ogni azione, davvero diritta ¢ la strada per ottenere la virtt,
e gli esiti migliori». Il frammento & tramandato da Socr. Ep. 1, 7; a partire dalla proposta di Brass 1900,
91-92, esso viene pubblicato in coppia con il fr. 108b Sn.-M. sia per affinita contenutistiche, sia perché una
responsione fra i due frammenti ¢ ricostituibile a seguito di alcune trasposizioni, ma l'operazione pare
troppo arbitraria per essere accettata senza riserve (si veda, a tale riguardo, REccHIA 2017, 212-214).
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no sulla pagina, limitandoci a descriverle come sequenze di metri «giambico-trocaico-
cretico-coriambici» (GENTILI 1979, 20), organizzate per singole ‘cellule metriche’ i cui
tratti distintivi sono la varieta e la frammentarieta, e per le quali Roberto Pretagosti-
ni ha coniato le suggestive espressioni ‘atomismo metrico, ‘atomismo metrico-ritmico,
‘cellule metriche atomistiche™, mostrando altresi come ogni tentativo di ‘omogeneizza-
zione ritmica’ si riveli in ultima istanza arbitrario, in quanto per sequenze di tal fatta
un’interpretazione trocaica € valida almeno quanto un'interpretazione giambica’.

Per maggiore chiarezza su questo punto, vale la pena di prendere in considerazione
per il frammento bacchilideo anche un’interpretazione metrica che mira a prediligere il
ritmo trocaico: non perché si ritenga piu pertinente rispetto a quella proposta in prece-
denza, ma per mostrare come la difficile definizione di queste sequenze metriche lasci
ampio spazio all’arbitrarieta di ogni singolo studioso. Si tratta, infatti, di una proposta di
divisione colometrica leggermente diversa rispetto a quella presente nelle edizioni del

testo, avanzata da Marco Recchia nel suo commento al frammento bacchilideo:

Nvdle pev yap Aiboc ————u— atr,

KOVOEL YPUTOY, —o——-F hypodo (penthem™)
avdpdv 8 apetory cola Te ——vu—uu—u en®

ToyxpoTNG T  EAEYYEL —o—u—|I" ithyph (atr,,)
arabewa ... w——ul. bavveldo...?

Contrariamente all'interpretazione metrica di West, questa proposta colometrica non
¢ dettata da una precisa volonta di omologazione ritmica, ma dall'intenzione di vagliare
una possibilita alternativa sulla base di alcune testimonianze metriche che non hanno
goduto di grande fortuna fra gli editori di iporchemi, ma che possono ancora rivelare

dati interessanti. Cercheremo di vagliare questi dati nelle prossime pagine.

2.2.2 1l prosodiaco iporchematico: una conferma dall'iporchema di Pratina?

Una testimonianza metrica piuttosto curiosa di Plozio Sacerdote cita un verso deno-

minato ‘prosodiaco iporchematico’ (Sacerd. GL VI 545, 11-14):

prosodiacum hyporchematicum fit syllaba et penthemimerico dactylico et syllaba et tri-
bus trochaeis [ithyphallo],

51. Queste espressioni sono usate rispettivamente in PRETAGOSTINI 1972, 261-263; PRETAGOSTINI 1980, 132-
133; PRETAGOSTINI 2004, 22-27.

52. Si veda a tal proposito PRETAGOSTINI 1980, 131.

53. Cfr. REccHIA 2017, 327-328.

61



2 Liporchema

iam arma uirumque cano iam o beata Musa.

Il grammatico latino parla di una sequenza di sillabe che comprende una syllaba an-
ceps, un pentemimere dattilico, un’altra syllaba anceps e una tripodia trocaica, schema-
tizzabile dunque come 2—vv—vu—=2—v—u—u e passibile delle seguenti interpretazioni

metriche:

1. Z—vv—vu— T—u—u—v  pros? +2ia,;

2. Y u—uu—T —uU—uU—uU ena + ithyph (Ztr,\,\).

Si notera la coincidenza fra la seconda proposta di interpretazione metrica e la se-
quenza presente ai cola 3-4 della colometria proposta da Marco Recchia per il fr. 14 M. di
Bacchilide, cosa che spiega la sua preferenza per una colometria alternativa.

Sebbene molto tarda, la testimonianza ¢ interessante non soltanto perché Plozio Sa-
cerdote potrebbe rifarsi a una tradizione metrica risalente a trattati greci ben piu au-
torevoli del suo libello, ma soprattutto perché essa coincide parzialmente con un’altra
testimonianza di natura ancora piu sfuggente. Si tratta dei lemmi metrici posti a corredo
degli epigrammi del XIII libro dell’Anthologia Palatina: annotazioni spesso difficilmente
decifrabili e apparentemente cosi bizzarre da essere state considerate incomprensibili
e inutili, ma che sono state rivalutate negli anni Ottanta dagli studi di Bruna Palumbo
Stracca e Giuseppe Morelli**. E di particolare interesse il lemma ad AP XIII 11%, che parla
laconicamente di mevtaperpov dmopyMpaticdv® a proposito di un epigramma composto
da tre versi di misura diversa, dei quali il primo mostra uno schema metrico straordi-
nariamente vicino al verso composto da Plozio Sacerdote come esempio di prosodiaco
iporchematico: v—vv—vu———v—u—v—|I°. Anche in questo caso le interpretazioni possi-
bili in astratto sono due, ma la struttura dialogica del verso (- tig eixdéva tavd” avébnxey;

—Awpledg 6 Oodploc) ci fa propendere nettamente per la seconda:

2. v—vv—uu—— —u—u—u—|I"  en® + lekyth (atr,).

L'interpretazione trocaica del secondo emistichio sembra corroborata anche dal lem-
ma metrico ad AP XIII 21, che descrive una struttura epodica composta da un trimetro

giambico seguito da un itifallico con queste parole: éni T¢ apTiey TPIRETPW BIUETPOV ATO TOY

54. Cfr. PALUMBO STRACCA 1983; PALUMBO STRACCA 1984; MORELLI 1985.

55. Per il testo e il commento si vedano PaGE 1981, 276-277; PALUMBO STRACCA 1983, 109-111; PALUMBO
STRACCA 1984, 70-71; MORELLI 1985, 267-271.

56. La nota & considerata da PAGE 1981, 277 «a definition meaningless to us».
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2.2 Metri e ritmi iporchematici

vmopyMpetikod Tevtapuitpou. La definizione risultera meno ‘oscura™ se messa a confronto
con Sacerd. Gramm. 111 11: il dimetro finale di un pentametro/prosodiaco iporchematico

altro non é che un 2tr

ANI

ovvero un itifallico. Ne risulta che il primo verso di AP XIII 11 — a
questo punto interpretabile con maggiore probabilita come enoplio + lecizio — sarebbe

un prosodiaco iporchematico ipercatalettos.

Quanto al significato dell’aggettivo ‘iporchematico’ in queste testimonianze, ha forse
ragione Bruna Palumbo Stracca a credere «che il lemma alluda genericamente al carat-
tere “orchestico” dei ritmi descritti (PALuMBO STRACCA 1984, 71), piuttosto che al loro
effettivo uso in canti iporchematici®®: di fronte a testimonianze cosi lontane dalla stagio-
ne ‘viva’ dell'iporchema e le cui fonti ci sfuggono, ¢ del tutto plausibile che I'aggettivo

venisse usato semplicemente in riferimento alla ‘danzabilita’ dei metri-ritmi.

Tuttavia, il peso delle testimonianze appena discusse potra essere rivalutato se le leg-
giamo non soltanto in relazione al fr. 14 M. di Bacchilide nella veste metrica proposta da
Recchia (§ 2.2.1, p. 51) — che rimane pur sempre una proposta di divisione dei cola alter-
nativa rispetto a quella adottata dagli editori (§ 2.2.1, p. 49) —, ma anche a confronto con
I'iporchema di Pratina di Fliunte (PMG 708) tramandato da Athen. Deipn. 617¢-f (= XIV
8 Kaibel), testo sul quale rimane aperto un denso dibattito critico per la sua attribuzione
a generi letterari diversi (iporchema, ditirambo, dramma satiresco)®. Considerati i po-
chissimi esemplari superstiti del genere iporchematico, non sarebbe ragionevole esclu-
dere dalla trattazione un testo che, sebbene molto discusso, ci € stato tramandato sotto
l'etichetta di dmopympe: difficilmente Ateneo avrebbe usato questo termine intendendo
qualcosa di diverso dal genere corale, specialmente se ¢ vero che «l'uso del termine in

riferimento ai cori drammatici ¢ posteriore ad Ateneo» (CipoLLA 2003, 73)%.

57. Cosi Gow — PAGE 1965, 546: «the metre is an iambic senarius followed by a trochaic tripody or Ithy-
phallicus which the Lemmatist describes obscurely».

58. Questa differenza di una sola sillaba disturba MoRELLI 1985, 270-271, il quale non accetta 'interpreta-
zione proposta da PALUMBO STRACCA 1984, 70-71, né I'accostamento alla testimonianza di Sacerd. Gramm.
III 11, in quanto «la notazione suddetta contrasterebbe vistosamente con la minuziosita descrittiva del
compilatore di lemmi».

59. Cosi anche Bravr 2006, 108.

60. Sull'annosa questione si rimanda soltanto ai principali studi piu recenti, dai quali si puo facilmente
risalire a tutta la bibliografia pregressa sull’argomento: 'attribuzione al genere iporchematico & sostenuta
da CrroLLA 1999 (poi riveduto e aggiornato in CipoLLA 2003, 52-77, dal quale si cita nelle pagine seguenti)
e PANAGIOTOPOULOU 2015; NAPOLITANO 2000, 112-115 € 120-141 difende la ‘liricitd’ del brano, ma ne propone
una lettura ditirambica di datazione alta; al nuovo ditirambo pensa invece ZIMMERMANN 1986; per la difesa
dell'interpretazione satiresca si vedano, invece, i piti recenti D’ALESSIO 2007, 105-122, € BIERL 2011, 72-84; per
un punto di vista imparziale, con aggiornamento della bibliografia, si veda LEVEN 2014, 8s.

61. Per una difesa dell'uso ‘appropriato’ del termine vmépynua da parte di Ateneo si veda anche CipoLLA
2003, 65 € 68-69.
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Per esigenze di chiarezza, si riporta di seguito l'intero testo del frammento secondo
I'edizione di Snell (TrGF 1 4 fr. 3), rispetto alla quale si adottano pero alcune modifiche

nel layout®:

1 Tig 6 B6puPog 63¢; Ti TABE TA YOPEVRATE; o v — 2an

2 Tig UPBpig Epodev emi Alovwalade mo- S R N oY 2an

3 Avmataye Qupeday; U uu— an

4 £POG Epoc O Bpoutog, U U an

5 EpE Oel xedadely, Eue Oel moTaryelv wu—Uu—UU—uu— 2an

6 &V 6pea cvpevov pete Noiadwv DU UU—UU U — 2an

7 ol Te KOXVOV GyovTe —vu—uu—u hem!

8  TOIKIAOTTEPOV pEAOC. —o—u—u— lekyth (atr,)
9  Tov doday xetéoteoe M- —v——u——u— 3Ccr

10 eplc Baaiieiav: 6 & adAoC U—uu—uu—u en?®

11 UOTEPOY XOPEVETW: —u—u—u— lekyth (atr,)
12 xolyap eof’ dmmpetac. —u—u—u— lekyth (2tr,)
13 xopw povov Bupapayols e ——u—u—u—u ia reiz®

14 Twypoeylenot véwv Bédol Tapolvev —u—uu—u—u—— hem™ reiz?
15 EppevoL OTpaTNAATAG. —u—u—u— lekyth (2tr,)
16 ToiE TOV QPUVEDD ———— 2cr

17 TOKIAOL VOV ExOVTOL: —v—u—u—y 2tr

18 Afye TOV dAearadoxbAa oy, N N 2ia vel 2an,,
19  AaioPapvore <maspapedopubuopatay N 2an

20 TOume® Tpumhvey Sépac Temlaapuévov. N T |y ba (?) 2ia

21 7V 1600+ ade got 8e£1ac xal TO80G DlappLpl: —w——w——u——u—u—u— 4Cr ia

22 BpapPodiBipapfe, xioodyaut avak, w—U—u—u—u—u— 3ia

23 <BXOU’> BKOVE TOV EUQY v—u—u—u— 2ia

24 Awplov yopeioy. —o—u—ll ithyph (2tr,,)

Dopo un attacco anapestico (vv. 1-6), la cui velocita di dizione ¢ intuibile dalla mas-

siccia presenza del proceleusmatico, la restante parte del brano presenta una notevole

62. La numerazione degli stichoi coincide con quella dei cola; ai cola 9-10 si preferisce una diversa divi-
sione colometrica per ottenere la successione 3cr en® in luogo di zcr tr hem/, ritenendo che la seconda si
basi sull'idea di volere isolare a tutti i costi un hemiepes femminile; I'ultimo verso ¢ diviso in due cola per
mettere in risalto la funzione clausolare dell’itifallico; 'uso dell’eisthesis & limitato ai casi di sinafia certa
(cioé verbale).

63. Per una discussione delle congetture proposte per sanare l'incipit del v. 20 si veda DEL RiNcON
SANCHEZ 1999.

64. «Che strepito ¢ questo? Che sono questi balletti? Quale oltraggio ¢ giunto al molto fragoroso altare di
Dioniso? Mio, mio & Bromio, a me tocca cantare, a me tocca strepitare slanciandomi per i monti assieme
alle Naiadi, levando come un cigno un canto dalle ali variopinte. E il canto che la Pieride ha incoronato re:
l'aulo danzi dietro di lui, perché & suo servo. Solo nel komos e nelle scazzottate di giovani ubriachi davanti
alle porte delle case voglia essere condottiero. Picchialo, lui che ha I'alito del rospo screziato; brucia quella
canna tutta saliva, dal suono ciarliero e grave, che va fuori tono e fuori tempo ... dal corpo modellato al
trapano. Ecco, guarda: eccoti uno slancio di mano destra e piede. O Triamboditirambo, Sire dalle chiome
cinte d’edera, ascolta, ascolta il mio dorico canto» (trad. di P. Cipolla).
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2.2 Metri e ritmi iporchematici

TowctAle metrico-ritmica: € qui che salta all'occhio la presenza di sequenze assimilabili
ai prosodiaci iporchematici di cui si diceva sopra, poiché vi appaiono misure che ricor-
dano la versificazione in kat'enoplion-epitriti (v. 7, hem/; v. 10, en; v. 14, encomiol) seguite
da lecizi (vv. 8, 11, 12, 15). Tuttavia, come ha correttamente spiegato nel dettaglio Paolo
Cipolla®, non si tratta dei cosiddetti ‘dattilo-epitriti, bensi di una mescolanza di metri
dattilici, trocaici, giambici e cretici: manca, infatti, proprio 'elemento epitritico — fatta
eccezione per un solo metron giambico al v. 13 —, e giambi e trochei sono tutti ‘puri.

La sequenza descritta come hem/ lekyth nell’analisi metrica sarebbe stata passibile di
un’altra interpretazione nella teoria metrica degli antichi: gli scoli metrici antichi testi-
moniano, infatti, che la sequenza di sillabe —vw—vw—v ¢ interpretabile sia come una
tripodia dattilica catalettica in disyllabum, sia come un dimetro prosodiaco composto
da un coriambo e uno ionico a minore®. Agli occhi di un commentatore antico, dun-
que, I'iporchema di Pratina attesterebbe la presenza di sequenze di ritmo prosodiaco
seguite da sequenze trocaiche catalettiche: un’associazione di metri-ritmi che il lemma-
tista di AP XIII e Plozio Sacerdote ritengono appunto iporchematica. Secondo quanto
esposto sopra (§ 2.2.1) anche giambi e cretici, le altre tipologie metriche del frammento,
rientrerebbero fra quelle citate come tipiche dell'iporchema.

Lapercezione del ‘prosodiaco iporchematico’ come un ritmo adatto alla danza risiede-
va probabilmente nella sua chiusa trocaica: la danzabilita del ritmo trocaico ¢ gia insita
nel nome alternativo del trocheo (yopsiog) e viene comunemente riconosciuta dagli au-
tori antichi®’; Mario Vittorino nomina anche un 4tr,, con soluzione dei piedi pari (di
schema —vwvv —vwvw —wowww —o) che - forse per le veloci sequenze di brevi - era ri-
tenuta particolarmente idonea alla danza e percio chiamata ‘iporchematica’ dai Greci®,
ma non ci sono pervenuti frammenti iporchematici composti in questo metro.

Qualunque significato si voglia attribuire all'uso del termine vopynpe nella testimo-
nianza in cui Ateneo ce lo tramanda, non si puo negare che la natura spiccatamente
mimetica del brano di Pratina — la quale si esplica, a sua volta, in una stretta relazio-
ne fra metro e parola® - contribuisce a renderne evidente la natura ‘iporchematica’. La

compresenza in un testo «potenzialmente borderline tra produzione lirica e drammati-

65. Cfr. CIPOLLA 2003, 53-54.

66. Schol. Ar. Pac. 775€ o. (p. 121, 13-16 Holwerda), 6 1" mpocodiaxdv Spotov 1@ & x yoprapupou kol iwvixod,
T00T0 8¢ ShvarTon elva kel daxtulikdv Tplpetpov. La caratteristica del ritmo prosodiaco per i trattatisti antichi
era proprio l'accostamento di ionici e coriambi (cfr. Hephaest. pp. 48-49 Consbruch).

67. Cfr. Aristot. Po. 14494, 21-23 € 1459b, 37-38; Aristid. Quint. II 15, 29-31.

68. Mar. Victorin. GL VI 92, 24-25, dehinc quia aptum saltantibus videtur, hyporchematicon a Graecis dicitur.

69. Per una disamina puntuale di questo aspetto si vedano ZIMMERMANN 1986, 148-149 ¢ CIPOLLA 2003,
67-68.
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ca» (D’ALEssIO 2007, 105) del carattere mimetico, di una danza movimentata’®, dell’au-
toreferenzialita del coro, dell'accompagnamento dell’aulo, di una tessitura metrica che
corrisponde a quanto abbiamo fin qui detto sui metri iporchematici, lo rende una pie-
tra di paragone legittimamente fruibile per I'analisi dei canti drammatici che verranno
proposti nel seguito della trattazione.

A ulteriore sostegno di quanto appena detto, appare significativo il confronto del testo
di Pratina - gia proposto da altri studiosi”* — con un frammento iporchematico proba-
bilmente pindarico”?, il quale mostra allo stesso modo evidenti indizi di un’esecuzione

mimetica, nonché un ritmo vario e movimentato (Pind. fr. 107a Sn.-M. = Simon. F 255

Poltera):
Melaaydv tnmov 1) xove. o—u—u—u—||IH 2ia
Apvxaioy aywvie w———u—u—|H ba hypodo
edelopevoc Todl pLpED wu—uu—uu—— 2an,
KOUUTOAOV PEAOG SLLOXWY, —u—u—u—— atr
ol ve. Acytiov avBepdey medi- —Uu—uu—uu—uy 4da
ov métartan Bdvotov xepoéooy —vv—uu—uu—|IH 4da,
EUPEPEV ROTELD EAOPW: —u—u—uu— dimP (tr cho)
Tav 8" T AOYEVL OTPEQOL- —u—u—u— cria vel 2tr,
oav Tépev”? xdpa Tavt T olpov...74 ——u——u—— cr 2ba vel hypodo tr...

Il testo mostra, come il frammento di Pratina, una varieta ritmica che si potrebbe de-
finire ‘degna del nuovo ditirambo’: oltre alla mossa componente giambo-cretica, nella

sezione centrale (vv. 4-7) cola interamente di ritmo pari (anapestici o dattilici) si avvi-

70. D’ANGOUR 2013, 202 parla di «structured disorderliness» e, pur non sbilanciandosi sull’attribuzione
all'uno o all’altro genere, ritiene che gli elementi ricostruibili della performance («wild Dionysiac utterance,
combined with a lively, unstructured dance corresponding to the rhythmical complexity and irregularity
of its astrophic metre») non dovessero essere cosi dissimili dal ditirambo di Arione di Corinto.

71. Cfr. NAPOLITANO 2000, 116-117; CIPOLLA 2003, 63-64.

72. La cautela ¢ dovuta al fatto che Plutarco tramanda il frammento in Quaest. Conv. 748b senza specifi-
care il nome dell’autore dell'iporchema. Si ritiene generalmente che si tratti di Pindaro, il quale nell’anti-
chita era considerato I'esponente piu illustre e prolifico del genere iporchematico, e percio il testo ¢ stato
inserito da Snell e Maehler tra i frammenti pindarici (fr. 107a). Negli ultimi anni il dibattito sull'identita
dell’autore é stato risollevato da POLTERA 2003, 211-214, che ha difeso la paternita simonidea del frammento
e lo ha dunque inserito nella propria edizione dei canti del poeta di Ceo (cfr. POLTERA 2008, 194-197, con
commento alle pp. 428-434), unico fra i Tanzlieder (ma si vedano a tal proposito le perplessita espresse da
GALVANI 2012, 189-190 € RECCHIA 2017, 165-168).

73. Soltanto in questo luogo del frammento ci si discosta dalla constitutio textus di MAEHLER 1989, 96,
per accettare il tépev proposto da GALLAVOTTI 1962, 40 — nonostante la sua interpretazione complessiva
del passo e gli altri interventi sul testo appaiano poco convincenti — contro il tradito £repov (difficile da
spiegare sia con xépa, sia con oipov).

74. «Imita il cavallo pelasgo o la cagna amiclea, facendo ruotare i piedi come in una gara, inseguendo il
canto tortuoso, come quando essa si lancia per la piana fiorita di Dotio, cercando la morte per la cornuta
cerva; mentre questa, volgendo sul collo la testa delicata verso tutta la strada percorsa... ».
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cendano ad altri di ritmo doppio, contribuendo a rendere il ritmo veloce e martellante
dell'inseguimento della cerva?.

Fin qui ci siamo occupati delle testimonianze relative all’esistenza di metri iporche-
matici, mal'observatio dei frammenti pindarici mostra una varieta di maggiore ampiezza
che ci induce ad includere nel novero dei metri iporchematici — oltre a quelli gia vi-
sti — anche metri gliconici, coriambici e docmiaci. Nel proporre i suddetti frammenti
nelle prossime pagine, I'espressione ‘metri eolo-coriambici’ verra usata — a fini mera-
mente pratici — sia in riferimento alle sequenze tipiche della versificazione eolica (glico-
nei, ipponattei, ferecratei, e cosi via)’®, sia in riferimento ai dimetri coriambici regolari

e polischematici.

2.2.3 Docmi ed eolo-coriambi

Partiamo, ad esempio, dall'incipit del gia menzionato iporchema composto da Pindaro
per lerone I di Siracusa, che nell'antichita deve essere stato talmente famoso da meritare
una parodia negli Uccelli di Aristofane (Ar. Av. 926-927 e 945), dove un sedicente poeta
offre i propri servigi ad Evelpide e Pisetero tramite un rifacimento dei seguenti versi

pindarici (Pind. fr. 105a Sn.-M.):

Shveg 6 Tol Agyw, wou—u— hypodo vel do
LaBéwv tepiyv Emwvupe wo—uu—u—u—I* cyren (an ia)
natep, xtioTop Aitvas”. v———— 2ba

L'attacco di questo iporchema ¢ chiaramente docmiaco; a seguire il cirenaico — un
verso inserito fra ‘docmi di gioia’ anche in Eur. EL 585-589 (infra § 4.4.1) — e un dimetro
bacchiaco. Nella convinzione che il docmio sia nato soltanto con il teatro tragico’®, gli
editori del frammento rinunciano a fornire un’interpretazione dei singoli versi e descri-

vono genericamente il metro come ex iambis ortum. Ma se proseguiamo con I'analisi del

75. Per il commento puntuale al testo si veda REccHIA 2017, 177-191.

76. Si preferisce parlare, in questa sede, di ‘metri gliconici’ o ‘versi eolici, senza dare ulteriori chiari-
menti sulla loro composizione, per non entrare nel merito dell'interpretazione metrico-ritmica di queste
sequenze, che rimane molto dibattuta: mentre i metricisti antichi ritengono il gliconeo un metro deriva-
to dall’antispasto, i moderni propendono in larga parte per un’interpretazione coriambica (si veda 'utile
sintesi, con bibliografia, di ANDREATTA 2014, 18 1. 37).

77. «Comprendi cio che ti dico, di sacri riti eponimo padre, fondatore di Etna» (trad. di R. Sevieri).

78. Per la dimostrazione definitiva dell'infondatezza di questa vecchia credenza — ancora molto radicata
nel mondo anglosassone (cfr. HERINGTON 1985, 114-115 € 259 1. 49; WEST 1987, 56; WEST 1992, 142) — si vedano
PRETAGOSTINI 1979 € ANDREATTA 2014, 42 € 58-61. Sinoti che lo stesso WEsT 1982, 108 ammette che «sporadic
dochmiac cola occur in the Cean poets and Pindar» e individua I'innovazione tragica nell'uso del docmio
in sistemi (cfr. DALE 1968, 104).
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secondo frammento di questo stesso canto — a sua volta contenuto nella parodia di Ari-
stofane (Av. 941-944) — troveremo nuovamente dei docmi, questa volta misti a gliconei

con base pirrichia (Pind. fr. 105b Sn.-M.):

vopadeaal yap ev 3xvbaig wu—uu—u— glyc
GAQTOL OTPOTRY, v——— do

o¢ apato@bpnToy oikov o0 TENaTAL,  wvo—wv—u—u—u——||H glyc reiz®
axAeng <6’ £pa’?. —v—u— hypodo

La colometria qui adottata ¢ esemplata sulla parodia di Aristofane, secondo una propo-
sta avanzata prima da Bruno Gentili e in seguito da Carmine Catenacci®. Quest’ultimo,
in particolare, ha illustrato nel dettaglio come il poeta comico abbia rispettato «con fedel-
ta formale il dettato metrico e le strutture verbali dell'originale» pindarico (CATENACCI
2007, 248)%.

La stessa tipologia di metri appare nel prossimo frammento, tramandato da Ateneo
(Deipn. 28a-b = I 50 Kaibel) con la dicitura TTivdapog &’ &v 1 &ig 1épwva TuBix) wd7 e appar-
tenente molto probabilmente — anche sulla base dell’analoga tessitura metrica in docmi

e gliconei a base pirrichia — al medesimo iporchema per Ierone®? (Pind. fr. 106 Sn.-M.):

oo Tabyétolo pev Naxowvey wu—vu—u—u—II"  phal (glyc ba)
emi Onpot xova TpéxeLy u—vu—u— glyc
TXIVOTOTOV EPTETOV- u—vu—u— glyc
Sxoptat & £¢ aperby yorax- —u—uu——u— hemiascl I cr
T0C alyeg EEoywToTal v—u—u—u—|IH 2ia
émha & am’ "Apyeoc, dppo O1- o —uu—u— glyc
Poiov, &AX’ &mo Tac dylooxapmov —v—vu——vu——  ascl™ 34 yel hemiascl I adon
Sixedlag 6yn- wou—u— do vel hypodo

79. «Fra i nomadi Sciti infatti vaga in solitudine chi non possiede una casa montata su ruote, e senza
gloria va» (trad. di R. Sevieri).

80. Cfr. GENTILI 1992 € CATENACCI 2007, 233-236.

81. Per ulteriori dettagli sui motivi e le forme della parodia si vedano ancora CATENACCI 2007, 249-256;
ZANETTO — DEL CORNO 1987, 255; DUNBAR 1995, 525-527, 532-533, 536-538; KUGELMEIER 1996, 112-116; LoscaLzo
2005, 221-229; BETTARINI 2019, 185-193.

82. Cfr. GENTILI 1992, 50-51; CATENACCI 2007, 238-244; RECCHIA 2017, 141-142. La confusione della fonte si
spiegherebbe facilmente con il fatto che la Pitica 2 e I'iporchema per lerone sono sempre stati considerati
una sorta di dittico: composti da Pindaro nello stesso anno e per la stessa persona, per celebrare la mede-
sima gara (GENTILI 1992, 51 € 54) 0 due gare di diverso prestigio (REcCHIA 2017, 143), furono inviati insieme
al committente, come sembra di intuire in Pind. P. 2, 67-71 (cfr. schol. ad I. e il commento di Cingano in
GENTILI 1995, 391-392; contra PHILLIPS 2013, 45-49).

83. «Dal Taigeto la cagna lacena, a inseguire le prede 'animale piu abile; di Sciro le capre migliori per
la mungitura del latte; da Argo le armi, tebano il carro, ma dalla Sicilia ricca di frutti bisogna cercare il
carretto costruito con arte» (trad. di C. Catenacci).

84. Per la liceita di questa interpretazione e alcuni loci similes cfr. GENTILI - LOMIENTO 2003, 162.
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pe SudbAeov poteder®s, w—u—u—— hag vel \hipp

Si puo notare anche in questo testo un notevole uso di gliconei a base pirrichia: ne
ricorrono ben tre di seguito. Nel paradigma metrico di derivazione anglosassone ¢ co-
mune descrivere sequenze di questo tipo come telesillei o gliconei acefali, perché ¢ stato
osservato che i poeti lirici corali ammettono spesso una realizzazione trisillabica della
base eolica, contro un uso coerente dell’isosillabismo in Saffo e Alceo®. Nulla, tuttavia,
ci puo confermare che in questi contesti vv sia da interpretare come la soluzione di un
longum: 'uso quasi sistematico della base pirrichia in questi frammenti potrebbe invece
farci ipotizzare che si trattasse di un tratto distintivo del genere iporchematico, oppure
un riferimento a una tradizione poetica ben precisa.

Una massiccia componente docmiaca appare ancora nell'iporchema con il quale Pin-
daro esortava i Tebani alla pace®, appoggiando la loro decisione di non prendere parte
alle guerre persiane con versi che furono successivamente criticati dallo storico Poli-
bio (Pol. IV 31, 6). Di questo componimento restano due frammenti tramandati a breve
distanza da Stobeo® (Pind. frr. 110 + 109 Sn.-M.):

1 YAUKD 08 TOAgpOG N ia

2 amelpoLaty, EUTElpwV 8¢ TG v——o———u— doia

3 TopPel TpoatovTa VIv ——u—u— tel vel pros™
4 xopdlg TEPIOTRG ———— ithyph vel cr ba
1 TO KOOV TIG AOTRV £V e0OIQ ——u——u—u— do hypodo
2 TIBElC EpevvacaTw v———u— iacr

3 peyaiavopog Hovylag vu—vu—uu— pros®

4 TO QadPOY PAOG, ——u— do

5 oTaow & TpaTidog N do

6 ¢miKoTOV BVEAWY, N VIVIVE do

7 neviag 60Telpay, £x- o —u—u— dokaibel

8 Bporv xovpoTPdPoV®, ——— do

85. Cosi WEST 1982, 61: «note that the tolerance-limits of the base, which in the Lesbians were v~ and ——,
are now —v (or v—) and vv— (in Pindar usually «v). Thus vv—vv—v—must in these poets be described as
a telesillean, whereas in Sappho it is a glyconic». Di avviso analogo anche MARTINELLI 1995, 244 € ITsuMI
2009, 25-26, 35-38. Le medesime argomentazioni vengono traslate anche ai metri lirici della tragedia (cfr.
DALE 1968, 133-134; ITsuMI 1984, 67; MARTINELLI 1995, 247; LOURENCO 2011, 97-98).

86. Obliterata nell’edizione di MAEHLER 1989, 97-98, la tessitura a prevalenza docmiaca di questi fram-
menti (gid riconosciuta in parte da BoeckH 1821, 669) & stata ora messa in luce da REccHia 2019.

87. Il fr. 110 ¢ tramandato in Stob. Flor. [V 9, 3; il fr. 109 in Flor. IV 16, 6. Sulle ragioni dell'appartenenza dei
due frammenti al medesimo iporchema si veda REccHIA 2017, 224-228.

88. «Dolce la guerra agli inesperti, ma chi la conosce trema quando sopraggiunge forte nel cuore ... La
comunita dei cittadini in pace ponendo, si cerchi della vigorosa Tranquillita la luce splendida, discordia
dal cuore rabbiosa cacciando, dispensatrice di miseria, odiosa nutrice di gioventl» (trad. di R. Sevieri).
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L'esortazione alla pace e all'inattivita bellica nel fr. 109 € espressa in un tessuto metrico-
ritmico che suggerisce 'impressione di una certa vivacita dei movimenti orchestici: le
fughe di brevi marcano l'atto dello “scacciare la discordia dal cuore” (vv. 5-6), che — nel
contesto di una performance mimetica — era probabilmente mimato dal coro che esegui-
va il canto; d’altro canto, il ritmo probabilmente pitt solenne del prosodiaco potrebbe
farci supporre un rallentamento della dizione, proprio in corrispondenza della menzio-
ne della “Tranquillitd” personificata (v. 3, peyaAavopoc Hovyiac). Bisognera riconoscere
che, se Stobeo non avesse tramandato questi due frammenti dichiarandone la derivazio-
ne dagli iporchemi di Pindaro, probabilmente nulla nel testo avrebbe fatto pensare a una
loro attribuzione a questo genere. Solamente sulla base dell'intreccio metrico — schele-
tro superstite di una performance vivacemente danzata — e attraverso il confronto con
i frammenti visti nelle pagine precedenti avremmo potuto fare delle ipotesi in questa
direzione.

Con quest’ultima riflessione s'intende ribadire 'importanza di un approccio metrico-
ritmico nell’analisi di testi poetici destinati alla performance, soprattutto in un caso cosi
singolare come quello rappresentato dal genere iporchematico, che — come abbiamo vi-
sto — poteva essere definito con certezza soltanto a partire dai dati della sua stessa esecu-
zione. Tentando una sintesi, lo spoglio fin qui condotto delle testimonianze relative alla
veste metrico-ritmica dell'iporchema e dei frammenti superstiti fa emergere la presenza

di alcune tipologie metriche percepite come ‘iporchematiche”

« cretici;

« ‘giambi lirici’ (mistione di giambi, trochei, cretici, bacchei e coriambi);
- unione di metri prosodiaci e sequenze trocaiche catalettiche;

« docmi;

« metri gliconici (spesso caratterizzati dalla base pirrichia);

« metri coriambici.

Nei prossimi capitoli si tentera questa via nell’analisi di una selezione di canti dram-
matici, cercando gli indizi di una modalita performativa di stampo iporchematico attra-
verso il confronto con le esigue testimonianze a nostra disposizione - sia sul piano del
significante (aspetti stilistici e metrici), sia su quello del significato (contenuto del testo e
contesto scenico) —, nella convinzione che le scansioni metriche possano darci qualcosa
di pit di una mera sequenza di lunghe e di brevi e che possano aiutarci a posizionare

qualche piccola tessera in un puzzle che rimarra necessariamente incompleto.

70



2.3 Lo stasimo iporchematico: fortuna di un'etichetta

2.3 Lo stasimo iporchematico: fortuna di un’etichetta

Prima di arrivare ai testi, tuttavia, occorre far chiarezza sull’'uso (e 'abuso) del sostan-
tivo ‘iporchema’ e dell’aggettivo ‘iporchematico’ in contesto drammatico: ¢ doveroso,
infatti, rendere conto di «una prassi definitoria moderna» (RODIGHIERO 20123, 56) che ha
contribuito non poco a seppellire i problematici indizi sul genere lirico-corale sotto una
coltre di designazioni ‘non-originali, le quali spesso rischiano di non essere conformi
al fare poetico e alla realta performativa dell’Atene classica. Il recupero delle tappe che
hanno condotto a questa situazione sara dunque preliminare al discorso che si vuole
intraprendere nei capitoli successivi.

La prima tappa di questo percorso ci conduce all’eta post-classica, quando la cultura
comincio a farsi sempre pit libresca e il genere iporchematico ando incontro a un rapido
declino a causa del suo legame inscindibile con la performance®. La memoria di un ge-
nere lirico-corale cosi chiamato resto, tuttavia, anche nei secoli successivi alla sua scom-
parsa, e I'assenza di un referente ‘vivo’ diede occasione a un riuso del termine vopyNpe

nell'ambito di altre esperienze performative: il pantomimo di eta imperiale e il teatro.

2.3.1 Da stasimo a iporchema

Nei secoli posteriori alla grande fioritura del teatro ateniese, la tendenza classificatoria
dei filologi di Alessandria incontro il problema della distinzione e denominazione delle
parti liriche della tragedia. In un’epoca oramai ben lontana da certe forme di auralita, cio
che questi studiosi avevano fra le mani per designare le sezioni di un testo drammatico
doveva essere — oltre ai testi stessi — la trattatistica su quella esperienza teatrale®°: in
primis la Poetica di Aristotele, che pero aveva il difetto di descrivere le parti della tragedia
in maniera poco analitica. Per questa ragione i trattatisti a lui successivi cercarono di
colmare i ‘vuoti classificatori, sia dando nuove denominazioni alle parti cui Aristotele
non aveva dato un nome specifico, sia trovando nuove spiegazioni a termini che non
risultavano piu sufficientemente perspicui®.

Un primo problema fu costituito dall'interpretazione letterale del termine otaopov

come “canto del coro da fermo™?, la quale genero la ricerca di altre definizioni per quei

89. Di questo si & gia parlato nelle pagine precedenti (supra § 2.1.2, p. 42).

90. Per una raccolta delle informazioni e dei frammenti di tale produzione si veda il volume di Bacorpo
1998.

g1. Per un’efficace sintesi su tale produzione trattatistica e sui suoi esiti si veda PACE 2014.

92. Per una raccolta dei passi che testimoniano questa tendenza cfr. DALE 1950, 17-18 (= 1969, 36-38); PACE
2011, 84-85 (commento ad Tz. Trag.Poes. 54).
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canti drammatici che invece contenevano, nel testo stesso, i riferimenti all’esecuzione di
una danza. E per questo motivo che nell Onomasticon di Polluce otéoiov & immediata-
mente seguito dal termine éupéreia (Poll. 4, 53, 5-6); e per lo stesso motivo, probabilmente,
Giovanni Tzetzes fa seguire a 10 otacwpwov una parte della tragedia detta dmopynpaticdv
(Tz. Trag.Poes. 96-97). Ma nulla ci porta a credere che il coro tragico eseguisse gli stasi-
mi stando fermo nell’orchestra: 'etimologia del termine ¢ piu plausibilmente da spie-
gare con il fatto che il coro eseguiva il canto dopo aver raggiunto la propria “posizio-
ne” (otaoic) nell'orchestra®. Per cio che riguarda l'origine del termine nel quadro della
‘preistoria’ del teatro, ha probabilmente ragione Martin West nel postulare che i primi
Tpaywdol «had a coming in and a going out because they were in passage, because they
were going round the demes performing at one site after another. Led by their aulete,
they sang (or recited anapaests) as they approached the waiting public, they sang as they
departed, and the otacipov pédog was the song they performed where they stopped»
(WEST 1990, 21).

Ad ogni modo, il fraintendimento del termine ‘stasimo’ porto alla denominazione al-
ternativa delle parti ‘danzate’ della tragedia, e cosi si giunse alla menzione dell'¢upeleio —
un tipo di danza caratterizzata da ritmi e movimenti solenni e misurati, ritenuta partico-
larmente adatta al contesto tragico e percio considerata la danza tragica per eccellenza®
— e dell'dpynuaticov o vopyMaTIKdY, termini usati spesso indifferentemente per riferirsi
in modo generico a ‘canti danzati, contribuendo cosi a un'ulteriore confusione termino-
logica e concettuale® che si ¢ perpetuata almeno fino alle delucidazioni fornite da Amy
Marjorie Dale in Stasimon and Hyporcheme®s.

Questo ha poi comportato una risemantizzazione del sostantivo dmopynue, che in eta
tardoantica viene a indicare non piu il genere lirico-corale arcaico di cui si ¢ detto in que-

sto capitolo, bensi un generico “canto accompagnato dalla danza™’, in contrapposizione

93. Questa l'interpretazione corrente, accettata ad esempio in GENTILI 1984-1985, 31-32; PICKARD-CAM-
BRIDGE 1996, 345; D1 BENEDETTO — MEDDA 1997, 238. Improbabile che il termine otaoov ci dica «etwas
iiber Melos, Rhythmos, Tempo, Inhalt», come vuole KrRANZ 1933, 114 (¢ con lui RODE 1971, 94-95, sul quale
cfr. CENTANNI 1991b, 14-20), che ne immagina un’esecuzione statica, composta, moderata, spiegando cosi
la definizione aristotelica di stasimo come pélog yopod T6 &vev avanaioTov kel Tpoyaiov (Po. 1452b). Si veda
anche CINGANO 1986.

94. Cfr. Aristox. frr. 103, 104, 106 Wehrli; Luc. Salt. 26-31; Tz. Trag.Poes. 73-74; PICKARD-CAMBRIDGE 1996,
346-348; CENTANNI 19913; PACE 2011, 93-94; PACE 2014, 101-102 € nn. 25-26.

95. Tz. Trag.Poes. 114-117 & testimone dell’avvenuta sovrapposizione fra i termini eppédeia, dmdpynaig e op-
ynpeticdv (cfr. PACE 2011, 108-113 € 133), che ha indubbiamente contribuito alla confusione e allo scetticismo
degli studiosi sull'iporchema (cfr. PickarD-CAMBRIDGE 1996, 350-352; CENTANNI 19918, 101-104).

96. Cfr. DALE 1950 (= 1969, 34-40). Si veda anche D1 MARCO 1973-1974, 344-348.

97. Questo significato & attestato per la prima volta con certezza nel V sec. d.C. (cfr. CiroLLA 2003, 65 €
n. 105).
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allo otaowov, “canto da fermo”. Accettare questa definizione di iporchema oggi genere-
rebbe perd un ulteriore paradosso, dal momento che tuttii corali tragici prevedevano dei
movimenti orchestici: «if dancing alone were the criterion, all choral odes could be de-
scribed as huporkhémata» (HENRICHS 1994-1995, 59). Per tale motivo in tempi piu recenti &
stata proposta una limitazione del vocabolo ‘iporchema’ e dell’aggettivo ‘iporchematico’
a canti caratterizzati da astrofismo, ritmi particolarmente veloci e forte espressivita®s,
secondo la convinzione — non provata e non dimostrabile — che gli originari iporchemi
arcaici avessero tutte queste caratteristiche, in quanto si ritiene che I'astroficita fosse un

presupposto necessario al forte mimetismo di tali esecuzioni®.

2.3.2 Sofocle e i canti di gioia

A questo punto si rivela necessario fare un passo indietro rispetto a questi ultimi stra-
scichi dell'annosa quaestio, per tornare indietro fino alla meta del XIX secolo, quando
viene introdotto nella letteratura drammatica - sulla base delle fonti tardoantiche di
cui si ¢ detto — un utilizzo sistematico del termine ‘iporchema’ a indicare un canto di-
stinto dallo stasimo, accompagnato da una danza animata e finalizzato all’espressione di
sentimenti gioiosi.

E stato rilevato che, fino a prova contraria, quest'uso fa la sua prima apparizione
nel 1840, nella History of the Literature of Ancient Greece di Karl Otfried Miller®®, la
cui definizione merita di essere citata per 'enorme impatto che ha avuto sulla critica

successiva:

the tragedians have also interspersed separate smaller choral songs, which the an-
cients expressly distinguish from the stasima, and which are properly designated
by the word Hyporchemes; songs which depict an enthusiastic state of feeling, and
were united with expressive animated dances, of a kind very different from the or-
dinary grave Emmeleia. They are frequently used by Sophocles in suitable places,
to mark a strong but transitory sentiment (MULLER 1840, 314).

Da qui nasce la fortunata etichetta ‘stasimo iporchematico’ o ‘canto iporchematico’ per

indicare un insieme di corali tragici — per lo piu sofoclei — dove l'esplodere di una gio-

98. Su queste basi RODE 1971, 94 ritiene, ad esempio, che i «Freude- und Jubellieder» di Soph. Trach. 205-
224, Eur. El. 585-505 e Ba. 1153-1164, siano composti «nach dem Vorbild der auflerdramatischen Gattung der
Hyporchema».

99. Un esempio palese di questa convinzione, che nasce da un passo dei Problemi pseudo-aristotelici (Ari-
stot. Pr. XIX 15), ¢ in DALE 1950, 19 (= 1969, 39): «what seems to emerge with fair probability is that the
Hyporcheme was particularly at home in Sparta, that it was characterised by dancing of especial speed,
vigour and expressiveness, and that its form was non-responsive».

100. La ‘scoperta’ si deve a RODIGHIERO 20123, 158.
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ia inattesa si manifesta in una performance esplicitamente danzata, vivace e travolgente,

collocata immediatamente prima della catastrofe con l'effetto di ottenere una forte iro-

nia tragica. Da qui anche 'equivalenza - ancora oggi ben radicata - fra I'etichetta ‘canto

iporchematico’ e ‘canto di gioia, nonché il risvolto di una cristallizzazione della distin-

zione tardoantica fra stasimo e iporchema anche nella critica del secondo Ottocento e

del primo Novecento. Ecco di seguito qualche esempio:
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nella Commentationis de Graecorum hyporchematis pars prior Karl Hermann Wal-
ther sostiene «quod Sophocles quin non modo uni dramati, sed identidem [...]
interseruerit hyporchemata, nihil controversiae est» (WALTHER 1874, 15), e adduce
come prove i seguenti canti: Ai. 693-718, OT 1086-1109, Ant. 1115-1154, Trach. 205-224
e Phil. 507-518;

in Die chorische Technik des Sophokles Christian Muff inserisce «Die Hyporche-
mata» fra le tipologie di canto corale adoperate dal tragediografo, collocando in
questa categoria Trach. 205-224, Ai. 693-718 e Ant. 115-1154 (MUFF 1877, 39);

nella Théorie des formes lyriques de la tragédie grecque Paul Masqueray distingue gli
«stasima véritables» da «les hyporcheémes et les péans» e cita, come «Hyporchémes
suivants», Ai. 693-718 e Ant. 1115-1154 (MASQUERAY 1895, 13-15);

ancora all’alba del nuovo secolo Herbert Weir Smyth sostiene che I'iporchema
«was impressed into the service of tragedy as a dramatic device for relieving the
monotony resulting from the regular recurrence of the stasima» per esprimere
«sudden or exuberant joy or hope» (SMYTH 1900, LXXI1I-LXXIV = CALAME 1977b,
43);

negli anni Venti del Novecento I ‘iporchema tragico’ ¢ stato poi al centro degli in-
teressi di Vittorio De Falco, il quale vi ha dedicato un intero studio intitolato Os-
servazioni sull'iporchema in Sofocle: esso si apre con I'affermazione che I'iporchema
¢ «forma lirica usata certo nella tragedia» (DE FaLco 1924, 23), prosegue con l'in-
dividuazione nelle tragedie di Sofocle di «cinque iporchemi, i quali hanno tutti il
carattere di canti molto lieti e precedono di poco la catastrofe» (D FaLco 1924,
28) — dei quali due (Ant. 1115-1154 e Trach. 633-662) sono «iporchemi propriamente
detti», mentre i rimanenti tre (Trach. 205-224, OT 1086-1109 e Ai. 693-718) possono
definirsi «moudvec vopynpetico» (DE FALCO 1924, 40) —, per poi dover ammettere
«che gl'iporchemi sofoclei sono dei veri e propri stasimi, i quali differiscono da-
gli altri soltanto per i caratteri formali — perché appartengono a un determinato

genere della melica propriamente detta —, ma non per le funzioni che adempiono
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nella tragedia» (DE FaLco 1924, 31)'%
« nel suo Sofocle del 1935 Gennaro Perrotta individua nella «sostituzione di un ipor-
chema allo stasimo» una caratteristica tipicamente ed esclusivamente sofoclea,

presente in quattro delle sue tragedie superstiti (PERROTTA 1935, 156-157 € 495).

Nella seconda meta del Novecento si assiste a un progressivo abbandono della termi-
nologia iporchematica: ci si limita ora a notare la tipicita sofoclea di questi ‘canti gioiosi’
— efficace la condensata espressione inglese ‘joy-before-disaster odes’ — mettendone in
evidenza la funzione drammatica senza chiamare in causa l'iporchema (né in qualita di

genere, né come parte lirica della tragedia)'®>.

Quest’ultimo ¢ tuttavia riaffiorato in tempi piu recenti'3, a dimostrazione di una pras-
si definitoria cosi fortemente sedimentata, che neppure le rettifiche di un cinquantennio
di studi sono riuscite a sradicare. Merita una menzione speciale un recentissimo saggio
di Rosa Anddjar, la quale ha ripreso in mano il problema dell'individuazione dell'ipor-
chema in tragedia partendo dalle fonti sul genere, ma giungendo a conclusioni diverse
da quelle di chi scrive: la studiosa, infatti, ritiene che I'unica peculiarita caratteristica di

una performance iporchematica fosse la divisione (nella pratica performativa) fra un so-

101. Si veda anche DE FaLco 19284, 148-149. In anni di poco successivi agli studi di De Falco, anche Kranz
1933, 212-213 si esprime sui medesimi canti, ma senza usare mai il termine ‘iporchema’ e derivati. Partico-
larmente singolare anche il totale silenzio su questi temi da parte di CAPONE 1935, in un volume dedicato a
Larte scenica degli attori tragici greci dove 'iporchema non figura né nel capitolo dedicato alla danza dell’at-
tore tragico (pp. 31-38), né nel glossario Gesti, atteggiamenti, usi scenici che ricorrono nelle tragedie (pp. 92-97).
Ben piti tardo, ma perfettamente in linea con 'approccio degli anni Venti, & un breve articolo in spagnolo
intitolato El hyporquema en algunos dramas de Sifocles, dove vengono analizzati tre canti: OT 1086-1109, Ai.
693-718 e Ant. 1115-1154 (DEL VALLE LUCERO 1979, 81-83).

102. Si vedano, ad esempio, KIRkwooD 1958, 199-201; BURTON 1980, 30-31; GARDINER 1987, 66; HEIKKILA 1991,
53 € 67; HENRICHS 1994-1995, 73; SCOTT 1996, 9; DI BENEDETTO — MEDDA 1997, 276. RODIGHIERO 20123, 157-158
adotta criticamente 'etichetta ‘canti iporchematici’ per ricostruirne la storia, ma li descrive come «can-
ti gioiosamente concitati il cui effetto di giubilo doveva essere messo in risalto da particolari soluzioni
orchestiche» (p. 158).

103. Basti rinviare a D1 MARCO 2009, 184-18s, che intitola un paragrafo «Gli “iporchemi” sofoclei», pur
dichiarando che il termine ¢ «in verita improprio»; a BAGORDO 2003Db, 13, che descrive il terzo stasimo
dell’Edipo re come «uno stasimo iporchematico che, secondo una tecnica drammaturgica tipicamente so-
foclea, precede con toni rilassati le disgrazie a venire»; a NERI 2004, 42 = NERI 2010, 42, che nell’elenco degli
autori che composero iporchemi cita Taleta, Senodamo, Pratina, Bacchilide, Pindaro «e Sofocle, che li in-
serinelle proprie piéces (Aiace 693-717 e Trachinie 205-224)»; a BIERL 2011, 81, il quale ritiene che Ateneo abbia
chiamato ‘iporchema’ il frammento di Pratina perché il termine indica «un canto corale piuttosto tragico,
con un accompagnamento di danza violentemente movimentato», e poi lo paragona ad «altri dmopyfpate
di Sofocle»; a Mi1Lo 2019, la quale si occupa della «cornice dei canti di gioia» continuando a chiamarli ‘canti
iporchematici’ o ‘iporchemi’ senza fare una distinzione qualitativa fra il genere corale arcaico-classico e i
canti drammatici cosi definiti.
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lista e un coro, e di conseguenza propone di individuare dei riferimenti iporchematici
nelle tragedie superstiti solo in quei canti che mostrino questa particolarita'.
In chiusura di questo capitolo, occorre infine ribadire una doverosa ‘avvertenza’ che

dovrebbe aver fatto scuola, ma che troppo spesso viene trascurata:

a Hyporcheme in the technical sense cannot be contained in a satyr-play or a trag-
edy, any more than a Paean or a Dithyramb, though a tragic ode may on occasion
be reminiscent, in style or content, of any of these forms. The argument, therefore,
whether a given tragic ode, such as Aj. 693 ff., OT 1086 ff., Eur. El 859 ff.,, is or is
not a Hyporcheme, as found in some of our critical editions, is without meaning

(DALE 1950, 20 = 1969, 39-40).

La ricerca di certi tratti riconducibili al genere iporchematico che si proporra nei ca-
pitoli successivi non mira, infatti, a sostenere che un canto drammatico potesse essere
‘un iporchema’, nel senso originario del termine: applicare un’etichetta di genere a un
canto di tragedia non rende quello stesso testo letterario altro da un canto di tragedia'®.
Rimane tuttavia il fatto che — con tutte le dovute cautele e le inevitabili sospensioni del
giudizio di fronte a ci6 che non potremo mai conoscere — un’analisi volta a ‘ricostrui-
re’ i tasselli di una performance eseguita in una ‘maniera iporchematica’ (mopynuatixoc
TPOTOC) possa restituirci almeno la parvenza di un livello di significante che forse non

doveva essere trascurato dai fruitori originali della tragedia attica'®®.

104. Cfr. ANDUJAR 2018, 276-283. Le problematiche derivate da questa impostazione saranno discusse pit

avanti (infra § 8.3.1, p. 193 ss.).
105. Su questo aspetto si rinvia alle riflessioni esposte nel capitolo precedente (supra § 1.2).
106. A proposito dell'importanza dell’elemento orchestico nella performance tragica e della perfetta unione

di canto, danza e musica nella poesia corale fino alla fine del V sec. a.C. si vedano le riflessioni di WiLEs

1997, 87-97.
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Il primo canto iporchematico che si prende in analisi ¢ il secondo stasimo dell’Aiace,
canto ritenuto da Albert Henrichs il «basic pattern» dei corali variamente etichettati co-
me ‘cheerful choruses), joy-before-disaster odes’ o ‘euphoric odes’ (HENRICHS 1994-1995,
73)-

La scelta di presentarlo in questa posizione privilegiata deriva non dal fatto che lo
si reputi il canto piut esemplificativo per i fini che ci proponiamo in questa sezione del

lavoro, bensi per due motivi di diversa natura:

1. 'Aiace, per quanto ne sappiamo, ¢ la tragedia di Sofocle pit1 antica a noi pervenuta;
2. una lettura in chiave iporchematica di questo corale — dove con l'aggettivo ‘ipor-
chematico’si intende un riferimento al genere lirico-corale di eta arcaica e classica
— ¢ gia stata proposta da Andrea Rodighiero’, il quale ha provato a «deporre la de-
finizione moderna di ‘stasimo iporchematico’» (RODIGHIERO 20123, 57) in favore
di un recupero delle allusioni e di una modalita esecutiva proprie del genere dell’i-
porchema, e quindi lo ‘stato dell’arte’ a proposito di questo corale ha gia compiuto

un notevole passo avanti.

Il canto si struttura in un’unica coppia strofica (schema: AA’) e costituisce la festosa
reazione del coro alla cosiddetta Trugrede di Aiace (vv. 646-692), quarantasette versi dove
la maestria retorica di Sofocle raggiunge una delle sue vette piu alte, tessendo un gioco
di affermazioni perfettamente ambigue®: i marinai, convinti che Aiace sia rinsavito e che
abbia deciso di piegarsi al volere divino e di accettare le decisioni degli Atridi, gioiscono e
ringraziano gli deéi per questa soluzione insperata degli eventi. Questa breve atmosfera di
festa corona il punto pit alto dell’ironia tragica in questo dramma, in quanto il pubblico
doveva gia sapere cio che i marinai vedranno presto: con l'arrivo in scena ex abrupto del
messaggero (v. 719) e il conseguente resoconto delle funeste rivelazioni di Calcante, sara

chiaro anche a loro che sono caduti in una vana illusione.

1. Cfr. RODIGHIERO 20123, 19-60.

2. Sulla Trugrede si vedano i contributi di REINHARDT 1989, 34-39; FRAENKEL 1977, 20-25; PADUANO 1983,
73; STEVENS 1986; CRANE 1990; GASTI 1997; ROSENBLOOM 2001, 111-113; CUNY 2007, 370-375; LARDINOIS 2006;
BRILLANTE 2012.
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3.1 Testo e traduzione

693 1 E@plE EpwTy, mepiyapnc & aventapayv.  Fremo dipiacere, mialzo in volo pazzo di gioia.
694 2 ioio MMav May, [0 i0, Pan, Pan!

695 3 & MMy, Mav aAimlayxte, KuA- Oh Pan, Pan, girovago per mare, vieni qui
696 4 Aaviog ylovoxTiTou dal crinale roccioso del monte

697 5 meTpaioc &nd deipadog @avnd, @ Cillene battuto dalla neve, mostrati a noi! Oh
698 6 Bedv yopomol avak, 6Twe pot signore, tu che guidi i cori fra gli déi, unisciti
699 7 Moo Kvwol dpyfuet’ ame e da’ inizio alle danze

700 8 avtodad Euvav iapre. spontanee della Misia e di Cnosso!

701 o VOV yap tpol pélet yopedoal. Poiché adesso a me importa danzare!

702 10 lxoplov 6 UTEp TEARYEWY E sorvolando il mare Icario

703 1 HOAGY &va ATOAAWY giunga qui Apollo, il signore

704 12 0 Aalog ebyvwaTog di Delo: sia ben riconoscibile

705 13 &pol Euveln Sl TavTog eDpPwY. e sia con noi per sempre benevolo!

706 1 EAvoEV alvov ayoc o oupatwy Apnc.  Ares mi ha sciolto dagli occhi l'orribile dolore.
707 2 1l i), VOV ad, [0 10! Ora finalmente,

708 3 VDV, @ Zed, Thpa Aeuxdy ev- ora, Zeus, la luce splendente di un

709 4 OpePOV TEAQ.TOL PAOG giorno felice & pronta a sorgere sulle nostre
710 5 Boav wxvdiwy vedv, 6T Aleg rapide navi scattanti: ora che Aiace

711 6  AaBimovoc maAw, Oeiv & ad ¢ di nuovo libero dagli affanni ed ¢ tornato
712 7 mavButa Béoul’ nwa’ a compiere i riti degli dei con tutti i sacrifici
713 8 EOVOpLY CEPWY peEyLloT. dovuti, onorandoli con il massimo rispetto.
714 o Tavl 6 pEyag xpovos papoivel Il tempo possente lava via ogni cosa

715 10 KOVOEV avaudnTov patifoip e oserei dire che nulla ¢ impossibile,

716 n &v, e0TE Y ¢ BEATTLOV se davvero contro ogni speranza

717 12 Alag petaveyvwaobn Aiace ha messo da parte

718 13 Bupod <T>Atpeidaic peyadwy te vercéwy. l'ira contro gli Atridi e le feroci contese.

693 £pplE plerr. codd.: épptE’ év' T 696 yovoxtimou RVT et al.: yiovotumrov LK: yiovotdmouv A et al. 698
yopomot’ T: yopomott rell. 699 Miaie. T13: Noowe codd.  Kvwor” A: Kvovore LKGVT rell. 702 nedayéwy codd.:
xededBwv Lloyd-Jones 706 Avoev L3K*: Edvgev yap LPAKPA: Elvoe yap rell. 712 éEqwoo’ recc.: ¢Efvoey
vett. 714 papaivel Te xal @Aéyel codd.: Te xai Aéyet om. Stob. Flor. 1, 97 715 @atifoy’ codd. (cfr. Suda o
2113 Adler): gaticouy’ Lievens: gattiéoup’ av del. T 717 petaveyviotn L et al.: peteyvwcbn A 718 Bupod <>
Hermann: Bupodv L: Bupdv ° A: Bupav T

[113(694-705)LAKAGRVZpT] 694-695 i — aMimhayxte/ GR {6 - &/ T 695 & — KuAdavieg/ N Tlaw —
aMmioyxte/ T 695-696 Kuddaviag yovoxtimou/ GT — aAimhayxte — yiovoxtomou/ V. 695-697 Kudlaviag —
deipédoc/ R 697 metpatag — depddoc/ G 697-698 pavnd’ — dvet/ GR  698-700 Smwe — dpyfpe-/ T abd-
todef] — idpne/ GR  699-700 Miae (vel Nboe) — adtodeds/ TPLAKAV  Niocwe Kvawoe/ dpxfipete edtoded/
T 700-701 coniung. KV 702-703 coniung. V. 703-704 coniung. KZp 704-705 coniung. V. 6 Adhioc
- mavtoe/ GR - 705-706 ebppwv — alvov/ G edppwv —"Apng/ R 706 &xoc —"Apne/ G 707-708 id — mépa/
GR {0 —Xevxdv/V  {o —viov/ & — Aevxov/ T 708-709 Aevdv — meddoar/ G ebbpepov — phog/ T 708-710
Aevxdy — Gxuddwv /R edépepov — Alac/ V. 709-710 @bog — yxwddwv/ G 710-711 coniung. K vedyv — Aabi-
novoe/ GR  711-712 Aebinovog — mévbuta/ V. mhdw — mévBute/ GR - 712-713 mévbute — edvopie/ LA Béoma
- eovopte/ GR  Béopia — peylote/ V. mévbute Biowa/ eEvuoey eovople/ T 714-715 Te xol pAéyel xol 00dev
bvovdn-/ T 715-716 xobdev — &v/ VZp  e0té — dédmrwv/ Zp  tov edté ¥’ ¢ dédmtwv/ T 716-717 coniung.
GR  &dté - petaveyvotn/ V
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3.1 Testo e traduzione

3.1.1 Scelte testuali

Il ripristino di alcune elisioni si rivela necessario per restituire una responsione accet-
tabile: le correzioni di yopomoté in yopomot’ (v. 698), di Kvwaie in Kvaat (v. 700), di eEfwoey
in e&qwa’ (v. 712) risultano palmari, e infatti si trovano gia in rami sparsi della tradizione
manoscritta.

Al v. 699 tutti i codici medievali hanno Noawe, contro il Muoue restituito da un unico
testimone papiraceo (P.Oxy. 1615) e oggi comunemente accettato dagli editori3.

Al v. 714 dopo papatver tutti i codici e Suda ¢ 525 Adler riportano te xai @A£yel, che perd
¢ omesso nella citazione di Stobeo in Flor. I, 97. La maggior parte degli editori propen-
de per I'espunzione, ma alcuni hanno tentato di salvarlo supponendo una lacuna nella
strofe4, probabilmente sulla scia del parallelismo con il v. 647 dello stesso dramma: @det
T adnro xal avévte xpurretal. Lespunzione di te xal gAfyet nell’antistrofe appare pero
preferibile, poiché il suo mantenimento restituirebbe un colon un po’ problematico in
questo contesto: si avrebbe, infatti, cho ia hypodo contro una sequenza (cho penthem)
che invece risulta ben rappresentata in questo canto. In aggiunta a questo, non ¢ impro-
babile che Sofocle intendesse adoperare qui il significato originario del verbo pepaive,
che ritroviamo nella poesia omerica sempre e solo in associazione con una fiamma che
si estingue’. E sembra che la medesima accezione del verbo sia da leggere — di nuovo
in bocca ai coreuti — in Soph. OT 1327-1328, nel kommds in cui il coro chiede all'ormai
cieco Edipo: mag éTAnc Towadte ot/ 8peic popdvar; «come hai potuto spegnere cosi i tuoi
occhi?», con papaivw che «evokes the ancient theories of vision whereby light is emitted
from the eyes»%. Il verbo nella letteratura successiva assume il significato pitt ampio di
“distruggere, logorare, consumare” e in questa accezione ¢ usato dallo stesso Sofocle in
OC 1260 (mAevpay papaivwy), per descrivere la consunzione del corpo di Edipo, usurato
dalla vecchiaia e da abiti sudici’. Fra le altre cose, nel contesto scenico di questo canto

dell’Aiace sarebbe forse pit opportuno far dire al coro che il tempo “ha fatto svanire”, “ha

3. Per le argomentazioni definitive in favore della lezione del papiro e le conseguenti implicazioni
esegetiche, si veda RODIGHIERO 2012b (= 20123, 29-43).

4. Si tratta di KAMERBEEK 1953, 150-151; STANFORD 1963, 153; ROMILLY 1995, 90; GARVIE 1998, 195.

5. Hom. IL. 9, 212, @AOE epapavOn; Il. 23, 228, upxain éuapatveto; e ancora H. Hom. h.Merc. 4, 140, avBpaxiny
& epapave.

6. FINGLASS 2018, 575, che infatti traduce «<how could you bring yourself to accomplish such a quenching
of your eyes?».

7. In quest’ultimo caso, pero, il verbo € messo in bocca a un personaggio (Polinice) durante una tirata
in trimetri giambici, cosa che potrebbe farci supporre che il poeta tragico potesse rifarsi al significato
‘omerico’ del verbo in lyricis e in contesti misti come I'amebeo lirico-epirrematico dell’Edipo re, per poi
ricorrere al significato ampliato e ‘corrente’ in contesti interamente recitati.
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”» o«

lavato via”, “ha estinto” i sentimenti d'ira di Aiace nei riguardi degli Atridi: un’errata con-
vinzione nella quale i marinai sembrano credere sinceramente — a giudicare dalle parole
successive (vv. 715-718) — e che pare sottintesa anche nell'interpretazione dello scoliaste®.
Prendendo per buona l'ipotesi che te xal pA£ysl possa essere un’aggiunta posteriore, resta
da spiegare la genesi della corruttela, che potrebbe essere dovuta a una semplice associa-
zione di idee: se il verbo papaivw € inteso nell’accezione pitt antica a indicare I'atto dello
“spegnere un fuoco’, ¢ forse lecito immaginare che proprio I'associazione con il fuoco
abbia generato l'aggiunta del verbo di senso opposto gA¢yw, a indicare I'atto contrario
dell'accensione della fiamma?, e certamente la memoria dell’incipit dell'ultimo discorso
di Aiace - con il polisindeto antitetico del v. 647 — deve aver contribuito all'aggiunta di
e xal eAgyet. Qualora, invece, si voglia sottolineare I'azione distruttiva di pepatvw, I'asso-
ciazione con @Aéyw deve essere di natura sinonimica: in questo caso il risultato sarebbe
una sorta di endiadi traducibile come “il tempo possente consuma tutto con il fuoco”.

Alv. 7151l tradito gatifay’ € stato considerato ametrico e dunque corretto in gaticoup’
a partire da una congettura di Jan Lievens', la quale restituisce una responsione accet-
tabile se nella strofe si ammette una sinizesi in nedayéwv. Il tradito patiéay, tuttavia,
restituito anche da Suda o 2113 Adler, ¢ forse salvabile (infra § 3.2.1).

Al v. 718 I'accusativo Bupuov ¢ ritenuto scorretto perché il verbo petavayryvwoxopat do-
vrebbe reggere il genitivo, percio gli editori lo modificano in Bupod o Buudv, con una
preferenza per il singolare perché in tragedia non ¢ attestato I'uso del plurale” e con

conseguente aggiunta dell’enclitica 7'(¢) per evitare lo iato™.

3.2 Interpretazione metrica

693/706 1 = v—v—uwou—u—u— 3ia

694/707 2 v—vo——— ia sp vel do**® (2ia, )
695/708 3 @ ———wu—u— glyc

696/709 4 —o—u—u— glyc

697/710 5 v——vu—u—u—— phal (glyc ba)

8. Schol. Soph. Ai. 714-718 (p. 166 Christodoulou), T& On6 T00 Alavtocg di TOAAGY elpnpéve Sio Ppoyéwy
SieERABey, dove l'idea di una dissolvenza appare piu forte di quella di un’azione distruttiva del tempo.
9. Spinge in questa direzione l'interpretazione del passo in Suda ¢ 525 Adler, s.v. @A£yet: &vti Tob {wmupel.
SogoxAfig: Tavh’ 6 puéyag ypdvos papaivel Te Kol QALYEL
10. Filologo belga pitt noto come Johannes Livineius (1546-1599), sulla cui attivita filologica si veda Bar-
TEZZATO 2006 (specialmente le pp. 78 e 82-83 a proposito delle sue congetture al testo di Sofocle).
11. Cosi JEBB 1896, 113; FINGLASS 2011, 351. A favore del plurale sono invece SCHADEWALDT 1956, 494 (= 1970,
480) e LLOYD-JONES — WILSON 1990Db, 24.
12. La proposta Bupod <t’> & di HERMANN 1796, 441.
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3.2 Interpretazione metrica

698/71 6 < —ov—u—u—— cho reiz?

699/712 7 —wu—u——u dimP (cho antisp)
700/713 8 —ou—u—u—— cho reiz?

701/714 9  —ov—u—u—]IH cho reiz®

702/715 10 @ —wv—T—uTT— cho reiz?

703/716  u v——u—— ia ba

704/717 12 S—wv——oI tel™~

705/718 13 S—v——vu—u—Ill ia cho ba

3.2.1 La colometria

La colometria stampata rispecchia in massima parte quella tramandata da un lacerto
di un codice papiraceo del IV sec. d.C. (P.Oxy. 1615)"3, che sul recto tramanda il margine
sinistro dei vv. 694-705 della strofe, consentendoci cosi di ricostruire la colometria che
questo testimone tardoantico conservava per l'intero canto sulla base della responsione
fra strofe e antistrofe.

Come aveva gia notato Alessandro Pardini*4, questo rappresenta uno di quei fortunati
casi in cui la colometria dei papiri concorda con una parte della tradizione manoscritta
medievale®: come infatti si puo verificare osservando l'apparato colometrico, l'autore-
vole codice L concorda in tutto con il papiro e preserva perfettamente la responsione.
La medesima colometria ¢ trasmessa, con pochissime divergenze trascurabili, anche dai
codici ‘imparentati’ con il Laurenziano: A la ripropone senza variazioni; lo stesso si puo
dire per K, con soli tre casi di ordinario accorpamento di due cola su un rigo; il palinsesto
N, leggibile solo fino al v. 706, presenta una sola differenza nel confine fraicola 3 e 4 della
strofe’®. Non appartenente alla famiglia laurenziana, ma quasi del tutto corrispondente
a essa per la tradizione colometrica di questo canto, ¢ il codice marciano Zp".

L'unica variazione che qui si apporta rispetto alla colometria manoscritta riguarda il

confine fra i cola 7-8%, dove avremmo un colon pit lungo di schema —vv—v——v—co—

13. Edito da B.P. Grenfell e A.S. Hunt in The Oxyrhynchus Papyri. Part XIII, London 1919, 162-163 e tav. [V
(M.-P.3 1462 = LDAB 3945).

14. Cfr. PARDINI 1999, 96-97 € 116-117.

15. Sembra, invece, che una corruzione ben evidente dei confini colometrici sia intervenuta nella fami-
glia romana, qui rappresentata da G e R: il primo non conserva neanche il confine tra strofe e antistrofe,
mentre il secondo contiene tutti i suoi errori e ulteriori accorpamenti di cola.

16. Un comune errore colometrico dovuto all'incisione interna alla parola KvAiaviac.

17. Secondo la datazione di M1onT 1982, & un codice dell'inizio del XIV sec. Le informazioni relative alla
colometria in esso tramandata sono mutuate da PARDINI 1999, 116-117, che stampa la colometria di L e del
P.Oxy. 1615 senza apportare modifiche. La medesima colometria viene accettata interamente da CAMPBELL
1881, 67, con la sola differenza che i versi in sinafia vengono accorpati sullo stesso rigo.

18. Anche altri editori hanno accettato la colometria tradita modificando soltanto questi due cola, ma
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(analizzabile xato uétpov come cho antisp cho, oppure come una sequenza di hemiascl II +
hemiascl I'%), seguito da un colon breve analizzabile come un penthemi“. Pur ammettendo
la possibilita che una sequenza come quella tradita per il colon 7 potesse essere ammes-
sa dalla teoria metrica antica®®, nel contesto di questo canto sembrerebbe piu plausibile
un dim? (cho antisp), seguito dalla sequenza cho penthem® — altrimenti nota nella tradi-
zione anglosassone come ‘eolico di nove sillabe’, ‘enneasillabo coriambico), ‘ipponatteo
anaclastico, e descrivibile nella terminologia antica anche come 2cho hypercat —, che in
questo stesso canto ricorre almeno altre due volte (cola 6 e 9) e che risulta ben attestata

in Sofocle?2.

Il fatto che questa divisione dei cola 7-8 sia attestata per l'antistrofe dai codici GR
non puo essere considerato dirimente, in quanto lo stato di corruzione della colometria
nel ramo romano della tradizione fa apparire la coincidenza del tutto casuale. Potrebbe
essere ragionevole ipotizzare, d’altra parte, che il coriambo finale attestato per il colon 7
— realizzato sia nella strofe che nell’antistrofe da una parola coriambica in sinafia con cio
che precede — possa essere stato spostato li in uno stadio piuttosto antico della tradizione,
proprio a causa di questa doppia sinafia: I'incertezza fra l'elisione e la scriptio plena delle
vocali finali di opynpete (v. 699) ed eénfvaoe (v. 712) — tra laltro coincidenti in entrambi
i casi con la vocale iniziale delle parole seguenti — potrebbe aver generato confusione
anche nella divisio verborum, causando lo spostamento ai rispettivi cola precedenti delle
parole adtodad (v. 700) ed edvopiq (v. 713).

Nelle edizioni di riferimento dell’Aiace la colometria tradita viene accettata per i pri-
mi quattro cola, mentre il quinto ha destato alcune perplessita perché il v. 697 della strofe
termina con la particella &, unita sintatticamente al successivo vocativo. Si tratterebbe
di un ‘vocativo spezzato’ che trova paralleli in Soph. Trach. 1010 (dove la posizione a fine

verso ¢ certa) e in Ar. Eq. 559. Alcuni editori, pero, non ammettono I’ ‘anomalia’ e accolgo-

preferendo un’altra divisione: cio¢ leggendo i cola 7-8 in sinafia e dividendo il v. 699 dopo 6p- e il v. 712
dopo é&-, si da ottenere hemiascl II phal (cfr. PEARSON 1924, ad L; LLoYD-JONES — WILSON 1990, 29; GARVIE
1998, 72; SCOTT 1996, 81).

19. Cosi PARDINI 1999, 96.

20. A favore della ‘liceita’ di un siffatto colon si potrebbe citare un frammento simonideo (PMG 531, v. 5 =
F 261 Poltera), dove ricorre una sequenza simile con la sola differenza del molosso finale: —vv—v——v———.
Tale sequenza ¢ analizzata da LOMIENTO 20144, 430 n. 46 come «un trimetro, composto di coriambo, an-
tispasto e molosso (=coriambo?)», altrimenti descrivibile come zcho,, (vel hemiascl II) hypodo (cfr. anche
GALVANTI 2012, 194). Tuttavia in questo caso non possiamo contare sul ‘prestigio’ di una colometria antica,
poiché il frammento ¢ di tradizione indiretta e la sua colometria ¢ dunque stata manomessa in piu stadi.

21. Si vedano, rispettivamente, STANFORD 1963, 257; DALE 1981, 18; WEST 1982, 31.

22. Sofocle la usa in EL 1066=1078; OT 1210=1219; OC 119=151, 129=161, 1693=1720, 1695=1722. Altri loci similes
tragici sono raccolti da DIGGLE 1994, 505.
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3.2 Interpretazione metrica

no la modifica di Schroeder, che restituisce ai cola 5-8 una sequenza di gl | ba hemiascl II |
ba hemiascl IT | phal®. Altri, invece, accettano il ‘vocativo spezzato’ e modificano soltanto
i cola 6-8, ottenendo cosi la sequenza dim? | tel | phal?4.

Un altro problema ¢ costituito dall'interpretazione del colon 10, il cui confine & lascia-
to immutato quasi da tutti®: ipotizzando una sinizesi in meAayéwv (v. 702) e accettando
I'emendazione gatioow’ (v. 715), si otterrebbe infatti quello che potremmo descrivere
come cho anceps cho, cioeé una possibile realizzazione del dim” con coriambo in prima
sede?® (—vv—x—x—). Questo schema di dimetro coriambico polischematico avrebbe dei
confronti in altri testi drammatici, seppure tardi: esso, infatti, ¢ attestato nell'ultimo Eu-
ripide? e nella parodia che Eschilo fa delle monodie euripidee nelle Rane di Aristofane?,
Esiste, pero, un’altra possibilita di scansione e interpretazione della sequenza: se non
si ammette la sinizesi al v. 702 e si mantiene il tradito gatifoup’ al v. 715%, si ottiene in
responsione —wv—S—wSo—, una scansione che sul piano teorico ¢ interpretabile come
cho penthem®, ma per la quale non ci sarebbero (almeno allo stato attuale delle nostre
conoscenze) dei paralleli®*®. Poiché non si puo escludere che un controllo a tappeto sul-
la tradizione manoscritta dei tragici potrebbe ancora testimoniare I'esistenza di schemi
alternativi al regolare —vv—v—v——per la sequenza cho penthem'®, né possiamo ignorare
la bassissima percentuale di testi lirici giunti fino a noj, ¢ forse metodologicamente pit

sensato accettare il testo tradito e una metrica ‘incerta) piuttosto che emendare il testo

23. Cfr. SCHROEDER 1907, 5-6. Cosi, ad esempio, STANFORD 1963, 257; DALE 1981, 18 (con la medesima scansio-
ne di DALE 1968, 151, dove la studiosa ritiene che il canto sia un esempio della preferenza di Sofocle per rare
forme eoliche); FINGLASS 2011, 342, convinto che questo «arrangement better fits the rhetorical division in
both strophe and antistrophe».

24. Cosi KraUs 1957, 120; POHLSANDER 1964, 17-18; DAWE 1996a.

25. Solo SCHROEDER 1907, 6 € DAIN — MAZON 2002b, 34 spostano al rigo superiore la prima sillaba del
colon 11, cosi da ottenere una lunga sequenza in sinafia verbale descrivibile come adon adon ithyph.

26. Diversamente DALE 1981, 18-19; WEST 1982, 116 (ma cfr. la rettifica dei loci similes in DIGGLE 1994, 506,
n. 56); GENTILI — LOMIENTO 2003, 186. Costoro, infatti, ritengono variabile la prima parte del dimetro, indi-
viduando il coriambo in seconda sede. Entrambe le possibilita rimangono aperte, ma forse in questo con-
testo sarebbe meglio propendere per la prima, poiché 'unico altro dim? del canto (colon 7) ha il coriambo
in prima sede e anche i cola 6-8-9 hanno un attacco coriambico.

27. Per una raccolta dei loci similes cfr. ITsumi 1982, 63-64 € 73; DIGGLE 1994, 505-506.

28. Lo schema —wv—v—vv— compare al v. 1362a secondo la colometria manoscritta, come si ricava da D1
VIRGILIO 2019b, 403 (testo e apparato colometrico) e 406 (analisi metrica).

29. Come hanno fatto LLoyp-JoNEs — WILSON 1990b, 23-24, i quali difendono la paradosis nell’antistrofe e
ritengono corrotta la strofe, per la quale propongono di mutare meAayéwv in xeAedBwv (cfr. LLoYD-JONES —
WILSON 1997, 21): si tratterebbe di ammettere che nedayéwv sia una corruzione di medaryiov, a sua volta glossa
esplicativa di xedebBwv. La medesima sistemazione ¢ accettata da SCoTT 1996, 81; mentre un’altra proposta
di emendazione di medayéwv € stata avanzata da WILLINK 2002, 59-60, ma generalmente ignorata in quanto
troppo invasiva: lo studioso propone infatti medayinv <tépwv>, con l'ulteriore integrazione gotifoup <Eywy’>
per far funzionare la responsione.

30. Cosi DIGGLE 1994, 505-506.
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per ottenere una sequenza metrica che trova attestazioni solo in testi della fine del V sec.
a.C.

Il colon 12 € un cosiddetto ‘telesilleo a chiusa pesante’, passibile di due diverse interpre-
tazioni ritmiche: 1) coriambica, se lo intendiamo come una forma acefala del gliconeo
a chiusa pesante; 2) ionica, in quanto il zion™* acataletto chiamato da Efestione ‘cleoma-
cheo' ammette in sede pari anche il molosso e il coriambo. L'assenza della partitura mu-
sicale ovviamente non ci consente di stabilire con certezza quale dei due ritmi venisse
realizzato nella performance del brano, ma la netta prevalenza di sequenze coriambiche
in questo stasimo ci induce a preferire la prima ipotesi.

Il colon 13 chiude il canto con un trimetro catalettico composto da ia cho ba (descrivi-
bile anche come 'unione di un metron giambico e un aristofaneo o come un 3cho,), che
puo essere visto come una forma pitt movimentata e catalettica del 3ia di apertura o co-
me una variazione del faleceo del colon 5. Un trimetro catalettico dal medesimo schema
si trova a inizio di coppia strofica in Soph. Ant. 806=823. Euripide chiude entrambe le
coppie strofiche del primo stasimo delle Baccanti con misure di questo genere®. Anche
Eschilo usa misure trimetriche di composizione giambico-coriambica, spesso proprio
in funzione clausolare3’. Misure analoghe sono usate anche in altri luoghi sofoclei, ma
non in clausola: mol cho ba in OC 518=530; 2cho ba in Ant. 608=619 € OC 1241; la forma

acataletta ia cr cho in Ant. 357=369/70.

3.3 Analisi del canto

Gia i commentatori antichi notavano la funzione scenica di questo breve corale: dal
momento che Aiace ¢ uscito, occorreva un breve ‘intervallo’ prima dell’arrivo del mes-
saggero, e percio il coro danza, secondo una modalita di canto corale cara a Sofocle34.

Forse sulla scia di queste indicazioni degli scoliasti, in piena ‘temperie iporchematica’

i commentatori di Sofocle di fine Ottocento hanno cominciato a descrivere questo cora-

31. Cfr. Hephaest. p. 35, 12-16 Consbruch.

32. Eur. Ba. 385=401, 2cho ba; 415=431, ia cho ba. Questi i dati secondo la colometria manoscritta riprodotta
nell'appendice metrica di Liana Lomiento, ora in preparazione per la futura edizione Lorenzo Valla delle
Baccanti (GuipoRrizzi cds.).

33. Una ricognizione di queste misure in Eschilo si puo leggere in LOMIENTO 2010, 74 1. 9, da cui si rica-
vano i seguenti esempi: cho ia ba in Pers. 857=863; cho cr ba in Pers. 1007=1013, Sept. 784=791, Suppl. 375=386;
2cho ba in Suppl. 546=556; in Eum. 388=396 ricorre la forma acataletta cho zia.

34. Schol. Soph. Ai. 693a (p. 159 Christodoulou), ypetac 8¢ Evexa T6 yopxdv vov mapeiinmrol. eEeABovtoc yap
700 Alavroc B¢l Ppayd Siadetupa yevéabay, tva pi) xataAn @O} U Tob ayyeAov. 810 xai THY SpxNnaLy moteiTal, EvOey
xol Ppayd ot TO yopixdy t6 TPOG ypeiay eiAnppévoy. Schol. Soph. Ai. 693b (p. 160 Christodoulou), edemipopoc
8¢ 6 mon TG €M TaG ToldTAG pEAoTOloG, (OOTE EVTIOEVaL Tt Xl TOD M Eod.
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le come «the clearest instance in Sophocles of the hyporchema, or song accompanied by
dancing» (CAMPBELL 1881, 67), «a joyous dance-song, dnépynpe, which holds the place of
the second stasimon» (JEBB 1896, 109)%. L'atteggiamento dei commentatori si fa pit cauto
a partire dalla meta del XX secolo, quando l'etichetta iporchematica viene abbandonata
in favore di formule pil generiche, che tuttavia lasciano intuire una persistente memoria
della ‘moda’ ottocentesca: «a joyous song» (KAMERBEEK 1953, 146); «a passionate song and
dance of joy» (STANFORD 1963, 150); «a joyous prayer-hymn» (GARVIE 1998, 192). Il totale
rifiuto di simili letture ¢ evidente nell’edizione di Patrick Finglass, che preferisce allude-
re soltanto a «the form of a cletic hymn» (FINGLASS 2011, 341)3. Il primo commento in cui
viene tentata una problematizzazione della tradizionale interpretazione iporchematica,
attraverso una lettura della bibliografia sul genere lirico-corale dell'iporchema, & quel-
lo di Sabina Mazzoldi, che in questo senso ha posto le basi per 'approfondimento poi
compiuto da Andrea Rodighiero?.

Il canto si apre con la prima di una serie di puntuali corrispondenze — tanto forma-
li, quanto contenutistiche — fra strofe e antistrofe che, disseminate in tutto lo stasimo,
conferiscono l'idea di una composizione dove nulla ¢ lasciato al caso. Al sopraggiungere
della gioia nell’attacco della strofe (v. 693), infatti, risponde specularmente il dissolversi
del dolore nell’attacco dell’antistrofe (v. 706): tale specularita ¢ accentuata dal ripetersi
dell'identico schema di trimetro giambico con tribraco in terza sede e dall'isolamento
di questo verso rispetto a quanto precede (il discorso di Aiace) e a quanto segue (I'e-
sclamazione con invocazione alla divinita), al punto che esso puo essere considerato un
‘verso-cerniera’ fra i trimetri recitati di Aiace e i versi melici successivi®.

Con il verso successivo 'espressione di una gioia liberatoria si esplica nell'esclama-
zione iw iw MMav Mav (v. 694), una sorta di mock refrain chiaramente modellato ‘per di-

storsione’ sul pitt comune refrain rituale in in Mewav® e richiamato dal corrispondente

35. Per Richard Jebb 'uso tardoantico del termine in tragedia & talmente radicato che nelle sue analisi
metriche alla tragedia scrive: «<Hyporcheme (serving as Second Stasimon)» (JEBB 1896, LXVIII); € ancora
nel suo schema della struttura del dramma etichetta il canto come «gtaagipov devtepov (in the form of a
omopynpe)> (JEBB 1896, 9). Per analoghe definizioni si vedano anche MUFF 1877, 67-69; MASQUERAY 1895, 14
n. 1; PERROTTA 1935, 157.

36. In questa valutazione Finglass riprende un giudizio di FRAENKEL 1931, 11, n. 28.

37. Cfr. MAZZOLDI 1999, 181 ¢ RODIGHIERO 20124, 56-60.

38. La proposta di un passaggio modulato dal recitato al cantato, pur con la necessaria cautela che bisogna
mantenere in mancanza di altri indizi sull’effettiva esecuzione di tali sequenze, & di RODIGHIERO 20124, 21
(poiripresa e sviluppata ulteriormente in RODIGHIERO 2018, 157 € 160-161), cui si rimanda per la discussione
e iloci similes. Sembra avvicinarsi a questa interpretazione anche GOLDHILL 2013, 115.

39. Per le implicazioni di un collegamento fra Pan e Apollo — che viene invocato poco avanti nel canto
con una formularita simile a quella usata in questi versi — attraverso questo gioco quasi paretimologico, si
vedano le osservazioni di RODIGHIERO 20124, 49-52.
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v. 707 dell’'antistrofe (io iw, vdv ad). Con questo verso viene palesemente preannunciato
il tono innodico che il canto assumera subito dopo, ma anche in questo caso la sua com-
posizione metrica puo essere ritenuta ‘modulante’. La sequenza metrica di questo verso

kaibel _ mantiene il ritmo

— descrivibile senza sostanziali variazioni come zia,,, ia sp o do
giambico del verso precedente, ma in questo caso non lascia adito a dubbi sulla sua esecu-
zione melica#°. La compresenza in questo secondo colon (v. 694 ~ v. 707) del ritmo giam-
bico, di una plausibile pausa forte alla fine e di un refrain suggerisce che esso andrebbe
considerato isolato rispetto sia a quanto precede, sia a quanto segue#: potrebbe trattarsi
anche in questo caso, dunque, di un ‘verso-cerniera, questa volta non tanto fra il recitato
e il cantato, quanto fra I'estemporanea esternazione di gioia e la sezione innodica vera e
propria#*. Il passaggio ¢ ulteriormente modulato non solo dall’evidente allusione omo-
fonica al refrain peanico, ma anche dalla sua immediata ripresa con variatio nell'incipit
del verso successivo: ancora una volta a & Tay, My (v. 695) della strofe corrisponde in
responsione viv, & Zeb (v. 708) dell’antistrofe, con I'esclamazione i) che in entrambi i ca-
si si trasforma nella particella del vocativo & per accompagnarsi al nome della divinita
invocata, mentre l'attacco spondaico del gliconeo richiama la chiusa spondaica del ver-
so precedente, sottolineando ulteriormente 'omofonia (vv. 694-69s, TTewv TTév/ & Méy ~
VV. 707-708, viv 0d/ viv, ©).

E a questo punto che nella strofe comincia la sezione cletica con la quale i marinai di
Salamina invocano l'arrivo di Pan dalle alture innevate del monte Cillene (vv. 695-697):
la gia citata reduplicazione del nome del dio — subito seguita dall’epiteto aAimAayxte e
dalla cesellata descrizione dei suoi luoghi di provenienza - ci riporta indubbiamente
ad atmosfere innodiche®. L'uso di una serie di tre gliconei proprio in questa sezione
dello stasimo — pur con le cautele che ci impone un metro cosi diffuso in varie forme
della lirica greca arcaica e classica — non sembra casuale se confrontato con l'attacco
gliconico dell'Inno a Pan di Pindaro (fr. 95 Sn.-M.), la cui somiglianza non ¢ sfuggita a

Luigi Lehnus#:

40. La presenza della brachicatalessia potrebbe indurci, fra le altre cose, a prendere in considerazione la
possibilita che le ultime due sillabe lunghe potessero essere prolungate da due a tre tempi, fino a ‘colmare’
la durata di un zia acataletto (v—v———),

41. Lo stesso Efestione, d’altro canto, cita il fenomeni della catalessi e della brachicatalessia fra i segnali
di fine di verso melico (Hephaest. p. 70, 3-5 Consbruch), insieme alla presenza di efimni e interiezioni
(Hephaest. p. 69, 10-13 Consbruch). Per uno studio di questa problematica, si veda PACE 2013, 92 € 96-100.

42. Per questi primi due versi giambici della coppia strofica Kraus 1957, 120 parla di un’eccitazione dei
coreuti “non lirica, ma drammatica” («dramatischer, nicht lyrischer Erregung»).

43. Per I'analisi dei dettagli formali ci si limita a rinviare a RODIGHIERO 20123, 24-26.

44. LEHNUS 1979, 88: «piut solido appare il richiamo dei gliconei iniziali all'apostrofe a Pan in S. Ai. 695-7>.
Per il commento al frammento si vedano le pp. 107-126.
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Q Mav, Apradlag pedewy ——u—u— glyc
ol GEPVRY adOTWY QUAE, ———uu—u— glyc
Matpog peyatac omode, ——vu—u—v hag
oepvay Xapltwy peinue ——vu—u—y hag
TEPTVOV ... B —_—... Sp ...

Nei versi corrispondenti dell’antistrofe (vv. 708-710) un’apostrofe a Zeus viene into-
nata sugli stessi metri gliconici: ora che finalmente Ares ha scacciato la nube di dolore
che gravava sui loro occhi (v. 706), i marinai possono finalmente salutare la luce ben
augurante di un nuovo giorno.

Ancora una modulazione segna il passaggio da questa alla seguente sezione del canto,
ma se per l'incipit giambico (cola 1-2) si pud pensare a un’esecuzione in ‘staccato’ rispetto
alla sezione gliconica (cola 3-5), questa volta il passaggio alla sezione ritmica seguente &
realizzato con un ‘legato’ di natura sintattica. Infatti, il baccheo che costituisce la sezione
finale del faleceo al colon 5 (vv. 697 ~ 710) segna il confine fra i gliconei cultuali e i vivaci
metri coriambici dei cola 6-10 (vv. 698-702 ~ 711-715), grazie a un doppio enjambement che
nella strofe (v. 697, pavnd, ) introduce I'invito a Pan ad unirsi alle danze, nell’antistrofe
(v. 710, 61" Alae) apre la spiegazione del motivo di festa.

Non sembra casuale, poi, che una massiccia presenza di strutture con attacco coriam-
bico accomuni in responsione il riferimento alle “danze spontanee della Misia e di Cnos-
so” nella strofe (vv. 699-700, Moo Kvwatr” dpynpat’ avtoded) e la descrizione della rin-
novata eooéPeie di Aiace nell’antistrofe (vv. 712-713, mévButa Oéoul’ eEwoc’/ eovople offwv
ueylote), con una riproduzione straordinariamente precisa del medesimo word-patterns.
In entrambi i casi il metro coriambico si adatta bene a quella che poteva essere una mo-
dalita esecutiva particolarmente veloce e agitata, appropriatamente in corrispondenza
con la menzione delle danze e I'espressione della felicita del coro per il rinsavimento di
Aiace. La percezione dell’agilita di movimento veicolata dall'uso del metro coriambico
in contesti di rapida esecuzione¥ ¢ testimoniata, infatti, da una concisa affermazione di

N .

Giorgio Cherobosco, dove il termine xvxAioc, “circolare”, € citato come nome alternati-

45. «Pan, signore d’Arcadia e di sacri antri custode ... della Grande Madre compagno, delle nobili Cariti
delizia amabile ... » (trad. di R. Sevieri).

46. Tutte le corrispondenze isometriche, precedentemente notate anche da Burton 1980, 30, sono ben
illustrate in RODIGHIERO 20123, 54-56.

47. Un’accelerazione del ritmo & ipotizzata su basi metriche anche da ERCOLES 20133, 175, il quale fa notare
che «alla menzione delle danze [...] corrispondono meno uniformi sequenze giambo-coriambiche carat-
terizzate dal martellante ricorrere del pentemimere giambico (reiz®) di chiusura [...]», e dunque suggerisce
«che i movimenti orchestici si facessero pil concitati in corrispondenza della sezione centrale della strofe
(e forse anche dell’antistrofe...)».
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vo del coriambo#. E proprio in questa sezione del canto che si raggiunge un livello di
autoreferenzialita del tutto inedito: i coreuti — nominando «forme orchestiche precise,
... danze e coreografie ‘regionali’ se non addirittura ‘tecniche’» (RODIGHIERO 20124, 29)
— alludono forse a un nesso cultuale fra Pan e la Gran Madre Cibele gia testimoniato
nell’Inno a Pan di Pindaro? e, in seconda battuta, a una tradizione orchestica che si face-
va risalire ai Cureti di Creta e ai Coribanti dell’Asia Minore e che potrebbe decifrarsi in

un’esecuzione vicina a una pirrica®®. Ma su questo si tornera fra poco.

La parte finale del canto ripropone tutte le tipologie metriche gia usate, condensate
in tre soli versi (cola 11-13). L'invocazione ad Apollo nella strofe (v. 703), preparata dal
precedente dimetro coriambico che vedeva il dio muoversi rapidamente da Delo verso
la spiaggia di Troia attraverso il mare Icario (v. 702), ripropone i ritmi giambici da cui
lo stasimo aveva preso le mosse. La presenza del baccheo proprio in corrispondenza del
nome del dio% (AmoAAwv, la cui terminazione -wv € ripresa, forse non casualmente, anche
nell’antistrofe) rende piu plausibile un’interpretazione non catalettica della sequenza. Al
colon 12, che detiene la posizione preclausolare, I'apostrofe ad Apollo nella strofe prose-
gue con un telesilleo, la cui chiusa pesante potrebbe farci presumere un rallentamento
della dizione: questo avrebbe potuto conferire un tono di solennita alla richiesta della
benevolenza del dio (v. 704) e all'affermazione dell'insperato cambiamento dei propositi
di Aiace (v. 717). L'inaspettato stravolgimento degli eventi, felicemente accolto dal coro,
¢ inoltre marcato dall'uso di una parola ‘pesante’ che occupa quasi l'intera lunghezza del
verso: il verbo petaveyveadn (v. 717) € hapax assoluto, preferito da Sofocle in questo passo
al pitt comune petayryvooxw e quindi probabile spia di un’elevazione della lexis®.

L'ultimo verso (colon 13) chiude il canto in una sorta di Ringkomposition metrica che ¢
anche una Aufhebung: la struttura trimetrica dell’incipit si ripropone in una sequenza che

non ¢ piu quella regolare (ma anche ambigua e modulante) del trimetro giambico, bensi

48. Cfr. Choerob. in Heph. p. 218, 23 Consbruch. Si veda anche Ross1 1963b, 8 n. 10, che cita questo passo
in relazione al ‘problema dell’anapesto ciclico’ in Dion. Hal. Comp. 17, 12.

49. Cfr. LEHNUS 1979, 52 € 95-97; RODIGHIERO 20124, 31-32.

50. Schol. Soph. Ai. 699b (p. 162 Christodoulou), Tév opyfoewy ai pév eiot Aovuaiaxal ai 6 Kopupavtical
<ab> xat evomhol. Schol. Soph. Ai. 699¢ (p. 163 Christodoulou), Tév opyrioewy 1 pev Bepexvvtiaxt Aéyetal, 7 66
Kenrixn 1) xal muppiym. Su questo aspetto si vedano HEIKKILA 1991, 56-60; CECCARELLI 1998, 220; KRUMMEN
1998, 311-312; CECCARELLI 2004, 106; RODIGHIERO 20124, 33-37.

51. Lo stesso avviene in Trach. 209 (infra § 4.1). Sull'uso del baccheo in invocazioni cultuali cfr. GENTILI —
LOMIENTO 2003, 229-233.

52. KNOX 1966, 217: «the simple ways of expressing the concept of change of mind which lay ready to hand
in everyday language seem to be deliberately avoided; the expressions used convey by their awkward
distortion of plain speech the strain which a change of mind imposes on the tragic character». Si noti,
inoltre, la corrispondenza isometrica v. 704, -yvwaT- ~ V. 717, -yvwab- .
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in una variazione metrica che condensa in un trimetro catalettico le tre cellule ritmiche
meglio rappresentate nei versi precedenti (ia cho ba), e che quindi potremmo considerare
una sorta di ‘centone metrico’ dell'esecuzione appena svolta dal coro.

Ma torniamo adesso alla sezione centrale dello stasimo, che con la sua concentrazione
di affermazioni autoreferenziali ci lascia intravvedere in penombra qualche brandello
della perduta performance con il riferimento a “danze spontanee di Misia e di Cnosso”

(Vv. 699-700).

3.3.1 Tracce di una performance iporchematica

La menzione della pirrica nella sezione precedente ci riconduce dunque all'iporche-
ma, per via della loro comune matrice cretese e di un’esecuzione particolarmente mime-
tica della danza unita al canto, nella quale avevamo individuato il comune denominatore
delle danze armate e del genere iporchematico (supra § 2.1.3). Oltre a cio, il riferimento
cultuale a Pan e Apollo - che tanta parte ha nel conferire a questo stasimo un’intonazio-
ne sacrale — certamente non contrasta con le testimonianze che connettono I'iporchema
ai ta elg Bzovg (supra § 2.1.1). Anche la cospicua componente autoreferenziale della sezio-
ne centrale della strofe — suggellata dal cristallino vov yap épot péret yopedoat (v. 701)%* —,
trasmettendo I'impressione di una corrispondenza molto vicina tra testo, musica e mo-
vimenti coreutici, si sposa perfettamente con una lettura dello stasimo in chiave pirrico-
iporchematica; cosi come la tessitura metrica a base eolica e giambo-coriambica, che
abbiamo visto attestata anche in alcuni frammenti iporchematici di Pindaro analizzati
nel capitolo precedente®.

La somma di tutta una serie di indizi, infine, ci conduce prudentemente a figurarci
«la vivacita di una coreografia la cui natura ¢ perduta. Tono smodatamente lieto, auto-
referenzialita, evocazione di due figure-chiave legate alla danza come Pan e Apollo nel

giro di pochi versi fanno supporre un’esuberanza che non doveva essere solo verbaliz-

53. DALE 1936, 184 (= 1969, 4) cita questo verso per mostrare come una caratteristica tipica della versifica-
zione sofoclea sia evitare la ripetitivita o monotonia attraverso la variazione dei cola precedenti in clausole
che tendono a non replicare (come invece fa Euripide) strutture metriche gia usate nel canto.

54. Non risulta del tutto persuasiva un’ipotesi di JeBs 1896, 11, laddove afferma che le parole di questo
verso «seem to close the reference to dancing», sostenendo che Apollo sia dopo invocato in qualita di
guaritore. Dal momento che non intercorre alcuna apparente inversione di ritmo fra i cola 9 e 10, i dati
in nostro possesso sono alquanto insufficienti per poter supporre un cambio nell’esecuzione danzata del
canto o un mancato ‘coinvolgimento’ di Apollo anche nelle danze. Come suggerisce GARVIE 1998, 193, la pre-
senza di Apollo Delio si spiega bene sia con la sua connessione alle danze e alla musica, sia con il suo ruolo
di guaritore: il contesto drammatico in cui s’inserisce questo corale ammette entrambe le spiegazioni.

55. Cfr. supra § 2.2.3, specialmente il fr. 106 Sn.-M. a p. 57.
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zata ma anche resa manifesta dal movimento» (RODIGHIERO 20123, 27)%°. Spingersi oltre,
fino a immaginare che la citazione di danze di Misia e di Cnosso possa essere letta come
«un riferimento ad arie esotiche che dovrebbero costituire la base melodica e ritmica
dei movimenti del coro» (CoMmoTTI 1989, 56), sarebbe forse troppo pretenzioso: consi-
derata la vivacita dei movimenti accennati, siamo certamente indotti a ipotizzare I'uso
dell’aulo (strumento particolarmente adatto a questo tipo di performance), ma nulla dice
il testo sull'accompagnamento musicale dell'ode né sull'armonia usata, sebbene la notizia
fornita da Aristosseno, secondo la quale I'introduzione dell'armonia frigia nella musica
drammatica si dovette proprio a Sofocle%, potrebbe spingerci verso ipotesi piu azzar-
date sulla modulazione musicale dello stasimo, purtroppo destinate a rimanere vaghe e
indimostrabilis®.

Certo, la presenza delle numerose ripetizioni in coincidenza con l'invocazione di Pan
non sembra casuale e ci porterebbe ad affermare, con William Stanford, che «one can
almost hear the thud of the dancers’ feet beating out the resonant word» (STANFORD
1963, 151); tanto pil se lo strepito — probabilmente realizzato nella performance con un
battito di mani e/o di piedi - risulta connesso al culto di questa divinita®. A proposito
della ripetizione in ambito cultuale®® e performativo restano pienamente condivisibi-
li le seguenti osservazioni di Guido Avezzu, che sembrano particolarmente adatte alla

situazione scenica di questo corale:

si tratti di un’origine religiosa (ripetizione come formalizzazione elementare, di ca-
rattere sacrale, ed insieme espediente di fissazione mnemonica), oppure connessa
alla ritmazione del lavoro (accompagnamento, per alleviare la fatica), la ripetizione
fonica esige un corrispondente ritmico e gestuale, prima di, e indipendentemente
da, un corrispondente semantico (AVEZZU 1974, 56).

La particolare concentrazione di figure di ripetizione ai vv. 694-695 (I'allitterazione

56. Non molto dissimile la formulazione di BurTon 1980, 28: «we can only read Sophocles’ words, but
we must imagine the physical movements, the gestures and the music that accompanied them, in order to
grasp the full effect of the line which states the reason for the prayer at the end of the invocation: viv yap
gpol peAeL yopedoal (701)».

57. Aristox. fr. 79 Wehrli = Vita Soph. 23,in TrGF IV T 1, 95-97, enoi 6¢ Apiotdevoc tog mpitog Tév ABMvn ey
otV (scil. SopoxAic) Ty Ppuylav pelomolay eig Ta e aopata TaperaPe xal Tod Sibupappicod TpdToY
XOUTEEEV.

58. Su questo punto, quindi, ¢ doveroso condividere 'epoché di RopIGHIERO 20123, 38 («nulla si potra
aggiungere in merito alla natura musicale di voce e aulo dello stasimo sofocleo, non potendo ipotizzare
pitt di una vaga corrispondenza con modulazioni ‘asiatiche’») e di ERCOLES 20134, 175 («sfuggono le effettive
modalita di esecuzione, in particolare I'agoge»).

59. La raccolta delle informazioni su quest’associazione fra Pan e il xpd7og € in RODIGHIERO 20124, 43.

60. Sull'iterazione ravvicinata della medesima parola come tratto tipico della poesia cultuale cfr. BARRETT
1964, 169 € BORNMANN 1993, 575-576.
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del suono nt-; 'assonanza del suono -a-; 'epizeusi con successiva anadiplosi di Mav Mav),
tutte in corrispondenza del ‘battere’ del ritmo — e dunque anche di un congetturabile ge-
sto del battere con le mani o con i piedi eseguito dai coreuti nella performance orchestica
—, non pud essere priva di significato. E proprio la traccia di queste corrispondenze fra
metro, gesto e parola che ci spinge naturalmente a immaginare la vividezza di una per-
formance danzata, nella quale gli spettatori ateniesi a meta del V sec. a.C. avrebbero forse
potuto ravvisare uno vropynpatixog tpomoc. Il fatto che la corrispondenza semantica fra
metro e parola sia forte nella strofe, ma meno riconoscibile nell’antistrofe, non € un dato
sufficiente a inficiare la validita dell’analisi®: & del tutto ragionevole credere che quanto
affermato a proposito della performance della strofe doveva ripetersi anche nell’antistro-
fe, specialmente alla luce delle numerose corrispondenze isometriche disseminate lungo
tutto il canto®2.

Con cio s'intende constatare — ovviamente entro i limiti di cio che rimane ricostruibile
— che la ‘tipologia’ della performance di questo stasimo tragico potesse essere assimilabile
a quella usata nei componimenti lirico-corali che I'eidografia antica chiama ‘iporchemi’.
In altre parole, una modalita di danza che mirava a riprodurre visivamente le azioni de-
scritte nel canto, in una stretta connessione di movimenti orchestici, canto (con conse-
guente accompagnamento musicale, del quale non siamo in grado di giudicare) e parole.
La ‘lettura iporchematica’ che qui si propone ci riconduce, dunque, all'ampia definizio-
ne del genere iporchematico fornita nel capitolo precedente (§ 2.1.4, p. 45). Sebbene ogni
tentativo di definizione dei dettagli della performance sia irrimediabilmente destinato a
fallire, cid non significa che bisogna rinunciare a posizionare «le tessere di un mosai-
co difficilmente componibile nella sua interezza, ma nondimeno utili per poter almeno
avvicinarsi a un'idea vaga di che cosa il canto danzato dell’Aiace rappresentasse nella

Mischung di costituenti diversi» (RODIGHIERO 20122, 60)%.

61. E bene ricordare, con Roberto Pretagostini, che «nel caso di strutture metriche costituite da una cop-
pia strofica, un'interazione significativa fra parola e metro quasi mai si realizza sia nella strofe sia nell’an-
tistrofe; di norma nei casi in cui questa interazione & presente, essa interessa o la strofe o I'antistrofe»
(PRETAGOSTINI 2003, 263).

62. Cfr. RODIGHIERO 20123, 53-56.

63. Alquanto opinabili, dunque, certe affermazioni di HEIKKILA 1991, 58 («it might be hazardous to classify
Kvwowe in this passage under hyporchematic dances because of the geographic reference») o di ANDUJAR
2018, 281 («despite this self-conscious interest in dancing, we must assume that all stasima in tragedy were
accompanied by rhythmic movements of some kind, so a direct reference to or even emphasis on dancing,
no matter how energetic, is not necessarily a sign of the hyporcheme»).
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4 Sofocle, Trachinie 205-224

Li si canto non Bacco, non Peana,
ma tre persone in divina natura,

e in una persona essa e 'umana.

Dante, Par. XIII 25-27

Nelle Trachinie il primo annuncio dell’atteso ritorno di Eracle ha luogo nel primo epi-
sodio del dramma, quando un messaggero giunge a Trachis dopo aver appreso la lieta
notizia direttamente dalle parole dell’araldo Lica. Grazie a questo escamotage del ‘pre-
annuncio’ Sofocle ha la possibilita di vivacizzare la struttura dell'intero primo episodio,
rendendola ricca di colpi di scena e opposte tonalita emotive. Lintroduzione di un nun-
zio ufficioso, il quale anticipa la comunicazione ufficiale della notizia da parte di Lica,
consente infatti al poeta di porre le basi per 'inaspettato sviluppo della seconda parte
dell’episodio (vv. 335-496), ma gli consente anche di creare — anche se per breve tempo -
un’atmosfera di giubilo priva di ambiguita (vv. 200-228).

Il punto culminante di questa festosa celebrazione ¢ costituito dall'unica inserzione
lirica dell’episodio: il canto infraepisodico, appunto, che si vuole analizzare in questo ca-
pitolo (vv. 205-224). Esso € incorniciato da due battute di Deianira, che rispettivamente
aprono (vv. 200-204) e chiudono (vv. 225-228) l'intervento corale. La donna, che fino a
poco prima era in affanno per le sorti di Eracle, ora gioisce di fronte all'inaspettata no-
tizia del suo ritorno e incita esplicitamente le donne a innalzare il canto di gioia con le

seguenti parole (vv. 202-204):

pwvioaT, & yuvaixes, ol T elow otéyne  Levate la voce, donne, voi dentro il palazzo
ol T’ £xToc abAfG, g eAmtov Sup’ epol e voi all’esterno! Ora che godiamo della luce
eNuNG vaoyoy THode vov xaprovpede. emersa da questa notizia, per me insperata.

La reazione del coro ¢ immediata: subito le donne di Trachis intonano il breve canto

corale sciolto da responsione’, di cui si propone di seguito il testo.

1. Secondo la classificazione delle strutture strofiche amoledvpéva proposta da Efestione (cfr. Hephaest.
p- 69, 4-20 Consbruch), il canto sarebbe designabile come un étepbéaTpogov, cioe un canto composto da due
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4.1 Testo e traduzione

205
206
207
208
209
210
211
212
213
214
215
216
217
218
219
220
221
222
223
224

205 avololvEate KZgZn: &voroAvéete LAUYR: avoloddlete Zo: avordivEov Tr: avoroAdéat’ év Page
codd.: avoioAdEetar 86pog Elmsley (cfr. Eur. EL 691, 6AoldEetar mav Sidpe): avorolvEdtw 6opog Burges (cfr. schol.
Soph. Trach. 206, 6 T oixog HpaxAéous Buatag xal edydc moteitw)
olowv Radermacher: épeatiolc <obv> Willink 206 dlaraic LKRAUY: éladayaeic ZoZgZn: aAlaiayaeic Tr: éqpe-
6 pelddvopgoc codd.: & peArdvoppog Musgrave, Erfurdt: & peAddvupgpor Page
209 Ao wva codd.: AnéAAw Dindorf 210 6pobd &€ plerr. codd.: 6¢ xat Tr
211 avayet’ plerr. codd.: &yet’ Zo 214 élagaporov LZo: éhagnBorov KRZgZn: élagpoporov AUYTr
216 acipop’ ovd’ codd.: éeipé p’, odx Margoliouth: éeipopar, 006" Erfurdt: eipopat o0d™ Lloyd-Jones
pavve tag epdc codd.: Topavy’ épdc Tr

otioug dAoAuyac Kapsomenos

codd.

©© N o VN K~ W N

O

avoloAvEate dopolg EpeaTiolg

aAaAaic O peAlovupgog, &v O xol-
VOG QPTEVLV (TW

ALY YQ TOV EDQPAPETPAY

AnoAAwvae TpoaTaToy:

OpoD 8¢ Toudve. Tl
avaryet, o mopbivol,

Podte Tav GpOOTOPOV

"Aptepy Optuyiay

elapaPorov applmpoy,

yettovag te Nopgoac.

aelpop’ 0Ld” AmWTOopaL

TOV QOAGY, O TOPAVVE TAG ERAGC PPEVOC.

1800 W’ avaTapaccel,

£VOl | O X1000G &pTt Pakyelay
OTOTTPEQPWY ALY,

o o Maway:

8¢ {0, & ira

yova, T8 avtimpypa 61 oot BAEmEL
TOPECT EVAPY).

Levate alte grida di gioia, voi che aspettate
lo sposo nelle stanze del palazzo! E intanto
si unisca anche lo strepito dei maschi

per il dio dalla bella faretra,

Apollo protettore!

E insieme, ragazze, cantate a voce alta:
peana, peanal

Invocate lei che € nata dallo stesso seme:
Artemide Ortigia, cacciatrice di cervi,

che tiene due fiaccole in mano;

e le Ninfe a lei vicine!

Mi elevo in alto, non rifiuterod

l'aulo: oh, dittatore del mio animo!

Ecco, mi scuote tutta

— euoe! —l'edera, che ora mi trascina
indietro nella danza bacchica!

[0 10 Peana!

Guarda, guarda, donna cara:

ecco il corteo, davanti a te,

lo puoi vedere chiaro!

Dindorf: i500 i6” Schroeder: {8’ ide Wilamowitz (post Schiitz): 4vid’ Kapsomenos

[LAKAUYRTTaTeZoZgZn]
6 -8/ Tr

206-207 xowodg — trw/ KTr
K 221-222 coniung. R 222-223 {8 — ydvar/ 148’ - oov/ Tr

205 86potc/ Tr

4.1.1 Scelte testuali

205-206 ¢@eotiolc dMaayaic/ Tr
214-215 thapoPdlov appim-/ pov — Noppag/ Tr

223-224 PAenewy — dvapyd/ Tr

La constitutio textus di questo canto ha rappresentato un vero campo di battaglia per

gli editori, soprattutto per cio che riguarda la sua parte iniziale. In questa sede si € cercato

strofi di lunghezza e struttura diseguali, divise da un &vagwvnpue o un epduviov (v. 221).
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dopote

¢peotiole plerr. codd.: épeotiovg R: éeoati-

moudve Tady’ Dain: moudve moudvo

217 T0-
219 bol i’ AYTr: edol edol Dindorf — Paxysiev codd.: Paxyiev Brunck

220 Vmootpépwy codd.: ématpépwv Pearson (coll. 1182): modde otpépuwy Page (apud Dawe) 222 {8¢ {8 codd.: {8

avorodbEate — 8¢/ K 206
215-216 coniung.



4.1 Testo e traduzione

di accettare il pit possibile il testo tradito, pur con le difficolta che pone e che di volta in
volta saranno discusse nelle pagine seguenti.

Lincipit del canto, cosi come ¢ stato trasmesso dai codici medievali, mostra una co-
struzione sintattica piuttosto densa: il verbo plurale &voloAvéate? (v. 205) & da intende-
re insieme al sostantivo singolare collettivo 6 ueAldovwpgog (v. 206), in un costrutto ad
sensum3. Se dunque si accetta il verbo al plurale, non sara necessario modificare il tra-
dito d6poig nel nominativo singolare 86poc, come invece hanno preferito molti editori*:
dopolc sara cosi da intendere come un dativo di luogo, mentre @laAeic come un dati-
vo di mezzo. Lattributo ¢geotiolg potrebbe essere concordato con entrambi i sostantivi,
ma qui e stato inteso come attributo di dopotc (“all'interno del palazzo”), sulla base del
confronto con Aesch. Sept. 73, dopoug epeaTtiou, espressione che gli scoli ad locum inten-
dono come “le nostre case”, “le case abitate”, “case che hanno dei focolari per i sacrifici™.
Al contrario, lo scolio antico alle Trachinie legge esplicitamente épeoTiolg aAaAaic, inter-
pretandolo come un invito a intonare preghiere presso i focolari, insieme ai sacrifici da
offrire in ringraziamento per il ritorno di Eracle®; ma lo stesso scolio ci fa supporre che
il commentatore antico leggesse avoroAvEatw dopoc’, intendendo “lanci un grido di gio-
ia la casa che attende lo sposo, con alte grida presso i focolari”. Bisogna ammettere che
questa soluzione sarebbe legittima (nonché confortata dalla lettura dello scolio) e che

ci restituirebbe un’analisi metrica plausibile, anche senza modificare la colometria dei

manoscritti:
205 1 GvololvEaTtw BOROG EeaTiolg cov—u—vou—u—  dodo
206 2 Gladayaic O peAldvup@og, &v 8€ xol-  wuv—u—w—u—u—  do dokaibel
207 3 VOG BPTEVWV 1T ——— dokaibel

Un attacco olodocmiaco di questo tipo non sarebbe affatto fuori luogo in questo con-
testo, specialmente se consideriamo che il docmio di schema wvv—v— (interpretabile
anche come ipodocmio) ricompare poi al v. 222. Tuttavia, il numero di emendazioni ne-
cessarie a sostenere questa lettura ( &vololvEdtw, 8opog, Aadayeic) pone un problema di

metodo e non ci consente di difenderla a oltranza: per questo motivo si propende qui per

2. LU'imperativo aoristo in questo contesto viene preferito all'indicativo futuro di pil1 antica attestazione
(&voloAvkete), perché pil adatto ad esprimere 'imminenza dell’invito a levare alte grida di gioia.

3. Cosi LoNGO 1968, 99; FERRART 1983, 40-41; BANULS OLLER — CRESPO ALCALA 2006, 70-71.

4. Cfr. DAIN — MAZON 20024, 21; DAWE 1996d, 11; COLONNA 1978, 147 € 200-201; EASTERLING 1982, 34; LLOYD-
JoNEs — WILSON 19904, 249.

5. Cfr. scholl. Aesch. Sept. 73g-k (p. 47 Smith).

6. Schol. Soph. Trach. 206 (p. 97 Xenis), épeatiolc drateic: Talg ém TV Buoidy edyaic: vl 6 még oixog Hpa-
xAtoug Bualag xal eybg TOLEITW.

7. Lettura strenuamente difesa da STINTON 1985, 416-418.
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4 Sofocle, Trachinie 205-224

una scelta pitt conservativa, altrettanto traducibile e interpretabile sul piano esegetico e
metrico. La difficolta maggiore risiederebbe, probabilmente, nell’accettare lalezione tar-
da aladayeic in luogo di adadaic: nonostante il primo sia tramandato da un ramo della
tradizione manoscritta e attestato in altri luoghi®, il secondo puo vantare delle attestazio-
ni in altri corali drammatici ‘gioiosi, dove il grido &Aadat o aAaAalal € altresi connesso
al refrain peanico: Eur. TrGF V, 1 F 370 (Erechtheus), 5, aAaAaic in taway (infra § 9.3.1, p. 222);
Ar. Av. 1763-1764, adaladal (oppure aialal), in mawwy; Ar. Lys. 1291, aAadal, in Touov.
Quanto al significato da attribuire a 6 ueAAévopgog (v. 206), lo siintende come un nome
collettivo riferito contemporaneamente ad «&poevec e napBevol, che verranno poi sepa-
ratamente nominati» (LONGO 1968, 99): per questo motivo il sostantivo ¢ concordato al
maschile e viene tradotto come “voi che aspettate lo sposo”, piuttosto che come “voi in
eta da marito™. Si tratterebbe cosi dei giovani (uomini e donne) che, nella finzione sce-
nica, si trovavano all'interno del palazzo o delle proprie case, e che ora vengono chiamati
a festeggiare fuori dalle donne del coro. Non & questo l'unico caso in cui Sofocle usa il
cosiddetto nominativus pro vocativo in un’apostrofe, con il nominativo preceduto da ar-
ticolo e seguito da un verbo all'imperativo: la medesima costruzione si trova in Ant. 940,
Aevooete, OPnc ol xotpavidal, “guardate, sovrani di Tebe!”, e risulta attestata gia a partire
da Omero". Dal momento che I'uso del ‘nominativo d’interpellazione’ presuppone spes-
so «un tono perentorio, di chi non ammette repliche (non a caso spesso si tratta di ordini
impartiti da superiori a sottoposti, come aiutanti, ancelle o simili)» (PATTONI 2000, 123),
in questi versi esso potrebbe giustificarsi immaginando che le donne del coro - anch’es-
se giovani donne, come si deduce ai vv. 143-150 — siano nella posizione di impartire un
ordine ai giovani e alle giovani che in quel momento si trovano all'interno delle proprie
case o del palazzo, un ordine che proviene dalla stessa signora del palazzo perché la lie-
ta notizia va debitamente festeggiata. D’altro canto, si potrebbe anche ipotizzare che un
simile costrutto perentorio sia usato per ricalcare (questa volta in lyricis) l'ordine dato

da Deianira ai vv. 202-203 - che pure includeva “chi sta dentro” (v. 202, ai 7’ eiow oTéyNC)

8. Cfr. schol. vet. Pind. OL. 7, 68 (vol. I, p. 216 Drachmann). Viene spesso citato a favore di questa lettura
anche Eur. Phoe. 335-336, ma anche in questo caso la tradizione manoscritta ¢ divisa tra aAalaiol e aAato-
yaliot.

9. Alle stesse conclusioni giungono indipendentemente BANULS OLLER — CRESPO ALCALA 2006, 73-74.

10. Come invece intende, fra gli altri, PoL1z1o 2004, 308, immaginando che sia da sottintendere un yopéc,
in quanto le ragazze del coro sarebbero «“di eta prossima all'ingresso nella condizione coniugale”>.

11. Una raccolta significativa di passi omerici e drammatici in cui viene usato questo ‘nominativo d'inter-
pellazione’ si puo leggere in PATTONI 2000, 122-123 (si veda anche MOORHOUSE 1982, 25). A uno studio speci-
fico del nominativus pro vocativo € stata dedicata recentemente una tesi di dottorato dal taglio linguistico,
dove la casistica per il greco ¢ tratta dai testi di Omero e Aristofane (cfr. Buccr 2017-2018, 94-102).
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e “chi e gia fuori” (v. 203, ol T’ £xT0¢ adAfic) — 0 ancora che i primi versi del canto fossero
pronunciati dalla sola corifea, che deteneva un ruolo di preminenza sulle altre donne del
coro. Purtroppo il testo non fornisce indizi per sostenere che la performance prevedesse
una parte monodica e una corale®.

Alv. 209 tutti i codici tramandano AnéAdwve in luogo della forma attica AmoAAw (corre-
zione di Dindorf), che ¢ stata preferita da molti editori perché si tratta della forma comu-
nemente usata nel teatro attico’. Anche in Eur. Or. 591 un tradito accusativo AmoAAwv'(e)
¢ stato corretto nel nominativo AtoAAwv per gli stessi motivi*4. Conviene perod conside-
rare che AméAAwve ¢ la forma piu antica, entrata nel lessico poetico a partire da Omero e
usata costantemente da Esiodo e Pindaro. Percio ¢ del tutto plausibile che la stessa forma
sia usata in lyricis da un poeta tragico, specialmente se si osserva che sempre nelle Tra-
chinie Sofocle ha usato il medesimo suffisso flessionale per il nome di Poseidone: Trach.
502, Tocedawve (garantito da responsione), in luogo della forma attica Mooeid®". Si no-
ti, tra le altre cose, che poco sopra viene usata unaltra espressione mutuata dalla lingua
omerica e pindarica: ¢v 8¢ (v. 206) — con év avverbiale — € una struttura tipicamente epica
che Sofocle usa con un valore «alquanto alterato, giacché 'idea spaziale si trasforma in
quella di circostanza concomitante, con un senso prossimo a quello di &pe, éni TodToLG €
simili» (LONGO 1968, 100).

Al v. 210 € stata accettata la leggera modifica di Dain, che elide il secondo mouwav’(e):
la scriptio plena tramandata dai codici si puo facilmente giustificare per influenza del
precedente moudva o per la sua collocazione alla fine del rigo di scrittura.

Al v. 216 il tradito acipop’ ovd” ha generato qualche dubbio, poiché non ci sarebbero
esempi certi di elisione di -at in tragedia”, ma la conseguente emendazione di Lloyd-
Jones in aipopat 008™ non appare strettamente necessaria: nella poesia epica e lirica -

o1 viene normalmente eliso nelle terminazioni verbali medie e passive, percido non do-

12. Su questo problema ci si soffermera piu avanti (infra § 4.3, p. 92).

13. AnéAAw, infatti, & 'unica forma attestata in numerosi passi di Aristofane, nonché in Aesch. Supp. 214 e
in Soph. OC 1091.

14. Ma siveda D1 BENEDETTO 1965, 120-121, il quale ritiene la correzione non necessaria in entrambi i passi.

15. Come fa notare PoL1Z10 2004, 312-313. Si veda anche STINTON 1975, 90.

16. Sinoti la successione di épe ... év 8¢ ... 6uod 8¢ in Soph. EL 711-715, dove la stretta somiglianza con ev 8¢
oo ... 6pod 8¢ di Trach. 206-210 dovrebbe essere sufficiente a farci propendere per una lettura avverbiale
di ev 6¢ al v. 713, piuttosto che per la tmesi év ... épeotdfn. Per una raccolta dei passi sofoclei in cui viene
usato ¢v 8¢, con ulteriori loci similes, si veda MILO 2006, 163 n. 12. Si ritornera sul valore espressivo di questo
epicismo nel prosieguo della trattazione (infra § 4.3, p. 88).

17. Sul problema si vedano KORZENIEWSKI 1998, 34; SANSONE 1982, 40; WEST 1982, 10 (con la n. 15); DIGGLE
1984, 67; HOsE 1994 (in particolare 38-39 su Soph. Trach. 216); MARTINELLI 1995, 41 n. 19.

18. Proposta per la prima volta in LLoyD-JONEs 1981, 171 e riaffermata fermamente in LLoYp-JoNEs —
WILSON 1990Db, 157: «there can be no question of the elision of final -ax, [...] there can only be correption».
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4 Sofocle, Trachinie 205-224

vrebbe apparire cosi peregrina l'idea che «Sophocles should have used the familiar epic
licence in a lyric passage» (JEBB 1892, 37)".

Al v. 219 non ci sono motivi sufficienti per accettare la duplicazione eboi evol proposta
da Dindorf: il metro del colon 15 ¢ identico a quello del colon 2, percio né il testo né la
metrica richiedono una modifica.

Con 8¢ 16" al v. 222 ricorre un tipico ‘ato tragico’ in coincidenza con la brusca escla-
mazione e 'urgenza dell'imperativo®. Le riserve di Malcolm Davies sul fatto che sia il
primo 8¢ a generare lo iato* possono essere agevolmente accantonate, se si guarda al
contesto scenico: ¢’ un forte stacco fra il verso che precede - posto a suggello della se-
zione religiosa del corale, e infatti costituito dal solo refrain peanico (v. 221, & & MTowav)**
— e l'attacco ex abrupto del v. 222, con il quale il coro (sempre cantando) si rivolge a Deia-
nira per indicarle I'arrivo in scena dello at6A0g?; I'isolamento del primo 16¢, forse anche
con una pausa nell’esecuzione del verso?4, contribuisce certamente a marcare la sorpre-
sa delle ragazze per cio che adesso vedono con i propri occhi, e che plausibilmente era

indicato gestualmente nell’esecuzione orchestica del canto®.

4.2 Interpretazione metrica

205 1 uv—UUu—u—u— 2cr ia vel do hypodo
206 5 G ia dokalbel

207 ; G dokalbel

208 4 —_——— iaba

19. Analogamente contrario all'emendazione KaAMERBEEK 1959, 72. Inoltre bisognerebbe anche ragionare
sul fatto che non tutte le ‘elisioni grafiche’ del greco erano necessariamente eseguite con una vera e propria
apocope dell’elemento vocalico (cfr. Ross1 1969a): ci sono buone ragioni per credere che la sinalefe fosse
operante tanto in greco quanto in latino, dove la cosa ¢ piu evidente semplicemente perché la pratica
scrittoria predilige la scriptio plena in luogo dell’elisione.

20. Cfr. WEsT 1982, 15, dove alla n. 24 viene citato anche questo passo. Un problema molto simile a questo
si riscontra anche in Soph. OC 1453 (si veda infra § 5.3.1, p. 138).

21. Cfr. DAVIES 1991, 104.

22. Si noti che la medesima sequenza metrica (v—v——— do***) & impiegata in Soph. Ai. 694=707, proprio
in corrispondenza dell'invocazione a Pan (io i TTev TTév) chiaramente omofonica del refrain peanico (supra
§ 3.3, p. 72).

23. Lo stacco improvviso & messo in evidenza anche da PERROTTA 1935, 494 («ma ecco avvicinarsi l'araldo,
che precede un corteo [...]. Larrivo calma l'ardore dionisiaco del Coro, come se lo cogliesse all'improvvi-
$0») e RODIGHIERO 2004, 165 («& il coro stesso ad anticipare un altro repentino mutamento, interrompendo
all'improvviso il canto cosi come all'improvviso lo aveva intonato, e annunciando nel finale I'arrivo della
processione di schiave»).

24. Pensa a una pausa anche KAMERBEEK 1959, 73, il quale aggiunge — forse troppo ottimisticamente — che
lo iato puo giustificarsi anche con un’incidentale reminiscenza del digamma.

25. Come suggerisce lo schol. Soph. Trach. 223 (p. 100 Xenis), bmodeixvoouat 8 OV Nixav Epyouevov.
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4.2 Interpretazione metrica

209 s o= ba ia

210 6 v————— iatr

211 7 ou——u— 2cr

212 8 v—v—u—u—|l® 2ia

213 9 = hem™

214 10 Uu—uu—uu— pI'OSb

215 L e ithyph

216 12 v—u—u—u— 2ia

217 13 v—o—u—u—u—u—|I” 3ia

218 14 v—uuu——|[H 2ba vel dokaibel
219 15 —_——u—u——— ia dokaibel

220 16 v—u—u—II® ia ba

221 17 U—U——— dokaibel

222 18 vuu—u— hypodo vel do
223 19 VTYTYTVToU— 2ia cr vel do*@Pe! do
224 20 v—o—lll reiz* (penthem™®)

4.2.1 La colometria

La colometria accettata in questa sede ¢ quella tramandata quasi unanimemente dai
codici: come si puo verificare nell’apparato colometrico, tolti i pochissimi e comuni
errori dei codici KR, soltanto i manoscritti che ci tramandano l'attivita editoriale di
Demetrio Triclinio mostrano significative divergenze, dovute all’esplicito tentativo di
restituire una responsione che tuttavia resta insoddisfacente?.

Precedentemente anche Sara Polizio ha accettato senza modifiche la colometria ma-
noscritta: dal momento che la maggior parte delle spiegazioni sulla legittimita della co-
lometria tradita sono gia state fornite nel suo saggio?, in questa sezione ci si limitera
a poche ulteriori precisazioni. La sua analisi coincide quasi in tutto con quella che si

propone qui, fatta eccezione per le seguenti divergenze:

« al v. 206 (colon 2) la studiosa preferisce interpretare la sequenza come reiz hypodo,
in virtu del fatto che isola degli ipodocmi anche ai vv. 205 e 210, ma non propone
la stessa lettura metrica per il quasi identico v. 219 (colon 15), dove invece difende

la sequenza ia pros??;

26. Nello scolio metrico (p. 123 Turnebus) Triclinio fornisce la sua interpretazione della struttura del can-
to, dicendo che esso ¢ composto da una strofe di 7 cola, cui corrisponde un’antistrofe di altrettanti cola, e
ancora da un epodo di 7 cola a conclusione. Ma i suoi interventi testuali e colometrici non sono in grado
di restituire una responsione accettabile per tutti i presunti cola della coppia strofica (rimane del tutto
inspiegabile, ad esempio, str./ant. 3, dove al zia, della strofe corrisponderebbe un hem™ nell’antistrofe).

27. Si veda PoL1z10 2004, 304-324 per la sua scansione metrica con commento.

28. Cfr. PoLIZ10 2004, 305 € 321-322.

99



4 Sofocle, Trachinie 205-224

« alv. 210 (colon 6) accetta e difende la scriptio plena del secondo mauave, interpretan-
do il colon come ia hypodo, con conseguente interruzione di sinafia segnalata da
iato e brevis in longo, ma ci sono buone ragioni per ritenere valida la presenza di
una sequenza ia tr*;

« al v. 221 (colon 17), pur prendendo in considerazione due possibilita di scansione,
preferisce immaginare un abbreviamento in iato del primo i e interpretare la se-
quenza vvv——— come un docmio®, sebbene la massiccia ricorrenza del do****! in

questo corale (vv. 206, 207, 218, 219, 221, 223) non richieda alcuna licenza prosodica.

Per tutto il resto si puod concordare con la studiosa sull'infondatezza di alcune modifi-
che colometriche apportate dagli editori moderni — forse spinti dall’assenza di responsio-
ne a un notevole grado di liberta —, nonché sull'interpretazione generale della struttura
metrica del canto, che risulta «caratterizzata da un ritmo prevalentemente giambico-
docmiaco, ma vi sono presenti anche cretici e peoni, metri caratteristici dell'iporchema
e del peana» (PoLiz10 2004, 325). Prima di tornare al rapporto fra la tessitura metrico-
ritmica del canto e una sua lettura ‘di genere, occorrera fare qualche considerazione
sulle altre colometrie proposte e sull'interpretazione metrica di alcune sequenze.

Gli editori moderni hanno apportato notevoli modifiche alla colometria del corale:
i confini che restano tendenzialmente immutati sono quelli dei cola 5, 8-14, 16-173". La
modifica pitt macroscopica nell'interpretazione metrica del canto consiste nell’elimina-
zione delle sequenze docmiache a favore di una lettura quasi interamente giambica?®,
forse a causa dell’errata convinzione che i ‘docmi di gioia’ siano attestati soltanto «in la-
ter tragedy»?: tranne che ai vv. 213-215 e 222, tutti gli altri cola sono descritti come delle

sequenze giambiche, molte delle quali catalettiche e/o sincopate, secondo una tendenza

29. Cfr. PoL1z10 2004, 314-316. La stessa studiosa a p. 316 afferma che il colon composto da ia tr — da lei
interpretato come reiz ba — si riscontra nella colometria manoscritta di Soph. Trach. 132. Inoltre abbiamo
gia visto che un colon dallo schema identico (v—v——v——ia tr) ricorre in Pind. fr. 108a Sn.-M., v. 1 (supra §
2.2.1, p. 50) e, se si guarda alla colometria tradita, & individuabile anche in altri corali tragici: si vedano, ad
esempio, Aesch. Pers. 638=645 (cfr. PACE 2012, 121) e Supp. 72=81, 97=105 (cfr. LOMIENTO 20083, 66).

30. Cfr. PoL1ZIO 2004, 322-324.

31. Ancor meno in DAIN - MAZON 20024, 21-22, dove ‘sopravvivono’ soltanto i cola 8-14 e 16.

32. Si vedano le interpretazioni proposte in SCHROEDER 1907, 43-44; POHLSANDER 1964, 134; EASTERLING
1982, 235-236; DALE 1983, 211; DAVIES 1991, 100-101; DAWE 1996d, 63; RODIGHIERO 2004, 266-267; BANULS OLLER
— CRESPO ALCALA 2006, 67. E ambigua la lettura metrica degli editori oxoniensi, i quali sembrano alludere
aun attacco docmiaco del canto (LLoYD-JoNES — WILSON 1990b, 157: «dochmiacs, as Miss Parker observes,
recur in a choral song of joy only at E. HF 735-814; it may be significant that there also the joy soon turns
to sadness»), ma non ne danno traccia nella disposizione colometrica (cfr. LLoyD-JoNEs — WILSON 19904,
249-250).

33. Cfr. PARKER 1997, 67 € 205-206.
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omoritmica tipica della scuola anglosassone34. L'impossibilita di ricostruire con un suf-
ficiente grado di verosimiglianza quella che doveva essere I'esecuzione musicale di que-
ste sequenze dovrebbe dissuaderci dal credere che «tragedy usually melts cretics into
iambo-trochaics so that they can only be taken as syncopated metra» (DALE 1968, 100).
Una descrizione pil oggettiva delle sequenze metriche osservabili sulla pagina scritta’
¢ preferibile, perché lascia aperte le diverse possibilita di esecuzione - tutte plausibili ma
indimostrabili — e rende meglio 'idea della vivacita ritmica che doveva verosimilmente
contraddistinguere il canto®.

Come abbiamo gia visto (supra § 2.2.2), la varieta metrico-ritmica e tipica dei testi poeti-
ci che alludono a un’accentuata componente mimetica: avevamo riscontrato la mistione
di giambi, cretici, bacchei e trochei — unita a singoli affioramenti di sequenze dattiliche
e/o anapestiche in determinate porzioni di testo — anche nell'iporchema di Pratina (supra
§ 2.2.2, p. 53) e in Pind. fr. 107a Sn.-M. (supra, 2.2.2, p. 55). Nel corale delle Trachinie questo
quadro ¢ ulteriormente accentuato dall'innegabile presenza del docmio, che probabil-
mente poteva «favorire I'amplificazione della componente fortemente mimetica che era

peculiare dell'iporchema» (PoLiz1o 2004, 325).

4.3 Analisi del canto

Il canto astrofico, con il quale le donne di Trachis esprimono la propria felicita per
I'imminente ritorno di Eracle, non viene generalmente considerato uno stasimo nell’e-
conomia strutturale del dramma: esso dividerebbe non due episodi, bensi due scene del

primo episodio, e sarebbe dunque da annoverare fra i ‘corali infraepisodici’ o ‘intermez-

34. Sivedano le considerazioni fatte a proposito di Bacch. fr. 14 M. (supra § 2.2.1, pp. 49 s.).

35. Come gia faceva Kraus 1957, 133, pur senza riconoscere la componente docmiaca del canto (e pit
recentemente anche ScoTT 1996, 101); oppure come appare nella scansione metrica di CENTANNTI 1991b,
40, che interpreta la medesima colometria di Schroeder alla luce di un evidente ‘atomismo metrico’ (cfr.
PRETAGOSTINI 1972, 261-263) € riconosce la presenza del prosodiaco docmiaco almeno nella seconda meta
del canto. Non coerenti le scelte di WILLINK 2002, 65-66, il quale restituisce una notevole varieta ritmica e
un attacco docmiaco, ma al costo di pesanti interventi sul testo e sulla colometria.

36. Difficilmente condivisibili le seguenti affermazioni di SCOTT 1996, 102 su una presunta piattezza del-
I'elemento metrico: «yet in spite of the excitement in their words, the meters of this song are not wildly
lyrical but mostly the repetitious iambics of this chorus. [...] their song is no more than an invocation
of divinities whose precise contribution to the present moment is difficult to identify. [...] Suitably, then,
the young women sing to a flatter meter than usual in such songs of joy, signaling again their inability to
reflect accurately and to respond fully to the episodes being played before them».

37. Similmente ANDREATTA 2014, 42: «proprio perché nell’'ampia escursione delle sue realizzazioni estre-
me - raffica di note e pesante rintocco dei pentamakra - il docmio puo variare dalla fuga al lentissimo,
non stupisce che la duttilita e 'ampiezza della sua gamma ritmica (KosTER 1936, p. 225) fosse ricercata per
mimetismo ed efficacia espressiva».
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zi corali’®, Per evitare di addentrarsi nei meandri di una pignoleria classificatoria fine a
se stessa, sia sufficiente mettere in luce la funzione drammaturgica del canto: esso risulta
perfettamente integrato nell’episodio, al punto da essere eseguito in risposta alla ‘richie-
sta’ di Deianira (supra, p. 79) e da concludersi con I'introduzione in scena di un nuovo
personaggio’.

La celebre affermazione dello scolio al v. 216, secondo la quale questo breve canto
non sarebbe uno otacipov4°, non ha nulla a che vedere con questioni di carattere strut-
turale: lo scoliaste commenta la sezione piu autoreferenziale del corale, dove 'evidenza
dei movimenti orchestici lo porta a negare che il coro potesse eseguire il canto ‘da fer-
mo), secondo l'errata interpretazione etimologica di cui si ¢ gia detto (supra § 2.3.1) e che
si ripropone nella critica a partire dall'ultimo scorcio del XIX secolo#. Sembra impro-
babile che lo scoliaste potesse rigettare la definizione di ‘stasimo’ a causa del carattere
astrofico e mimetico del corale o della probabile disposizione in cerchio - invece che in
rettangolo — dei coreuti**. La componente mimetica e autoreferenziale del secondo sta-
simo dell’Aiace (supra cap. 3) dimostra che il mimetismo non richiede necessariamente
l'astrofismo, né la compresenza di questi due elementi sembra precludere la definizione
di ‘quinto stasimo’ a Eur. Ba. 1153-1167 (infra § 4.4.3); d’altra parte, non possiamo sapere se
le danze degli stasimi prevedessero sempre una fissa disposizione dei coreuti all'interno
di uno spazio rettangolare.

Cio che caratterizza marcatamente questo canto nel confronto con altri esempi di
corali tragici ¢ 'evidente commistione di generi extradrammatici cui il testo allude in

maniera piuttosto scoperta: da qui la difficolta ad incasellare il canto in uno solo di essi®.

38. Cosi GENTILI 1984-1985, 31; CENTANNI 1991b, 37-42 € 86-87; RODIGHIERO 2013, 105. Ma lo considerano uno
stasimo, in quanto posto ad un punto di riposo dell'azione scenica e dunque fra due episodi, D FaLco 1924,
29-31 e MILO 2006, 175, la quale aggiunge, come elemento a favore di questa lettura, «I'entrata nell'azione
di un nuovo personaggio». DE FaLco 1928b, 66, tra I'altro, nega che nelle tragedie conservate di Eschilo
e Sofocle esistano canti episodici corali. Anche CALAME 2009, 193 e WEIss 2020, 172 citano il corale come
«first stasimon».

39. I limiti di una separazione troppo netta fra stasimi e canti infraepisodici, nonché I'impossibilita di
definire dei criteri oggettivamente validi per il riconoscimento di questi ultimi, sono lucidamente esposti
in DE Lucia 1997 (si vedano anche TAPLIN 1977, 50-58 € PARK POE 1993, sul problema affine e complementare
della delimitazione dei confini di un episodio). Si rivela certamente pitt proficua una descrizione delle
caratteristiche funzionali di ogni singolo corale nel rispettivo contesto scenico, secondo quanto enucleato
— ad esempio - in D FaLco 1928b, 66; GENTILI 1984-1985, 30; DE Lucia 1997, 250; D1 MARCO 2009, 173-174;
RODIGHIERO 2013, 104.

40. Schol. Soph. Trach. 216 (p. 99 Xenis), T6 yop peAdaplov odx 0Tt OTAGIROY, GAN UTO THG N0OVTiG dpYOdVTAL.

41. Cfr. WALTHER 1874, 15; MUFF 1877, 193-197; JEBB 1892, LVIII € 34; PERROTTA 1935, 494-495; SCHIASSI 1953,
xxvil. Maggiore scetticismo sulla definizione iporchematica del canto & espresso da KAMERBEEK 1959, 70;
BurToN 1980, 50; EASTERLING 1982, 104; REITZE 2017, 287.

42. E quanto sostiene GRANDOLINT 1995, 250-252.

43. E da qui anche la genesi di affermazioni quali «<an amalgam of different lyric elements» (EASTERLING

102



4.3 Analisi del canto

Ma vediamo, sezione per sezione, in che modo si configura quest’intreccio di evocazioni

di altri generi lirico-corali.

L'attacco dell’'ode (vv. 205-206) € repentino e marcato dalla componente onomatopei-
ca, che risalta ancora di piu se — con la colometria tradita — manteniamo la posizione di
avoloAvEate e alaAals in incipit di verso. La soluzione dei longa contribuisce poi a darci
l'idea di un’esecuzione accelerata, certamente idonea all’espressione di un sollievo inat-
teso, ma istantaneamente accolto. Il verbo avoAoldlw contiene in sé I'esecuzione stessa
della 6Aoivyn richiesta alle donne e che dovra unirsi alle alaAat degli uomini. Considera-
ta la densita sintattica di questi primi due versi dell'ode, non ¢ assurdo immaginare che,
come il singolare collettivo 6 peAAdwwp@oG riunisce apaeveg e Taphevol, cosi avoroAvEate
... edadaic sia un’espressione brachilogica per invitare le donne a intonare I'dAoAvy7 (gri-
do rituale tipicamente femminile)* e gli uomini a eseguire 'alaAn (grido di battaglia e
tipico dei peani)®. Sebbene in tragedia i verbi 6AoAvlw e atalalw vengano ormai im-
piegati come perfetti equivalenti di uno Jubelruf4®, non si puo negare che la successiva
menzione di Apollo (v. 209), I'epizeusi noudve mauav’ (v. 210) e il refrain io o Maway (v. 221)
alludano con una certa insistenza a un’intonazione peanica del canto. Non & neppure
difficile immaginare che questa potesse essere anche la prima impressione di un ascolta-
tore, dal momento che fra le varie funzioni del peana era ben diffusa quella celebrativa,
collegata a contesti in cui l'espressione di gioia € dovuta a un véotog 0 a un matrimonio*’:
cio che il coro sta festeggiando nella finzione drammatica ¢, infatti, 'imminente ritorno

a casa di Eracle e il ricongiungimento con la sua sposa, ignaro di quale sara l'infausta

1982, 104); «perhaps the strangest choral ode in the Sophoclean corpus, an excited, astrophic medley of
choral genres» (POWER 2012, 293); «the Chorus draw upon three distinct lyric genres—paean, wedding song,
and dithyramb. The resulting composite subverts the conventions of all three genres» (CATENAcCIO 2017,
11); «we cannot generically classify this ode, or at least not simply [...] it includes elements of hymenaeal,
parthenaic, paeanic, and dithyrambic song, and shifts from one to the other rapidly [...] there is a confusion
of gender as well as genre here» (WEIss 2020, 173).

44. Sull'dXoAvy? come corrispondente femminile del peana cfr. DEUBNER 1941 € PULLEYN 1997, 178-181. CA-
LAME 19773, 149-150 fa notare che questo corale tragico presenta un’inversione dei ruoli rispetto ad altre at-
testazioni di peani eseguiti da un coro misto: mentre di solito 'esecuzione effettiva del canto peanico € una
prerogativa maschile e le donne sono invitate soltanto a intonare 1'dAoAvy", qui si chiede esplicitamente
alle donne di intonare il peana e ai maschi di contribuire con le grida rituali in onore di Apollo.

45. La brachilogia ¢ stata messa in evidenza da BANULs OLLER — CRESPO ALCALA 2006, 66-69, i quali spie-
gano che la simbiosi delle due forme di grido rituale contribuisce a conferire ambiguita ed espressivita
al passo, e si confa perfettamente all’agitazione emozionale che coinvolge tutte le coreute. Per una simile
compresenza di 6AoAvy femminile e grido peanico maschile in tragedia si veda Aesch. Sept. 267-269, con
RUTHERFORD 2001, 48.

46. Cosi DEUBNER 1941, 10-11, citando questi versi. Similmente HENRICHS 1994-1995, 80 parla di «ritualized
expressions of collective cheer».

47. Per questa funzione del peana si veda RUTHERFORD 2001, 55-57.
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piega degli eventi successivi.

E tuttavia gia in questi primi versi, dove il lessico sembra portare chiaramente in di-
rezione del peana#, una piccola tessera linguistica forse anticipa la tonalita ditirambica
dei vv. 216-220. Della matrice epica dell’espressione avverbiale v 6¢, usata dopo Omero
anche nella lirica corale e in tragedia, si ¢ gia parlato (supra § 4.1.1, p. 82); cio che non ¢
stato detto ¢ che il passo parallelo piu vicino al suo uso nel contesto scenico e verbale
delle Trachinie & un frammento ditirambico di Pindaro, dove I'accavallamento dei suoni
nelle celebrazioni dedicate a Dioniso viene scandito proprio dalla triplice anafora di év

8¢ (Pind. fr. 7ob Sn.-M., vv. 8-18)°:

TEUVE UEV KOTAPXEL Cominciano a rullare

Matépt ap peydAe poppot Tumavwy, i timpani presso la veneranda Grande Madre,

10 £v 0t xéyAadey xpoTad’ alfopéva Te ed ecco che risuonano i crotali e
dailc OO EavBaiot medxalc: la fiaccola che brucia sotto i biondi pini;

v 8¢ Natdwv £plydouTol atovayal ed ecco che si levano i cupi lamenti

povioan T adadal T Oplvetar pupadyevt delle Naiadi, e le urla folli lanciate agitando

vV KASVW. con violenza la testa all'indietro.
15 &V0 O MayXpaTNG XEPOVVOG BUTVEWY Ed ecco che la folgore onnipotente scuote

Tp xexivntal 6 T Evuadiov la lancia d’Enialio, spirando

gyxoc, arxasoon T Tladdadoc aiylc fuoco, e la robusta egida di Pallade

poplwv @Boyyaletar xAayyelc dpaxdviwy. emette i sibili di mille serpenti.

Oltre all'anafora gia menzionata, in questi versi anche 'uso del verbo alla terza perso-
na singolare (v. 8, xatapyel; v. 13, Oplvetar) con soggetti plurali, cioe il cosiddetto schema
Pindaricum®', «sembra evidenziare la sincronia dei poppot emessi dai singoli topmave: il
loro sovrapporsi produce un suono percepito come un’unica entita. [...] Attraverso lo
oxfpre Mivdepkov la dimensione fonica della teAeta viene rappresentata come un tutto

in cui si perdono le individualita dei partecipanti» (LAVECCHIA 2000, 145-146)%*. Una con-

48. RUTHERFORD 1993, 89-92 giustifica 'impiego di quello che egli stesso definisce un «celebratory moway
preceding a reversal in action» in contesti scenici di questo tipo con 'ambiguita insita nel genere peanico,
il quale era usato sia in momenti di gioia che in momenti di lutto, sia per prevenire che per ringraziare.

49. Propendono, infatti, per un’interpretazione peanica del canto MASQUERAY 1895, 13; SCHROEDER 1907,
43-44; PICKARD-CAMBRIDGE 1996, 352; CENTANNI 1991b, 42. Il canto & pill genericamente definito un “inno
di ringraziamento” in SCHNEIDEWIN — NAUCK — RADERMACHER 1914, 67: «ein Upvog edyoplatriploc, genauer
ein Prooimion dazu, gerichtet an die Gottheiten, welche den Herakles behiitet haben».

50. Questi versi sono tramandati dal P.Oxy. 1604, fr. 1, col. II, un papiro datato al tardo II sec. e pubblicato
in B.P. Grenfell — A.S. Hunt, The Oxyrhynchus Papyri. Part XIII, London 1919, 27-45 e tav. L. La colometria
del papiro ¢ mantenuta senza variazioni dagli editori della Teubneriana.

51. Sul quale si vedano i contributi di HaAypon 1890; WILPERT 1900; HAMILTON 1990, 217-218; HUMMEL 1993,
57-62; LAZZERONI 2013; MELAZZO 2017.

52. I[dentica l'opinione di SUAREZ DE LA TORRE 1992, 187. Si veda anche il commento al passo di VAN DER
WEIDEN 1991, 69-73. Una situazione molto simile a questa, con la compresenza dello ayfjpe TTvdapixov e di
una triplice anafora di #v 8¢ (cosi vicino foneticamente al nostro v 8¢), & stata notata da RODIGHIERO 20123,
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siderazione analoga puo essere estesa anche all’ immagine sonora’ veicolata dai vv. 205-
207 del nostro corale tragico: la constructio ad sensum avoloAvEate 6 peAldvopgog — che
nella sua realizzazione grammaticale si configura come l'esatto opposto dello schema
Pindaricum -, unita al successivo v 8¢ xowog apotvwy, rende in maniera vividamente
appropriata I'idea di una sovrapposizione di voci e di grida rituali che, pur nella loro
diversita, si uniscono per festeggiare un evento particolarmente lieto’>. Non si vuole ov-
viamente sostenere che il semplice uso di ¢v 8¢ in Trach. 206 possa essere interpretato
come un’allusione al ditirambo, dal momento che esso si trova gia nell’epica e in con-
testi certamente non ditirambici. Si vuole piuttosto far notare come la presenza di una
minima tessera linguistico-sintattica possa permetterci non solo di difendere con nuovi
argomenti il testo tradito, ma anche di gettare una nuova luce sul tipo di atmosfera festo-
sa del canto, attraverso il confronto con un passo ditirambico che richiama un aspetto
della performance in grado di farci riflettere sull'effettiva messa in scena.

E ancora tratto da un ditirambo un passo bacchilideo dove I'6oAdZev delle xobpat e
il mowavilerv dei véor si uniscono per festeggiare il ritorno di Teseo dal fondo del mare

(Bacch. 17 M. = dith. 3 1, 124-129):

ayAad- Le fanciulle
Bpovol Te xobpat GOV £b- dallo splendido trono con
Bupiq veoxTitw nuova gioia
WAOALERY, E- lanciarono il loro grido, e ne
xAyev 08 movToc: fibeol & Eyyhev rimbombo il mare. Vicino, i giovani
veol muavibary patd Om. intonarono il peana con amabile voce*.

Si noti che questo ditirambo di Bacchilide non costituisce solo un parallelo per le
modalita della celebrazione, ma anche per il ‘contesto emotivo’ che genera l'improvvi-
sa esternazione di gioia: la veoxTitog e0Bupla dei giovani Ateniesi giunge dopo il reale
timore di aver perso Teseo®, proprio come la gioia di Deianira e delle donne di Trachis
¢ l'inaspettato sollievo dopo l'acuirsi della preoccupazione per la sorte di Eracles. Ed &

certamente ironico che anche per questo componimento i critici si siano a piu riprese

90 in Soph. Trach. 517-522.

53. A proposito di una costruzione grammaticale analoga, si puo vedere il commento di PULLEYN 1997,
176 a Thuc. 6, 32, Euvemndyovro 8¢ xal 6 &Adog Spidog: «the co-ordination of the plural verb &uverniyovro
with the singular noun épdog stresses that each individual in the crowd participated in the prayer».

54. Trad. di M. Giuseppetti.

55. Bacch. 17 M. = dith. 3 1., 92-96, tpéagoav & Abavalwv fibéwv <tiv> yévoc, enel fipwe B6pev TOVTOVE, XA
Aepiov T oupatwy 6axpu yéov, Papeiav emdéypevol avayxay, «tremo tutta la schiera dei giovani Ateniesi,
quando l'eroe salto in acqua, e dagli occhi delicati versavano lacrime, aspettandosi un triste destino».

56. Cfr. Soph. Trach. 27-30, 36-48, 103-111, 141-177.
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interrogati sulla sua legittima appartenenza al genere ditirambico: diversi elementi — fra
i quali la tessitura metrica in giambi, trochei, cretici, bacchei e docmi¥ (cosi simile, dun-
que, al corale infraepisodico delle Trachinie), il riferimento al peana e I'invocazione ad
Apollo nella sezione finales® — hanno fatto pensare che potrebbe essere meglio etichettato

come un peana o un iporchema’.

Gia all'inizio del canto, dunque, si innestano sottili reminiscenze di altri generi al-
l'interno della sezione peanica. Limpeto dell’esortazione a levare alte grida di gioia, ben
marcato dai docmi (vv. 205-207), lascia il passo ai due cola giambo-bacchiaci® contenenti
il nome di Apollo (vv. 208-209). L'invocazione al dio non ¢ sintatticamente ‘staccata’ dal-
I'invito a eseguirla®, ma alcuni indizi formali nella composizione di questi versi potreb-
bero far pensare a una sua esecuzione ‘in forma rituale”: si noti la formularita innodica
insita nella dizione epica di AtoAlwve, sottolineata dalla menzione degli epiteti mpoata-
N6 ed edgapeTpac, quest ultimo usato soltanto qui e nell'incipit del peana di Macedonico
di Anfipoli (Pai. 41 Kippel), Aoy edpapétpav’?; si noti ancora I'uso del baccheo in corri-
spondenza del nome del dio%, metro notoriamente legato a contesti cultuali, ma anche

gioiosi®,

57. Si veda I'analisi metrica di GENTILI 1974.

58. Bacch. 17 M. = dith. 3 1., 130-132, Adhie, yopoiot Kniwv @péva iavBeic 6male Bedmopmov éabAdv TOYav,
«Dio di Delo, poiché il tuo cuore ha gioito dei cori di Ceo, concedi sorte felice inviata dagli deéi» (trad.
di M. Giuseppetti).

59. Numerosi i sostenitori della sua natura peanica: KENYON 1897, 157; JEBB 1905, 223; MAEHLER 1991;
KAPPEL 1992, 158-189; MAEHLER 1997, 167-170 € 209-210; RUTHERFORD 2001, 98-99; MAEHLER 2003, L-LI; PA-
vLoU 2012. Lipotesi iporchematica appartiene al solo SCHMIDT 1990, 28-29. Per una ragionata difesa del-
lattribuzione al genere ditirambico si veda HosE 1995. Letture pitt ‘sincretiche’ sono state proposte da
ZIMMERMANN 1992, 91-93; STRAUSS-CLAY 1996; CALAME 2009, 171-179; TSAGALIS 2009.

60. La simmetria chiastica della scansione metrica proposta (ia ba | ba ia) non sembra inappropriata: la
sequenza ba ia, pitt rara rispetto a ba cr (cfr. STINTON 1975, 88), nella quale viene spesso corretta, risulta
legittimamente attestata (cfr. PoLizio 2004, 313).

61. Avviene, insomma, quanto sostiene Kaimio 1970, 149: «when a member of the chorus addresses an
imperative to his fellow-choreutai, he is already doing himself what he wishes the others to do [...]. Thus,
the imperative increases the spontaneity of the chorus’ actions and emphasizes the mimetic character of
the song».

62. L'unico altro composto ad avere gapétpe come secondo elemento & ebpupapétpoc, epiteto di Apollo
in tre luoghi pindarici: Pyth. 9, 26; fr. 52f Sn.-M. (pae. 6), v. 111; fr. 148 Sn.-M_; I'ultimo caso & particolarmente
significativo perché Apollo potrebbe essere invocato per un'occasione di festa (6pynot ayAatoc avacowy,
edpu@apeTp’ "AtoAlov, «danzatore signore di letizia, Apollo dall'ampia faretra»).

63. Una cosa simile avviene, sempre in corrispondenza dell'invocazione ad Apollo, in Soph. Ai. 703-704
(supra § 3.3, p. 74).

64. Cfr. GENTILI — LOMIENTO 2003, 229-233. Nella sua ‘accezione cultuale’ (preferita in questo passo da
CENTANNI 1991b, 41), il baccheo & certamente connesso ai riti dionisiaci, ma anche in Aesch. Ag. 1080-1081
= 1085-1086 Cassandra lo usa per invocare Apollo. Ed ha probabilmente un ‘sapore cultuale’ anche il 2ba
dell'iporchema per lerone (Pind. fr. 105a Sn.-M.,, v. 3, matep, xtiotop Altvag), dove il sovrano siracusano
viene appellato in qualita di ‘rifondatore’ di una citta, e dunque nella veste di ministro dei consueti riti
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Segue poi un nuovo invito alle giovani donne (vv. 210-212), affinché intonino insieme ai
maschi il peana: di nuovo la ripetizione del sostantivo mau@ve, pur nella sinafia sintattica e
verbale con cio che segue, farebbe pensare alla richiesta di una performance gia pienamen-
te in atto%. Subito dopo viene esplicitato il ruolo cui hiamate le d ti

. p plicitato il ruolo cui sono chiamate le due componenti
‘di genere’ nella finzione scenica: entrambi, dpoevec e TapBevol, devono intonare il canto,
ma mentre agli uni si chiede di celebrare Apollo, ¢ compito delle altre invocare Artemi-
de, l'altra figlia di Latona®. Al v. 211 il 2cr con soluzione del primo longum da l'idea di

. . . b . . . 4 b

un rinnovato impeto nella formulazione dell'ordine impartito alle tap6évor: forse non &
casuale che il peone IV — metro iporchematico grazie all'accelerazione impressa dalle tre
brevi consecutive®” — appaia soltanto qui e al v. 205, sempre a inizio di colon e sempre in
corrispondenza di verbi imperativi composti con il prefisso ava- (avoloAdEate, avayete),
a conferire I'idea di un movimento coreutico che ‘sale verso l'alto’ o di un innalzamento

del tono della voce®®.

Il zia puro del v. 212 traghetta questa prima parte, tutta realizzata su ritmi doppi, verso
la sezione centrale del canto (vv. 213-215), fortemente isolata e connotata sotto il profilo
metrico: il legame sintattico fra tav opoomopov (v. 212) e cio che segue viene infatti spez-
zato — con un netto enjambement — sia dalla pausa segnata dalla brevis in longo, sia dalla
decisa inversione di ritmo. Sul nome di Artemide, corredato dall’elenco dei suoi epiteti
(vv. 213-214)%, si registra poi l'unica presenza di ritmi pari all'interno del corale’®: il ‘salto

ritmico”" contribuisce a isolare, mettendola particolarmente in risalto, la natura innodi-

religiosi di fondazione.

65. Cosi CAMPBELL 1881, 266: «the repetition imitates the hymn itself, in which the same sounds would be
often renewed». Pur con le differenze dovute al diverso contesto scenico (qui interamente corale, 1i ame-
baico), & possibile che in questa sezione del canto avvenisse qualcosa di simile a quanto RAFFA 2016, 122-125
ha ipotizzato per Eur. Or. 140-149, dove I'a & pronunciato da Elettra al v. 145 sarebbe non un’esclamazione
di dolore, bensi «un esempio pratico di come il coro dovra cantare se non vuole svegliare Oreste» (p. 124).

66. Anche lo schol. Soph. Trach. 207-208b (p. 97 Xenis) sembra alludere a una performance unitaria: fixétw
8¢ maoo xAayyn &potvey Te xal Ay, xowny ebyNV ToMoaTw.

67. Cfr. supra n. 39 a p. 48.

68. Sull'uso di questi composti, soprattutto in tragedia, cfr. LoNGoO 1968, 101-102. Mentre il verbo non
composto 6AoAdlw € gia omerico, &voloddlw sembra essere un conio tragico, usato sempre a inizio del
verso e a proposito di grida femminili (cfr. Aesch. Ag. 587; Eur. Med. 1173, Tr. 1000, I'T 1337, Ba. 24), laddove
avadarélw & detto solo di uomini (cfr. Eur. Supp. 719, Phoe. 1395). Si veda BOoRTHWICK 1971, 318-319 per l'uso
di &vayw con il significato di “intonare un canto” in contesti performativi simili a questo.

69. DAVIES 1991, 103: «the accumulation of epithets is hymnic».

70. HENRICHS 1994-1995, 80 parla di «more measured rhythms of the paian song in praise of Artemis».

71. Nella teoria metrica antica si parla in questi casi di salto dalla prima alla seconda epiploce, secondo
la teoria dell’smmloxt) esposta da Efestione nel suo trattato Sui metri per spiegare in che modo si realizza
la “connessione fra I'uno e l'altro metro”: Fragmenta Hephaestionea 11 p. 77 Consbruch = schol. in Hermog.
RhG VII 983, 26, v T Tepi péTpwv enotv 6 Hpatotinv 6Tt guyyevela yiveTol PETpOV TPOG UETPOV TPLY®G, KOTR
apalpeay, xata Tpoabeary, <xatd petabeary»). Di questa trattazione sono rimasti solo dei riferimenti sparsi
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ca di questa invocazione’?, che ancora una volta sembra eseguita nel momento stesso in
cui viene richiesta. Sulla menzione delle Ninfe locali”? (v. 215) si conclude questa sezio-
ne peanica, con una sorta di clausola mediana realizzata da un itifallico, giustapposto a
metri di ritmo prosodiaco come nel cosiddetto ‘prosodiaco iporchematico’ (supra § 2.2.2).

A partire dal v. 216 si assiste a un nuovo mutamento del ritmo e, presumibilmente,
anche a un «musical shift» (CATENACCIO 2017, 13): esso coincide con il passaggio dalla
seconda persona plurale alla prima singolare, dall'imperativo al modo indicativo, dall’'in-
vocazione di una divinita all'apostrofe all'aulo, dalla proiezione verso I'esterno e il divino
alla piu vivida autoreferenzialita’. A causa di questo stacco cosi netto molti hanno rite-
nuto che a partire dal v. 216 ci fosse un notevole cambio nelle modalita della performance:
sulla scia di una proposta di Gottfried Hermann, si ¢ pensato che questa suddivisione
del corale in due sezioni contenutisticamente distinte corrispondesse a una divisione del
coro in due semicori”, oppure che la prima parte fosse eseguita dalla corifea, la seconda
dall'intero coro’s.

Nessun elemento del testo, pero, rivela chiari riferimenti a una modalita esecutiva che
sia diversa da quella corale all'unisono: il passaggio dalla seconda alla prima persona &
un dato troppo labile per poter sostenere che ‘gli ordini’ venissero impartiti dalla sola co-
rifea o dal primo semicoro, per poi essere eseguiti dalla parte rimanente dei coreuti nella

seconda parte del canto””. Sembra invece pil plausibile giustificare I'uso della prima per-

negli Scholia A ad Efestione (pp. 110-111, 120-122, 127 Consbruch) e un pit esteso commento della sezione Tlepl
¢mndoxig negli Scholia B (pp. 257-261 Consbruch); sappiamo inoltre che la teoria fu ripresa dai grammatici
latini (cfr. Mar. Victorin. GL VI 63, 11 — 64, 29; una raccolta completa delle fonti sull’epiploce si trova in
PALUMBO STRACCA 1979, 89-103 [= 2013, 341-355]). Oggi il termine ‘epiploce’ e la teoria efestionea risultano per
lo pit abbandonati o poco considerati da parte degli studiosi di metrica (cfr. DALE 1968, 41 € 147; COLE 1988,
1-6; STEINRUCK 2007, 111-114), fino alla recente rivalutazione della scuola urbinate (cfr. GENTILI - LOMIENTO
2003, 5-6 € 40; FILENT 2018, 125-128; BRAVI 2019, 40-42; D1 VIRGILIO 20194, 358-362).

72. Il nome di Artemide si trova in incipit di hemiepes maschile anche nei seguenti esametri dattilici: Hom.
I 21, 471, Aprepic dypotépn; Od. 19, 54, ApTépidt ikéAn; Od. 20, 61, Aptep, nétve 6ed; H. Hom. Dian. 1,"Aptepiy
acidw; H. Hom. Ven. 93, Aptepic | Anro; Theogn. 1, 11, Aptept Bnpopdvn.

73. Sul concetto di divinita vicina, dunque favorevole, si veda RUSTEN 1983 (specialmente a p. 291, n. 11).

74. HENRICHS 1994-1995, 82: «<nowhere else in Sophoclean tragedy does choral self-referentiality find such
vivid and agitated expression».

75. Cfr. HERMANN 1816, 732. Questa idea & stata poi accettata e sviluppata da CHRIST 1879, 378-379 e JEBB
1892, 34, i quali propongono la seguente distribuzione delle sezioni del canto: vv. 205-2015, primo semicoro;
VV. 216-220, secondo semicoro; v. 221, I'intero coro; vv. 222-224, la sola corifea. Pensa a due semicori che si
alternano nel canto e nella danza anche KAMERBEEK 1959, 70-71, il quale propone di individuare in questo
aspetto il carattere iporchematico del corale (a proposito di questa convinzione si veda quanto gia detto
supra, § 2.1.2).

76. Cosi MUFF 1877, 194-196. Meno plausibile 'idea che l'intero canto fosse eseguito solo dalla corifea (D&
FaLco 1924, 38-39), o che il coro cominciasse a danzare soltanto a partire dal v. 216 (CAMPBELL 1881, 266-267).

77. Sivedano, a tal proposito, le considerazioni generali e la raccolta di loci similes drammatici in Kaimio
1970, 103-104, 121-129 € 147-150 (in particolare le pp. 122-123 e 156 sull’'uso degli imperativi come espressioni
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sona singolare in questa porzione di testo con la necessita di sottolineare I'unita del coro
— e forse anche della performance corale, sulla quale ci si soffermera pitt avanti (§ 4.3.2) —
in opposizione al potere esercitato su di esso dalla musica dell’auleta?®. Inoltre ¢ difficile
credere che la tipologia di canto ‘peanico’ richiesta nei vv. 205-215 possa essere realizzata
effettivamente solo nella porzione di testo ‘ditirambica’ (vv. 216-220): come & stato pit
volte ribadito, la stessa componente lessicale, stilistica e metrica del testo suggerisce che
I'esecuzione del peana avvenga proprio contestualmente con la sua richiesta.

[ vv. 216-217, in metri giambici puri, preparano il ritorno ai ritmi pit agitati dei vv. 218-
220 (un’intreccio di giambi, bacchei e docmi kaibeliani), dove viene descritto con parti-
colare efficacia I'effetto psicagogico che la musica trascinante dell’aulo ha sulle donne
del coro”: proprio l'apostrofe allo strumento (v. 217, & TOpavve TaG Ui QPeVOC) gene-
ra un crescendo di tensione che sfocia nell'esecuzione della “gara bacchica” (vv. 219-220,
Baxyetoy ... &uAdav)®. Sembra, infatti, che sia il suono dell’aulo a trasportare la mente
delle coreute in una dimensione dionisiaca: sono esplicitamente danze bacchiche quelle
cui si allude ai vv. 219-220, con la menzione del grido rituale (doi), dell’edera (6 x1o0dc)
e della danza frenetica (Paxyeiav ... auAiav), ma Dioniso non viene mai citato o invoca-
to. Alla luce di quest’assenza, sarebbe forse un po’ forzato interpretare questi versi come
un inno a Dioniso o un vero e proprio ditirambo®, oppure ipotizzare che il vocativo &
TOpavve possa riferirsi a qualcuno o qualcosa che non sia lo stesso aulo®.

Cio che qui viene detto ¢ I'esatto contrario di quanto avviene nell'iporchema di Pra-
tina (supra § 2.2.2, p. 53, Vv. 10-11, 6 8’ adXdc/ Votepov yopevétw), che si scaglia polemica-

mente proprio contro la supremazia di questo strumento musicale in componimenti

di gioia).

78. Risultano, infatti, estendibili anche a questo contesto d’uso della prima persona singolare le osser-
vazioni di Kammio 1970, 152 sull’'uso della prima persona plurale in tragedia: «the underlying motive for
the use of the first person plural seems to be that the group which the chorus represent, be it their own
collective or a larger unity, is contrasted to another power — an individual, or another group, friendly or
hostile, the other sex, another nation, the gods, and so on».

79. Leffetto & quello descritto da Plutarco in Quaest. Conv. 748¢, quando commenta un iporchema pinda-
rico (fr. 107a Sn.-M,, cfr. supra § 2.2.2, p. 55) soffermandosi sull’effetto trascinante del testo poetico: povov
od T Aet6Bev thy v dpxfioet 166eoy [t Tompata] <Soxel Tapaxadely <cal> o yelpe xal Té TOdE, pdAlov & EAov,
domep TIol unpivBolc EAxely TO odpa Tolg uéAeoL xal evreively, ToOTWY [8E] Aeyopévmy xal ddopévay fovyiav &yety
1 Suvapevoy, «<non ti sembra che quasi per effetto della sua levita metta in posizione di danza e faccia muo-
vere e mani e piedi, o meglio, trascini e tenda tutto il corpo con i suoi versi, come con fili da burattinaio?
E quello non riesce a stare fermo, quando sono intonati nel canto» (trad. di A. Montalbano).

80. Analogamente MI1Lo 2006, 168 immagina «la dinamica in climax dei movimenti del coro», ma diver-
samente suppone uno scollamento fra l'esecutore del canto (la corifea) e gli esecutori della danza (il resto
del coro).

81. Né sembra convincente che il corale consista in due canti distinti, come propone ZIELINSKI 1896, 504
n. 7:«eigentlich sind es zwei Lieder, ein kleiner Pdan und ein kleiner Dithyrambus».

82. Come ¢ stato pure ipotizzato: sivedala sintesi di LoNG0 1968, 102, il quale infine propende per Dioniso.
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poetici che non dovevano essere troppo diversi dai vv. 216-220 di questo canto®. Anche
lo schol. Soph. Trach. 217b" (p. 99 Xenis) parafrasa l'espressione come & av)¢, Tic épufig
Ppuyfic TOpavve, e spiega che ¢ l'aulo cio che “eccita le fanciulle alla danza” (épe6ilet yap 6
aOAoG T TapBEvoug TPoG TV yopelay), proprio come accade in un frammento pindarico
di genere incerto sul quale ¢ stata recentemente avanzata una proposta di attribuzione

al genere iporchematico® (fr. 140b Sn.-M., vv. 10-15):

10 EY® Hay xADwV Certamente (ascoltando)
Tobpo peALlopEvoy, TEXVaY l'esile sua melodia, io, che
YADOTOPYOV AUPETWY EPE- (a un’arte) sonante attendo,

Bilopon TG GOV mi drizzo a quel suono,
aAlov Sedpivog UTOKPLOLY, come un delfino
TOV uEV axvpovog ev movtov tedayet  che nella placida distesa del mare
15 odAOV Exivd épatdv wédoc®. si eccita all'amabile suono dell’aulo.

Questi versi di Pindaro sembrano alludere a un’eccitazione causata dall’ “amabile suo-
no degli auli” e che induce I'io loquens a danzare imitando un delfino: si noti I'uso del
verbo ¢pebilopai®, lo stesso adoperato dallo scoliaste per spiegare Soph. Trach. 217.

[ vv. 216-220, molto plausibilmente anche nella modalita di esecuzione, dovevano ri-
chiamare alla mente atmosfere legate al culto di Dioniso®, ma cio non basta a sostenere
un’interpretazione generale del canto in chiave ditirambica®: il richiamo di questa colo-

ritura di genere si puo spiegare con il fatto che essa, forse pit di ogni altra, contribuisce

83. Anche D’ALESSIO 2007, 109-110 nota come «il rovesciamento del rapporto dei coreuti con il flauto nei
due passi» possa suggerire «un complesso rapporto intertestuale». Sulla polemica di Pratina contro 'aulo
cfr. LEVEN 2010, 38-39; BALTIERI 2016, 227-229.

84. La proposta, ancora inedita, ¢ di REccHIA 2017, 284-315 e si basa principalmente sulla natura mimetica
della performance cui sembrano fare riferimento i versi citati.

85. I1 testo greco ¢ citato secondo le scelte editoriali di FILENT 1987, 36-37, cui si rinvia per il commento e
'apparato critico. Sua ¢ anche la traduzione.

86. Usato qui, secondo REccHIA 2017 304, con un significato «molto vicino a quello di un’eccitazione: il
coro ¢ stimolato — quasi posseduto — dal suono degli ad)ol e non riesce a trattenersi, come chi ¢ in preda a
una pulsione profonda».

87. Forse ha ragione KAMERBEEK 1959, 72 a ipotizzare che questa sezione del canto prevedesse 'accompa-
gnamento musicale dell'armonia frigia, «ritenuta dagli antichi tipicamente ditirambica. Di solito eseguita
con l'aulos, si prestava a esprimere un’ampia gamma di stati d’animo, dalla gioia misurata alla pieta, alla
selvaggia esaltazione, allo stato di frenesia mistica. Era dunque mimetica e versatile» (LOMIENTO 2017, 48).
I1 fatto che sia stato proprio Sofocle a introdurre questa armonia nella melica drammatica (cfr. n. 57 a p. 75)
rende l'ipotesi ancora pitt plausibile, ma nulla di piu si puo dire sulla melodia del canto. Sull’armonia frigia
in tragedia si veda anche CoMOTTI 1989, 46-48.

88. Questa sembra essere la lettura di HEIKKILA 1991, 63-65, il quale giustifica I'uso di «Bacchic dances»
immaginando una stretta relazione fra Eracle e Bacco, in virtu della quale il furore bacchico del coro
anticiperebbe il furore bacchico di Eracle in agonia. Anche POWER 2012, 294-295 pone marcatamente l'ac-
cento sul ditirambo, soffermandosi sulla presenza del ‘coro ciclico’ e sull'accompagnamento dell’aulo, per
il quale immagina un’esecuzione virtuosa da parte dell’auleta.
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a comunicare lo stato di gioia euforica delle coreute in questo momento dell’azione sce-
nica®. Ma non bisogna dimenticare che questa ‘strofetta’ dal sapore bacchico rimane ‘in-
scritta’ all'interno del peana ad Apollo e Artemide, come appare chiaro dalla presenza del
refrain i io Maway (v. 221) proprio in chiusa dell'intera sezione innodica®°, la cui unita ¢ vi-
sibile nella ripresa circolare di quelle sequenze metriche giambo-bacchiaco-docmiache
(vv. 218-221) gia usate nella sezione iniziale (vv. 205-209).

Quanto all'ultima sezione del canto (vv. 222-224), € notevole che il coro si rivolga a
Deianira per indicarle I'arrivo della processione di schiave continuando a cantare in me-
tri giambo-docmiaci: il v. 222 costituisce un ‘nuovo inizio’ dopo l'interruzione del pea-
na?, ma la sorpresa e la concitazione per la nuova ‘visione’ che si presenta alle fanciulle
¢ chiaramente espressa dal forte elemento deittico®? della ripetizione i8¢ {6’ (con lo iato
particolarmente espressivo di cui si diceva a p. 83) e dall'uso dell'ipodocmio®. Lo stesso
metro, infatti, apre I'iporchema pindarico dedicato a Ierone I (fr. 105a Sn.-M.), in un verso
dall'identico word-pattern con il quale, allo stesso modo, si vuole richiedere I'attenzione

del destinatario del canto:

Soph. Trach. 222: {0e 18, o @ira wou—u— hypodo vel do
Pind. fr.105a Sn.-M,, v.1:  30vec 6 toL Aéyw vou—u— hypodo vel do

Dopo questo brusco richiamo all’attenzione, la ridondante concentrazione di espres-
sioni deittiche ai vv. 223-224 (tad’ avtinpwpe ... Tapeat Evapyt) contribuisce ulteriormen-
te a farci immaginare una modalita esecutiva che tendeva a riprodurre con specifici gesti
e movimenti il contenuto delle parole del canto.

A conclusione di questa lunga disamina dei rapporti fra metro e parola, ¢ giunto il

89. Sofocle potrebbe aver attinto al modello dei ditirambi di Pindaro, caratterizzati da «un impeto gio-
i0s0, un pathos estatico che non c’e nei suoi epinici», ricchi di elementi che «concorrono a ricreare quel-
lo stato di esaltazione che fa percepire gli oggetti pit intensamente, sino allo stordimento allucinato ed
estatico» (PRIVITERA 1991, 149). Sull’'uso dell’aulo in momenti di gioiosa celebrazione si veda WiLsoN 1999,
81-82.

90. Sarebbe dunque pil corretto parlare di «paean tinged with dithyrambic elements» (KAMERBEEK 1959,
71). Cosi anche RODIGHIERO 2004, 164-165 («il coro leva un inno in onore di Apollo e Artemide, accom-
pagnandolo probabilmente con la coreografia movimentata di una danza dionisiaca che rimanda a uno
scenario bacchico») e ANDUJAR 2018, 280 («a paean containing elements of Dionysiac dancing»).

o1. Suggestiva la spiegazione di CAMPBELL 1881, 267: «the Chorus are just leaping up the Paean, which
from its monotony could not have been continued with dramatic effect, when Lichas arrives, and they
break off».

92. HoLT 1987, 210: «as the spectacle unfolds, the Chorus and Deianeira use some emphatic repetition of
word of seeing to stress the fact that it is a spectacle».

93. Nonostante lo schema astratto ‘vww—v—" non ci permetta di scegliere con certezza fra il docmio
(v —v—) e I'ipodocmio (v w—v—), quest’ultimo sembra leggermente preferibile al fine di evitare la split
resolution. Anche GENTILI — LOMIENTO 2003, 236 sembrano propendere per I'ipodocmio.
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momento di tirare le somme e vagliare le possibilita offerte da una ‘lettura di genere’

dell'intero corale.

4.3.1 «Lisicanto non Bacco, non Peana, ma ... »

E stata pit1 volte messa in risalto I'inestricabile congerie di elementi presi in prestito da
altri generi lirico-corali: gia a una prima lettura, essa appare la caratteristica pit evidente
di questo canto. Forse a una simile mescolanza di generi pensava Platone, quando in Leg.
700a-701a condanna la nuova moda poetica che tende a sovvertire le leggi musicali, senza

rispettare le dovute distinzioni fra i generi letterari (Plat. Leg. 700d)%*:

KETO OF TaDTO, TPOIGVTOC TOD XPOVOY, APYOVTEG EV THG GPOVCOU TTPaVORLas TomTal
£YLYVOVTO QUOEL UEV TIOINTIKOL, BLYVWROVEG OE Ttepl TO Bixaov THig Modamg xal TO VOOV,
Paxyedovtee kol naAAov TOD 0£0VTOG KaTEXOPEVOL DY NOOVTIG, KepavvOvTES 08 Bprivoug
Te Dpvolg xal Telwveg dibvpappBols, xal adbAwdiac 67 taic wbapwdialg uyrodpevot, xal
TAVTO. ElG TOVTOL GUVALYOVTEC.

«Poi pero, col passare del tempo, i poeti finirono col diventare i promotori delle
trasgressioni contro la musica: persone dotate di talento poetico naturale ma igna-
re dei diritti e delle norme della Musa, pronte a baccheggiare e alasciarsi possedere
dal piacere piu del dovuto e a mescolare treni con inni e peani con ditirambij, e a
imitare le aulodie con le citarodie e a confondere tutto con tutto» (trad. di F. Ferrari
e S. Poli).

Le due ‘anime’ del canto, cioé quella peanica (vv. 205-215 e 221) e quella ditirambica
(vv. 216-220), gia evocate a sufficienza nell’analisi appena conclusa, sono certamente pre-
ponderanti, ma non andrebbe sottovalutata neppure la componente imenaica implicita
nell’attesa dello sposo% (vv. 205-206) e nella menzione delle Ninfe? (v. 215). Un tentati-
vo di interpretazione dell’ode in chiave imenaica é stato infatti proposto da Rush Rehm,

sulla base del fatto che tutte le divinita invocate risultano in qualche modo collegate al

94. Lalamentela di Platone viene di volta in volta messa in relazione a diversi generi letterari: mentre alcu-
ni suggeriscono che Platone stia pensando «alle odi corali della tragedia, e a canti come questo» (LoMIENTO
2017, 58, ma anche RUTHERFORD 1994-1995, 120: «the first half of the song is about Apollo; the second half is
about Dionysos [...]. The ode is a generic mixture, and in fact it is a mutation since it opens with a paeanic
section and ends with a dithyrambic section»), PRIVITERA 1991, 147 la collega all’evoluzione mimetica del
ditirambo; RODIGHIERO 20124, 11 1. 10, CECCARELLI 2013, 167 ¢ WEISS 2020, 185-186 pill genericamente alla
‘Nuova Musica’.

95. Come sostiene STINTON 1985, 405, «the new “marriage” has to be celebrated with lyre and pipe». Anche
SWIFT 2011, 410, che vede nel corale la celebrazione del nostos di Eracle attraverso il filtro di tre diversi generi
lirici (imeneo, peana e canto dionisiaco), mette particolarmente in risalto la componente imenaica.

96. Sul collegamento fra le Noppat — “spose” per definizione - e i riti matrimoniali si veda LARSON 2001,
100-101 e 111-112; ma & altrettanto diffusa una loro presenza accanto ad Artemide (cfr. LARSON 2001, 107-110),
che potrebbe bastare a giustificare la loro menzione in questo corale.
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mondo matrimoniale®’, ma i dati lessicali, stilistici e metrici non sembrano confermare
un'’ipotesi di questo tipo®.

Pit di recente Liana Lomiento ha invece menzionato il corale fra i canti sofoclei che
sembrano evocare lo stile del ‘Nuovo Ditirambo’, definendolo «un canto fortemente ibri-
do, che si apre come un peana e si conchiude come un ditirambo, del quale reca, peral-
tro, la tipica veste metrico-ritmica» (LOMIENTO 2017, 58). Questa ‘tipica veste metrico-
ritmica’ ¢ individuata dalla studiosa in una «tipologia, polimetra, di specifica composi-
zione giambo-trocaica, dove sono ammessi come forme varianti cretici e docmi, e do-
ve le serie giambo-trocaiche sono talvolta interrotte da misure eoliche, o da misure in
ritmo dattilico (anapesti, dattili, ionici)» (LOMIENTO 2017, 53-54)%°, ma la raccolta di dati
proposta sopra (cfr. § 2.2) mostra che questi stessi metri possono essere considerati tipici
dell'iporchema.

Come fare, dunque, a scegliere fra una performance ditirambica e una iporchemati-
ca, se I'unico dato che ci fornisce indizi sull'accompagnamento orchestico-musicale del
canto — ossia la nuda scansione metrica — rende valide entrambe le interpretazioni? Di
fronte a questo bivio, solo un’auspicabile convergenza degli elementi lessicali, stilistici e
metrico-ritmici puo aiutarci a dirimere la questione, senza dimenticare che «nell’'esegesi
metrico-ritmica di un testo poetico, non ¢ sufficiente basarsi solo sulla tipologia delle se-
quenze metriche utilizzate in un determinato contesto, ma va soprattutto analizzata la
loro diversa modalita di realizzazione che scandisce e sottolinea i diversi livelli semantici
in cui si articola il canto» (CERBO 2007, 123).

Torniamo dunque a ripercorrere gli indizi della performance che il testo ci permette di

97. REEM 1994, 74: «the explanation for the particular immortals who are invoked—Apollo, Artemis, the
Nymphs, Dionysus—may lie in their connection to weddings. The Nymphs were associated with nuptial
bathing and fertility and received bridal offerings, as did Artemis, who oversaw female rituals involving
menarche and was appealed to during pregnancy and childbirth. The goddess frequently is depicted (with
atorch in each hand) on black-figure scenes of “heroicized” wedding processions, as is her brother Apollo
(often with a lyre), symbolizing the role of music in the wedding ceremony. Dionysus also figures on such
processional scenes, suggesting the festive nature of the event—or perhaps, as here, an illusory sense of
happiness and liberation». Una raccolta dei dati iconografici portati a sostegno di questa lettura ¢ esposta
in REHM 1994, 186 n. 9.

98. Mancano totalmente i motivi tipici dell'imeneo, come il makarismds, I'elogio degli sposi, i riferimen-
ti alla cerimonia in corso e al letto nuziale, 'invocazione rituale “oh Imene, Imeneo”, una prevalenza di
sequenze metriche ioniche e gliconiche (cfr. LyGHOUNIS 1991, 185-191; SWIFT 2010, 241-249; BALTIERT 2011,
205-209; GALVANI 2017, 106-110).

99. Oltre che in Trach. 205-224, LOMIENTO 2017, 57-60 crede di riconoscere una polimetria tipica del ‘nuovo
ditirambo’ nei seguenti passi sofoclei: Ai. 879-914 = 925-960; Ant. 583-593 = 504-603, 830-856 = 858-875, 876-882,
068-978 = 979-987, 1115-1125 = 1126-1136, 1137-1145 = 1146-1154; Trach. 863-899; OT 190-202 = 203-215, 649-668 =
678-697, 863-872 = 873-882, 883-895 = 896-909/910, 1086-1097 = 1098-1109, 1204-1212 = 1213-1221/2; El. 1232-1252
= 1253-1272, 1273-1287; Phil. 1169-1217; OC 207/8-253, 1670-1696 = 1697-1723, 1724-1736 = 1737-1750.
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sondare. L'esplosione del sentimento di gioia si realizza nell'agitazione della prima parte
del canto, dove il ricorso a metri di natura docmiaca (vv. 205-207) e ai cretici soluti nella
forma del peone IV (vv. 205 e 211) coincide con le esortazioni al canto'°: ¢ in questi punti
del testo che si pud immaginare un’esecuzione di danze particolarmente animate, con
un ritmo forse pil arioso in corrispondenza delle invocazioni alle divinita. Abbiamo gia
messo in luce come nelle sezioni del canto connotate da un maggiore grado di religiosita
si registri una concentrazione di metri leggibili in chiave cultuale: si tratta dei brevi cola
a composizione giambo-bacchiaca (vv. 208-209) che costituiscono I'invocazione ad Apol-
lo e della sezione prosodiaca che fa risaltare il nome e gli epiteti di Artemide (vv. 213-214),
chiusa dall'itifallico in cui vengono nominate le “Ninfe vicine” (v. 215). Non € ancora stato
posto sufficientemente I'accento, pero, sul fatto che le tipologie metriche appena enume-
rate rappresentano una sorta di ‘compendio da manuale’ della quasi totalita dei metri
iporchematici (supra § 2.2), con la sola eccezione delle sequenze di derivazione coriam-

bica e gliconica™*

. La seconda parte del canto segna un ritorno ai ritmi prevalentemente
giambo-docmiaci dei primi versi e una ricomparsa della piu esplicita autoreferenzialita,
ma al suo interno si possono riconoscere due momenti nettamente distinti: alla sezione
piu cultuale (unitaria e aggregante), caratterizzata dai riferimenti alle danze bacchiche
ispirate dal suono coinvolgente dell’aulo (vv. 216-220) e chiusa dal refrain peanico (v. 221),
segue la didascalia scenica in lyricis (vv. 222-224), per la quale & plausibile immaginare I'in-
terruzione della performance ‘baccheggiante’ e una dispersione agitata dei coreuti nello

spazio scenico disponibile.
Da questo breve riassunto si intuisce chiaramente che tutti gli elementi elencati nel

cap. 2 come possibili tratti riconducibili al genere iporchematico sono presenti in questo

corale:

« l'intonazione religiosa, realizzata concretamente nella forma di un peana ad Apol-

lo e Artemide’®?;

100. Secondo un calcolo statistico di SHISLER 1942, 285-286, i ritmi peonici (fra i quali egli include cretici,
bacchei e docmi, secondo la classificazione di THOMSON 1929, 11-12) sono quelli pilt usati per esprimere il
sentimento di gioia nella tragedia greca.

101. Si veda, a tale riguardo, il sunto fornito a p. 58.

102. In questo senso si puo parlare di un ‘peana iporchematico’ (cfr. CHRIST 1879, 378-379; DE FALCO 1924, 40;
GENTILI 1984-1985, 31; RODIGHIERO 2004, 165), se si vuole usare questa espressione per indicare un canto con
elementi peanici eseguito con modalita iporchematica (cfr. n. 25 a p. 46). Si pensi, inoltre, al fatto che i due
generi vengono entrambi considerati canti in onore di Apollo in Men. Rh. 331, Todg pév yap eic Atowva
Toudves xol dropyfpate ovopalopey, Tovg 6t elig Atdvuaov Sifupapfous xal iopaxyous, «gli inni in onore di
Apollo li chiamiamo peani e iporchemi, quelli in onore di Dioniso ditirambi e iobacchi».
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« la forte corrispondenza mimetica fra il contenuto del canto e la sua actio sceni-
ca, deducibile dai continui riferimenti del coro a cosa sta cantando, a come sta
danzando e a chi vede arrivare in scena'®3;

« 'accompagnamento musicale dell’aulo’4;

« una tessitura metrico-ritmica compatibile con quanto ci dicono le fonti metri-
che e i frammenti superstiti sulle tipologie di metri percepite dagli antichi come

tipicamente iporchematiche.

Alla luce di un tale numero di corrispondenze, non sembra irragionevole rimarcare
un’affermazione di Simonetta Grandolini: «quando un canto presentava evidenti carat-
teristiche mimetiche poteva essere definito in base al modo di esecuzione un iporchema,
anche se quanto al contenuto poteva essere un ditirambo o un peana» (GRANDOLINTI 1995,
255). Sotto il profilo formale e performativo, dunque, questo corale infraepisodico ha
tutte le carte in regola per essere definito un canto composto ed eseguito secondo una
‘maniera iporchematica’ (Omopynpetixoe Tpomoc). Fin qui si pud pienamente concordare
con la studiosa, ma perplessita maggiori sorgono di fronte al suo tentativo di leggere il
testo, sul piano retorico-contenutistico, come un inno cletico’®: dell'inno, infatti, il co-
rale presenta solo I'¢mixAnaoic in Er-Stil - indubbiamente strutturata secondo le esigenze
formali della letteratura innodica®® -, ma mancano del tutto I'sbAoyia e I'edy1'7. Nep-
pure si puo ridurre lo scopo principale del canto a un ringraziamento agli dei invocati
per il ritorno di Eracle, perché questa motivazione non viene mai esplicitata nel testo:
quest’ultimo ¢ invece percorso da un tono celebrativo e festoso, che da solo basta a giu-

stificare 'impiego, da parte del poeta, di motivi tipici del peana celebrativo'® all'interno

103. Fra i confronti iporchematici possibili, si vedano soprattutto gli attacchi autoreferenziali di Bacch.
fr.15 M. = hyp. 2 L. (supra 2.2.1, p. 48) e Pind. fr. 112 Sn.-M., Néxawve pév mapBévwy &yéde, «spartana torma di
vergini».

104. Bisogna ricordare, tuttavia, che l'aulo era lo strumento piu utilizzato a teatro (cfr. WiLson 1999, 75-
76; WILSON 2002, 42 € 55), per cui la sua menzione in contesto drammatico diventa significativa solo nel
momento in cui il coro assegna a questo strumento un ruolo dominante, come avviene in questo canto.

105. GRANDOLINI 1995, 259-260: «il canto, presentando cosi la struttura tipica della preghiera con la parte
finale che riprende anularmente quella iniziale, mentre la parte centrale, dedicata a Dioniso, evidenzia una
emozionalita pitl intensa, si configura, in definitiva, come un inno di ringraziamento».

106. Si possono facilmente individuare, infatti, tutte le componenti dell'invocatio enumerate da FURLEY -
BREMER 20014, 56: il nome della divinita (v. 209, AntéAAwve; v. 213, "Aptepty); i suoi attributi e titoli (vv. 208-
209, TOV EDQPAPETPAY ... TPOTTATAV; V. 214, tAapaporov aupimupov); la genealogia (v. 212, 0y opdomopov);
l'indicazione del luogo di nascita (v. 213, Optuyiav); le divinita compagne (v. 215, yeitovag Te Nopgac).

107. Un’efficace schematizzazione della struttura formale dell'inno & in FURLEY - BREMER 20014, 50-64. Per
usare una terminologia alternativa, questo ‘inno’ conterrebbe la sola apy?, ma sarebbe privo sia della yaptc,
sia della richiesta (cfr. RACE 1982).

108. Cfr. RUTHERFORD 2001, 55-57.
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di un’esecuzione corale pienamente iporchematica.

A questo punto, di fronte alla massiccia presenza di elementi autoreferenziali nel testo,
non ¢ forse troppo chiedersi se sia possibile dire qualcosa di pitt sulla performance orche-
stica. L'etichetta ‘iporchema’, infatti, si limita a restituirci 'immagine di un’esecuzione
corale in cui canto e danza formavano un’unita inscindibile, in quanto i movimenti dei
coreuti illustravano le parole pronunciate o — al contrario - le parole del canto descrive-
vano i gesti compiuti nella danza. In questo caso, pero, ci ¢ forse consentito fare qualche
considerazione in piu sugli effettivi movimenti orchestici eseguiti dal coro in quella che
abbiamo piu volte denominato la ‘sezione ditirambica’ del canto.

Nel paragrafo che segue, dunque, si vuole proporre un’ipotesi fondata su quei pochi
dati (in questo caso lessicali) che lasciano supporre la maggiore probabilita di un movi-
mento rispetto ad un altro, pur nella consapevolezza che una vera e propria ricostruzio-
ne delle danze di accompagnamento a un canto rimane impossibile tanto quanto quella
della melodia, poiché mancano i dati necessari a una dimostrazione di qualunque ipote-
si. Prima di affrontare questi temi, percio, non sara vano ribadire un accorto e sempre

valido avvertimento di Frederik Naerebout:

No actual sequence of movements can be reconstructed. And suggesting for a
moment that we could, what about floorpatterns, tempi, expressiveness? All un-
answerable questions, that neither images, nor texts have much to tell about, al-
though once in a while an informed guess is possible, again without being in any
way determinate (NAEREBOUT 1997, 272).

Di fronte a questi limiti invalicabili, cio che segue sara appunto «an informed guess»,
senza alcuna pretesa di esaustivita o esattezza.
4.3.2 Un’ipotesi sui movimenti di danza

Torniamo dunque a quei vv. 216-220 del canto che, per maggiore chiarezza esposi-
tiva, sara bene riproporre prima di tentare un’ipotesi pili approfondita delle modalita

d’esecuzione di quella che ¢ la sezione piu ricca di elementi autoreferenziali:

216 12 Gelpop’ odd AmwoopaL v—u—u—u— 2ia

217 13 TOVadAY, O TOpavve TaG Epdg ppevdg. v—v—v—w—u—u—IT  3ia

218 14 1000 Y &vatopbdooel, w—uuu——][M 2ba vel do*ibel
219 15 £dol W O 10006 GpTt Paxyeiay ——o—u—u——— ia dokaibel

220 16 OTOOTPéQWY GAAY. o—u—u—II® ia ba

221 17 1w i Mouway: ————— dokaibel

Lesplicita menzione dell’aulo nel testo doveva sicuramente avere un corrisponden-

te scenico di un certo peso, nel senso che l'auleta doveva essere presente nell'orchestra
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insieme ai coreuti: dal momento che 'accompagnamento musicale della tragedia preve-

deva normalmente il suono dell’aulo, bisognera supporre che la sua presenza in questa
L 4 . ) . L .

scena fosse ancora piu ‘evidente’ del solito. La centralita dello strumento in questa se-

zione della performance, proprio perché verbalmente marcata dal vocativo o topavve Tag

Enac ppevog (v. 217), potrebbe essere stata non solo metaforica, ma anche fisica: si potreb-

be immaginare, infatti, che nel pronunciare queste parole il coro si avvicinasse all’auleta,

come attirato dal suono dello strumento.

Quanto alla figura orchestica, sembra altrettanto chiaro che i coreuti assumessero la
formazione tipica delle esecuzioni ditirambiche nell’Atene V sec. a.C., proprio in quella
sezione del canto che — come abbiamo visto — contiene diverse allusioni al genere del di-
tirambo'®. Se, come ha ragionevolmente ipotizzato Armand D’Angour, la disposizione
circolare del xVxAioc yopog era dettata da ragioni prettamente pratiche, poiché in cer-
chio i danzatori avrebbero tutti guardato e seguito meglio il ritmo scandito dall’auleta™®,
non sembra troppo azzardato supporre che l'auleta delle Trachinie in questa porzione

del canto divenisse ‘tiranno’ del coro in quanto dettava loro il ritmo della danza.

Il leggero stacco fra i giambi puri dei vv. 216-217 e i metri piut irregolari — e forse anche
pilt movimentati — dei versi seguenti si spiegherebbe agevolmente all'interno di questa
ipotesi ricostruttiva: se, infatti, i primi due versi giambici servivano ai coreuti per rag-

giungere la propria posizione per predisporre il xdxAioc yopdc, a partire dal v. 218 il coro

109. E necessario precisare che in questo contesto scenico il xdxAiog yopéc & associabile al ditirambo grazie
ai palesi riferimenti bacchici dei vv. 219-220, ma non si vuole sostenere che tale tipologia di danza sia
sempre e comunque interpretabile in chiave ditirambica (cfr. CsaPo 1999-2000, 419: «this is not to say that
all circular dance is Dionysiac, though in Euripides most projected circular dances are»). La critica piu
recente sull'argomento (cfr. FEARN 2007, 165-170 € 205-212; CAREY 2009, 29; CECCARELLI 2013, 154-155 € 162-
170; D’ALEss10 2013, 116), sulla scia di CALAME 19773, 77-84, ha infatti dimostrato che xbxtioc yopbdc non &
sempre da intendere come un sinonimo di ‘ditirambo’: si tratta piuttosto di una definizione generica che
indicava una fra le tante modalita di performance corali. Quando poi, nell’Atene del V sec. a.C., essa divenne
la pitt comune modalita performativa del ditirambo, si generd una sovrapposizione semantica dei due
termini e la conseguente impressione che xdxAtoc yopde fosse soltanto un nome alternativo per indicare
questo genere, 0 comunque la modalita performativa in esso privilegiata (cfr. la raccolta di testimonianze,
con commento e discussione, in [ERANO 1997, 49-51 e 233-239). La pittura vascolare mostra, tra l'altro, che
le danze circolari erano diffuse in tutta l'area egea ben prima dell'invenzione del ditirambo: i Minoici
praticarono la danza circolare femminile per tutto il Il millennio a.C. e in eta geometrica (X-VIII sec. a.C.)
la loro diffusione crebbe ulteriormente, in contesti sia cultuali che agonali (cfr. LIVERT 2010-2011, 434-435,
con la raccolta di fonti iconografiche a pp. 451-456, € D’ACUNTO 2016, 209-238).

110. D’ANGOUR 1997, 342-343: «in the new circular arrangement, the choreuts could mirror the movements
of their counterparts across the circle while following the rhythm set by the central aulete, who might use
head, feet, and aulos to supplement audible means of setting rhythm and tempo. The new position of the
aulete, which made him both more visible and more audible to the dancers and audience, would focus
attention on his musical leadership and instrumental prowess». Si veda anche HEDREEN 2013, 173-187, con
la raccolta di immagini dalle pitture vascolari.
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poteva verosimilmente cominciare a muoversi nel nuovo assetto, e dunque a ruotare in
senso orario o antiorario.

A sostegno di questa ipotesi si pud notare come anche in Ar. Thesm. 957-958 (infra
§ 4.4.2) — in un contesto coreografico molto piu chiaro, poiché descritto quasi in ogni
passaggio dalle parole del canto - siano i medesimi metri giambici puri (zia | 3ia) a fa-

re da preludio all'inizio del movimento rotatorio. Si osservino le due coppie di versi a

confronto:
Soph. Trach. 216-217:  aelpop.’ 0dd’ amwoopuat w—u—u—u— 2ia
TOV DAY, 6 TOPaVVE TAG Epac @pevdg. v—v—v—v—u—u—llT  3ia
Ar. Thesm. 957-958:  émoxomelv 8¢ Tovtoyf v—u—u—u— 2ia

xwrAoboay ppe ypi xopod xatdotacty. v—w—v—u—u—u—I"  3ia

Cio che il testo comico dice esplicitamente potrebbe essere sottinteso nel testo tragi-
co: mentre Aristofane usa questi versi per spiegare didascalicamente un dettaglio tecnico
della danza circolare, dove i coreuti possono coordinare i propri movimenti perché que-
sta disposizione consente a ognuno di osservare cio che fanno gli altri, Sofocle si limita
a menzionare nel testo il ruolo centrale dell’aulo. Tocca cosi al lettore di oggi, orfano del
dato performativo, supporre che questa menzione potesse celare la presenza dell’auleta
in scena e la formazione del xdxAioc yopdc da parte dei coreuti. Come nel passo aristo-
faneo appare piuttosto chiaro che i due versi qui citati fossero seguiti da una vorticosa
danza circolare, allo stesso modo & verosimile che nelle Trachinie il coro avviasse un
movimento rotatorio a partire dal v. 218. Una profonda differenza tra i due contesti sceni-
ci consiste nel fatto che le tesmoforianti danzano per loro stessa decisione e stabiliscono
autonomamente le modalita della danza, mentre le donne di Trachis — almeno in questa
sezione del canto — sono trascinate alla danza dal suono dell’aulo e dall’edera, per cui i
loro movimenti sono espressione di un invasamento bacchico che sembra determinare
ogni svolta della performance orchestica. Per questo motivo qualunque tipo di allusione
a gesti o movimenti compiuti dal coro delle Trachinie ¢ velato da un lessico e da un tono
cultuali, che rendono inapplicabile in questo contesto la chiarezza didascalica che invece
troviamo in Aristofane.

Eppure qualcosa si pud ancora ricavare dall’espressione p’ 6 xiooog &ptt faxysiov/ dmo-
oTpE@wV apuAiay (Vv. 219-220), che pur nella sua forma ellittica allude forse a precisi mo-

vimenti orchestici. Come prima cosa, bisogna capire bene quale significato attribuire

111. Si veda piu diffusamente I'analisi dell'intero canto al § 4.4.2.
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all’espressione “gara bacchica’, che gia il commentatore antico parafrasava con yopeio'2:
Jebb ritiene che il termine @Al in questo contesto perda ogni connotazione agonale
e si riferisca semplicemente alla velocita della danza3, ma i due significati non appaio-
no in contraddizione fra di loro, poiché non doveva essere infrequente vedere in una
danza particolarmente rapida una “gara di piedi”™4. In questo senso la faxyelav apAlay
poteva corrispondere, nell’esecuzione, al medesimo passo di danza alluso da Ar. Thesm.
956, Paive xapmaAipnoty modoiv (“‘corri coi rapidi piedi”): cioé a un movimento rotatorio dei
coreuti, che girano velocemente mentre si tengono per mano in cerchio.

Anche in questo caso il confronto con il corale delle Tesmoforiazuse fa emergere una
sostanziale differenza fra la chiarezza didascalica del testo comico e l'allusivita velata
del testo tragico: in Aristofane il riferimento alla veloce corsa dei piedi ¢ inserito in un
contesto indubbiamente circolare, poiché esso ricorre dopo le precise istruzioni sulla
disposizione dei coreuti (vv. 954-955, xobpa moalv &y’ elc kixdov,/ yeipl chvamnte yelpe); nel
passo sofocleo, invece, il xvxAlog yopoc € ipotizzabile solo affidandosi a indizi molto piu
sottili, riconoscibili solo dopo un’analisi minuziosa dei pochi dati ancora a disposizione.

Un ulteriore indizio a favore del movimento circolare compiuto dal coro in questi
versi puo essere contenuto nel participio vmooTpépwy — tramandato da tutti i codici e
dagli scoli -, sulla cui genuinita sono stati sollevati dei dubbi che hanno portato a una
sua correzione in alcune edizioni, solo perché il significato del verbo in questo contesto
non risulterebbe perspicuo. Per comprendere a pieno le ragioni di questa perplessita,

sara utile scandagliare tutti i possibili significati di bmooTpiuw.

112. Schol. Soph. Trach. 218 (p. 100 Xenis), ei¢ Baxyixnv dpuAloy, TouTéott yopelay, Tepoppd pe 6 KIGooE.

113. [ passi citati da JeBB 1892, 37 a supporto di questo significato di &piAAe e derivati sono Soph. Ant. 1065,
TpdY0UG apAATApac HAlov; EL 861, yaddpyotg &v apidlaig; OC 1062-1063, piuappitols/ qedyovreg apiidalc.
LLoYp-JoNEs 1972, 270, concordando sull'idea di un rapido movimento, cita invece Eur. Or. 456, yépovtl
debp” apiAraton modt, «col suo passo di vecchio si affretta per venire qui» (trad. di E. Medda), dove il verbo
aptAddopat comunica appunto l'idea della fretta piu che quella della contesa (cfr. D1 BENEDETTO 1965, 97).

114. Si veda a tal proposito I'espressione &ywvie/ éleAilopevog modl di Pind. fr. 107a Sn.-M.,, vv. 2-3, an-
ch’essa usata per indicare un passo di danza particolarmente rapido e giustamente citata da SCHNEI-
DEWIN — NAUCK — RADERMACHER 1914, 69 per spiegare Soph. Trach. 219-220 («audie deutet auf die im
Tanz geschwungenen, gleichsam miteinander in Raschheit wetteifernden Fiifle»), ma poi tralasciata dai
commentatori successivi. Anche SiLk 2009, 150-151 preferisce sottolineare in questo passo l'idea della
competizione.

115. Nella sua edizione del 1924, Pearson congettura e stampa émotpe@wy, sulla scorta di Trach. 1182, ¢ Tpog
Ti Mot VS’ &y emoTpéels; «perché insisti cosi tanto su quest’assicurazione?», ma non si capisce bene
come il valore di ¢émotpégpw in questo verso (sul quale si veda la puntuale spiegazione di LoNGo 1968, 387) sia
assimilabile al contesto di Trach. 219-220. DAWE 1978, 81, non convinto dalla costruzione sintattica, propone
0806 aTpépuwy auAlay su suggerimento di Page (congettura accettata in DAWE 1996d, 12), ritenendo che in
questo modo il testo sia piu soddisfacente: I'immagine della ‘gara di piedi’ per indicare la velocita di un
movimento si ritroverebbe anche in Eur. Or. 456 e IA 213-215 (ma si vedano le obiezioni di EASTERLING 1982,
106-107 sulla pertinenza di questi due loci similes).
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Nel suo significato primario e letterale, il composto indica I'atto del “volgersi indie-
tro”, percio esso € per lo piu usato per indicare un'inversione della direzione di marcia
rispetto a quella in corso™, da cui deriva logicamente il significato piti ampio di “ritor-
nare” a casa o in un luogo dove si ¢ appena stati"’. Un uso figurato del verbo, a indicare
il ritorno a una situazione vigente prima di un cambiamento, ¢ attestato in Ar. Av. 1283
e Theopomp. Hist. FGrH = BNJ 115 F 75¢, 8, ed ¢ forse sottinteso nell'improbabile inter-
pretazione dello schol. Soph. Trach. 218 (p. 100 Xenis), T 8¢ Vm00TPéQwy &vTl TOD &Td AVTNG
eic MooV petdywv 7| dmoPailwyv™®. E sembra altrettanto improbabile nel contesto delle
Trachinie l'altro significato traslato del verbo, cioe “eludere”, sicuramente derivato dal-
l'idea del voltarsi o ritrarsi per evitare o rifiutare qualcosa™. Latto fisico del ritrarsi in
seguito a una paura improvvisa € invece da presupporre nell'unico altro luogo sofocleo
in cui il verbo vooTpépw ¢ impiegato (OT 728), quando Giocasta chiede a Edipo: motag
peplpvnc Todd’ vmooTpageig Atyels; “quale preoccupazione ti fa ritrarre e dire questo?”**°.
Che la reazione fisica di Edipo alla menzione del trivio come luogo dell’assassinio di La-
io consistesse in un improvviso balzo all'indietro™ ¢ ipotizzabile a partire da un passo
erodoteo dove vLToaTpEpw veicola piuttosto chiaramente I'immagine di un brusco indie-

treggiare dei cavalli in battaglia??. Tuttavia, non sembra possibile che anche in Trach. 220

116. Per ovvi motivi, quest’uso & preponderante negli storici (per convenienza e pertinenza si citano solo
loci similes di eta arcaica e classica): cfr. Hdt. IV 128, 3 e 140, 1; V 92, 8 1; VII 211, 3; IX 14 € 18, 2; Thuc. III 24, 2; IV
33,2; Xen. HG 11l 5, 20; IV 3,22 e 5,3 (con Ag. 2,19); V 1, 26 ¢ 4, 53-54; VI 5, 13. Ma non mancano sue occorrenze
in altri generi letterari, sia in prosa che in poesia: Hom. L. 5, 581; 11, 446 € 567; 12, 71; Eur. TrGF V, 1 F 495, v. 3;
Antipho Tetr. 4, 5; Aeschin. in Ctes. 161.

117. Cfr. Hom. I1. 3, 407; Hom. Od. 8, 301 e 18, 23; Aesop. 227, 276, 266 aliter; Pherecyd. FGrH = BN] 3 F13¢, F
32b, F 37b, F 111b; Hdt. IV 120, 4 e 124, 2; Hellanic. FGrH = BNJ 323a F 17b; Herodor. FGrH = BNJ 31 F 54; Eur.
Alc. 1019 e HF 736; Ctes. FGrH 688, F 13, 31; F 15, 49; F 45, 17; Xen. V1 6, 38.

u8. E forse influenzata da questo scolio I'interpretazione fornita da CAMPBELL 1879, 198 per I'uso del verbo
dmootpepw in OT 728: «the verb is used metaphorically to express Oedipus’ sudden change of mood». Ma
anche qui 'uso figurato risulta difficilmente accettabile.

119. Esso ¢ attestato in Eur. IA 363 e Xen. An. 111, 18.

120. Questa l'interpretazione di FINGLASs 2018, 397, che nella traduzione adopera il verbo “recoil”.

121. Diversamente JEBB 1893, 101 presuppone che Edipo si sia girato bruscamente verso Giocasta, «like a
man whom a sound at his back causes to turn in alarm», invece che nella direzione opposta (cosi anche
KaMERBEEK 1967, 153). Altri, invece, leggono nel verbo il senso della “preoccupazione per qualcosa” e citano
come loci similes Soph. Ai. 1116-1117, Tob 8¢ Gob Ppopov odx v aTpageiny, “non cambiero idea per il tuo strepi-
tare”, e Phil. 598-599, Tivog 8" Atpeidat 7008 dyav oUTw ¥povw TOORS EMETTPEPOVTO MPAYRATOG XApty; ‘e a che
scopo gli Atridi dopo cosi tanto tempo si sono presi tanta cura per costui?” (cfr. LoNGO 1972, 208 e DAwE
2006, 135). Ha tuttavia ragione KAMERBEEK 1967, 152 a dire che rispetto a questi passi l'uso di bmoatpagpeiq &
«somewhat stronger».

122. Hdt. 1V 129, 3, moAdaxig 8¢ émedovvovtwy em Tolg [Tépoac petabd dxwe dxobaoelay ol inmol TV dvwy Tiig
PV, ETapaoTovTd Te UTOCTPEPOUEVOL ol &V Bdpatt Eoxov, 6pba ioTdvTtes T MTa, dTe 0bTE AxOdTAVTEC TIPOTE-
POV PWVHc TowTNG 0bTE I86VTEC TO £ldoc, «spesso, nel corso di un attacco contro i Persiani, i cavalli, appena
udivano il raglio degli asini, si adombravano, indietreggiavano e restavano attoniti, drizzando le orecchie,
perché non avevano mai visto un suono del genere e non avevano mai visto un animale con quell’aspetto»
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Sofocle abbia usato il verbo in quest'ultima accezione, in quanto il contesto scenico non
suggerisce affatto un sentimento di terrore: l'effetto del suono dell’aulo e dell’edera sul-
le fanciulle del coro ¢ piuttosto di un euforico e consenziente trasporto. Dunque, come

intendere e tradurre il verbo in questo contesto?

Pur con qualche leggera divergenza, la maggior parte dei commentatori concorda nel
ritenere che in questo passo \ToaTpépuw si riferisca al movimento vorticoso del coro, leg-
gendolo dunque come un riferimento alla performance orchestica in atto: Jebb lo intende
come “whirling a little”, dandogli il significato proprio del verbo vmoxvéw, «i.e., just begin-
ning to set the dance in movement. Not, ‘bringing back’> (JEBB 1892, 37)'*3. Appare molto
chiaro in quest’ultima precisazione che il problema degli editori risieda nel movimento
retrogrado implicito in vmo-, che infatti Pearson rifiuta proprio su queste basi: «more
precisely it should be turning back something which has been in process, and that is not the
case here» (PEARsSON 1925, 2). Nella sua difesa del verbo tradito, Lloyd-Jones salva I'idea di
un movimento vorticoso e giustifica il preverbo vmo- in questo modo: «the speaker tries
to go forward, but is whirled backwards as a ship is driven backwards by a contrary
wind» (LLOYD-JONES 1972, 265), secondo quanto avviene a Cassandra in Aesch. Ag. 1215-
1216, O o pe dervog dpBopavteiog mdvoc/ otpofel Taphoowy @popiols T Epnuévoue T, dove
vmooTpofel € un “far girare” in senso metaforico, «in relazione a un turbamento menta-
le» (MEDDA 2017, III 226) che costringe il personaggio a soccombere allo sconvolgimento

psichico, tralasciando qualunque altra cosa stesse dicendo.

Un po’ diversa l'interpretazione di Burton, il quale rifiuta la ricerca di un’accezione fi-
gurata del verbo: «the participle vootpégpwv ... describes the dance, a circling movement
in which the dancers return to the starting-point» (BurTON 1980, 52), come testimoniato
da Hom. IL. 5,581, 6 &’ dméatpege povuyec trmoug (che egli intende cosi: «he was turning his
chariot round to bring it back»). Il senso del “vorticare” veicolato da otpspw e del “torna-
re indietro” specificato da vo- non sarebbero dunque in contraddizione, nell'opinione
di Burton, poiché il coro compirebbe un girotondo completo, di modo che per ognu-
no la posizione di partenza e quella di arrivo coincidano. Siamo finalmente di fronte a

un tentativo d’interpretazione del verbo in chiave schiettamente performativa: come si

(trad. di A. Colonna - Bevilacqua).

123. La medesima spiegazione ¢ accettata da KAMERBEEK 1959, 73 e sottintesa nella traduzione di WEBSTER
1936, 167, «ah, the ivy awakes my frenzy, evoe! whirls me now in Bacchic dance»; mal'idea di un movimento
leggero o graduale ¢ avversata da LoNGO 1968, 103, il quale propende per I'idea dell’ “insinuare”, leggendolo
quindi pitt come un moto interiore. Sembra essere rimasta isolata, invece, I'interpretazione di ScH1ASs11953,
36, che legge in Omo- «una sfumatura di senso che si puo rendere con “occultamente” o “insensibilmente”
[...], quindi “mi fa girare in tondo senza che me n’accorga”.
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cerchera di mostrare, questa ¢ forse la pista da seguire per rendere conto, nel modo piu
appropriato, sia dell'integrita del testo tradito che dei realia dell’esecuzione orchestica
di questa sezione del canto.

Se, dunque, proviamo a tornare al significato originario e letterale di bmootpepw, “vol-
gersi indietro”, e cerchiamo di immaginare in che modo un simile movimento potesse
essere usato nella danza, potremmo forse spiegare meglio la congruenza del verbo con
il dato performativo? Ricapitolando quanto si € detto nelle pagine precedenti, l'ipotesi
che qui si propone prevede che ai vv. 216-217 il coro si disponesse in forma circolare e
che nei versi seguenti avviasse il movimento rotatorio. Sembra ragionevole immaginare
che al v. 222 tale movimento dovesse gia essere stato interrotto e che fosse avvenuta una
‘rottura del cerchio), la quale avrebbe permesso ai coreuti una nuova dispersione nello
spazio scenico per rivolgersi a Deianira e reagire — forse anche disordinatamente — all'in-
gresso in scena della otod%™. E conseguentemente plausibile che il girotondo del coro
non andasse oltre il refrain peanico del v. 221, il quale potrebbe costituire un segnale di
arresto del movimento vorticoso: cio implicherebbe che i coreuti girassero in cerchio
tenendosi per mano in corrispondenza dei soli vv. 218-221.

Non ¢ percio ipotizzabile che al v. 220 — cioe al terzo di questi quattro versi — il par-
ticipio dmooTpépwy accompagnasse l'inversione del movimento rotatorio del coro e che
quindi il verbo sia banalmente da intendere come “volgendomi indietro, trascinando-
mi nella direzione opposta”? Nel quadro di questa ipotesi, si tratterebbe di immaginare
che il coro, nel momento in cui afferma di essere travolto dal potere inebriante dell’e-
dera, mostrasse gli effetti dell'invasamento bacchico prima ruotando in un verso e poi
nell’altro: in questo senso l'uso del verbo vmootpépw pud considerarsi quasi tecnico, in
quanto indicherebbe l'effettivo cambio di direzione di una corsa gia in stato di avanza-
mento'®. Come si dira pitt diffusamente nel § 4.4.2, un’inversione della direzione di corsa
durante il xbxAiog yopdg € ipotizzabile anche in Ar. Thesm. 959-968 sulla base dello sche-
ma metrico: anche in questo caso si ha un chiaro segnale d'interruzione di questa figura
orchestica al v. 968, seguito da un cambio di tono del canto verso tipologie innodiche e
da un mutamento dei movimenti di danza.

Per quanto questa ipotesi di ricostruzione della performance coreutica possa gia ba-

stare a giustificare il legittimo uso del verbo vmootpépw in questo contesto, non si puo

124. Per l'impressionante effetto visivo che doveva suscitare sugli spettatori un cosi alto numero di
personaggi in scena si veda il commento di RODIGHIERO 2004, 167 ad v. 225.

125. Ha dunque inteso correttamente PEARSON 1925, 2, quando afferma che nello specifico bmoatpépwy do-
vrebbe significare “turning back something which has been in process”, ma poi nega che tale significato
possa essere pertinente in questo passo (supra p. 102).
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trascurare un’‘altra possibilita nell'esecuzione orchestica di questi versi, alla quale fareb-
be pensare il confronto con una celebre scena omerica. Si tratta della prima menzione
letteraria di una danza circolare, contenuta all'interno della terza scena di danza dipinta

da Efesto nello scudo di Achille e cosi descritta (Hom. II. 18, 590-606):

£V 0¢ YOpOV TOLKIAAE TEPIKAVTOG QUPLYVTIELS, Poi disegno una pista di danza lo sciancato abi-
6 fxeAdov olév o’ évi Kvwad edpein lissimo, simile a quella che nella grande citta

Aaidaroc foxnoey xelhmhokauw Aptadvy. 592 di Cnosso Dedalo fece per Arianna dalla bella

&vBo pev Mibeot xal mapBévol aAgeatBolat chioma. Vi danzavano giovani e fanciulle de-
OpXEDVT AAAAAWY ETL KopT YEIPOG EXOVTEC. siderabili, al polso gli uni alle altre tenendo la

TV O ol pev Aemtag 006vac Exov, ol 8t yitidvas 595 mano. Queste avevano vesti sottili dilino, quel-
elot’ EbvvrToug, fra otilBovtag edaic: liindossavano chitoni ben lavorati, ancora bril-
Kol P’ ol pev xadoc aTeavag Exov, ol 8¢ payalpag lanti d’olio; le une portavano belle corone, gli

elyov xpuotiog ¢€ dpyupEwy TEARPWVWYV. 598 altri avevano spade d’oro appese a cinturoni

ol & 67t pév Opebaoroy emaTtapévolol Todeaat d’argento. Talvolta con piede esperto giravano

el UaX, G OTE TIG TPOYOV GppuevoV év aAapnoly  su se stessi agilmente, come quando la ruota

elopuevog xepapeds melpnoeTal, ol xe Oénaty- 601 girevole tra le sue mani il vasaio prova seduto,

8Adote & ad Bpékaoxov émi oTiyag aAAfAoLOL per vedere se scorre; altre volte in fila si veni-
TOAAOG & ipepoevTta xopov meptiatad’ duikog vano incontro fra loro. Molta folla era intorno

TepTOpEVOL: BoLw 08 xuBloTNTTpe KT adTovg 605 al bel coro e ne godeva; tra loro due acrobati,

KOATIT G EEQpYOVTEG EBLVEVOY KALTG UETTOUG. aprendo la danza, piroettavano al centro 2,

Si noti come in soli quattro versi siano descritte in modo piuttosto chiaro due diverse
modalita di danza: nella prima (vv. 599-601) il coro assume la formazione di un xvxAiog
xopoc che ruota ad alta velocita'”, come dimostrano da un lato I'espressione Hpetaoxov
emoTapévolol todeaat (v. 599) — dove i “piedi esperti” sono affini alla tipologia di espressio-
ni citate sopra per spiegare il termine apAle (supra p. 100) —, dall’altro il paragone con
il movimento rotatorio del tornio da vasaio (vv. 600-601); nella seconda, invece, il coro
si disponeva su due o piu file che si vengono incontro (Bpééacxov éni otiyas aAinloior,
V. 602). Siritiene comunemente che la danza descritta in questo passo fosse propriamen-
te la yépavoc'?®, una danza tipica dell’isola di Delo, dove fu danzata per la prima volta dai
quattordici giovani ateniesi che erano sfuggiti al Minotauro grazie all’aiuto di Teseo e

Arianna (Plut. Thes. 21, 1-2)9:

126. Trad. di G. Cerri. Come si notera dalla numerazione dei versi, si accetta I'atetesi del v. 604, ma sulla
questione si rinvia a D’ACUNTO 2009, 187-188 e SBARDELLA 2009 (con annessa bibliografia).

127. Nel suo commento al passo, Eustazio usa il vocabolo 8ivog, “vortice”, per descrivere questa danza: cfr.
Eust. ad Hom. Il. 18, 590-605 (vol. IV, pp. 266-272 van der Valk).

128. Cfr. Eust. ad Hom. 1. 18, 590-605 (vol. IV, pp. 267-268 van der Valk); CALAME 19774, 111-115; STANLEY 1993,
10, 244, 294; MENICHETTI 2006, 14; CERRI 2010, 201-202; D’ACUNTO 2016, 208-210. Ma LAWLER 1964a, 46-47 si
dichiara contraria a questa identificazione.

129. La menzione della danza ¢ anche in Poll. IV 101: v 8¢ yépavov xate mAfifoc wpyodvTo, Exaatos O’
EXQOTY KOTR OTOIYOV, T& Bxpa EXaTépwbey TV Nyepdvny ExOVTwY, T6V TEpl ONnota TpGTOV TEpl TOV Aoy
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ex 0¢ TH)c Kpnng amomiéwy eic AfjAov xaTéoye, kol T¢) 0e B0oag xat avabelc 70 Agpodi-
alov 6 mapa Tiic ApLadvne EXaPey, Exopeuae pueta TV MIBEw yopelay v ETL VOV ETITEAELY
AnAiovug Aéyovat, piunpe T@v v @ AePuptvBw meptodwy xal dieEddwv v Tivi pubpd ma-
paidatelg xal aveliEeig EYOVTL YryvOpeVnV. XaAelTal 08 TO YEVOG TODTO THG YOPELRG UTO
AnAiwv yépavos, e loTopel Akalapyog. éxdpevoe 08 epl Tov Kepativa Pwudy, ex e-
POTWY CUVYPUOCIEVOY EDWVORLY ATRVTWY.

«Salpato dunque da Creta, Teseo giunse a Delo; dopo aver sacrificato al dio e dopo
aver dedicato la statua di Afrodite che aveva ricevuto da Arianna, danzo in coro
insieme ai giovani la danza che ancor oggi si dice compiano i Deli: ad imitazione
degli intricati meandri del Labirinto e delle evoluzioni compiute per uscirne, che si
svolgono e si alternano secondo un ritmo determinato. Come scrive Dicearco, i De-
li chiamano questo tipo di danza “danza della gru”: Teseo danzo intorno all’altare
detto Cheratone, perché composto di corna, tutte sinistre» (trad. di C. Ampolo).

Ci sono certamente delle affinita fra la descrizione della danza festosa a Delo e quella
dello scudo di Achille: ai vv. 590-592 il testo epico fa riferimento a Cnosso e a vicende
cretesi, tramite la pista di danza costruita da Dedalo per Arianna; il coro ¢ composto
in entrambi i casi da adolescenti di ambedue i sessi, dunque in eta prossima al matri-
monio°. Le due descrizioni, pero, non risultano del tutto sovrapponibili, soprattutto
perché — pur sulla base delle scarne testimonianze a nostra disposizione — sembra di po-
ter escludere che la yépavog fosse una danza circolare tout court3': non si capisce infatti
come un comune xOXAL0G yopog potesse imitare i meandri del Labirinto di Cnosso e il
cammino tortuoso per uscire da esso.

E piti probabile, invece, che la catena dei danzatori rimanesse aperta, di modo che i
due corifei alle estremita — chiamati yepavovixot'3* — potessero trascinare gli altri coreuti
in tutte le volute possibili, variando in continuazione la direzione di marcia'®. Non ¢ sta-
to ancora fatto notare come una siffatta formazione aperta — cio¢ composta da una fila
di persone che si tengono per mano e che si muovono formando una discreta varieta di
curve, ma senza rompere la catena - sia sufficiente a giustificare il nome della danza: an-
che le gru, infatti, volano in fila, posizionandosi 'una accanto all’altra, con le piu esperte

poste alle estremita per guidare le piu giovani durante le migrazioni (cfr. Ael. NA 3, 13).

Pwpdy amoppnooutvwy THY &nd Tod Aapupivbou £odov.

130. Sul valore iniziatico di queste danze si veda D’AcuNTO 2009, 180-186, il quale da molto peso al parti-
colare del “tenersi per mano prendendo i polsi” (&AM AV £ xapT@ ¥eipag ExovTes, V. 594) — ben documen-
tato nella pittura vascolare di eta geometrica — in quanto puo essere un gesto simbolico del rapimento
matrimoniale (cfr. JENKINS 1983).

131. L'ipotesi di FEARN 2007, 247-256, secondo il quale la y¢pavoc non era altro che una versione delia del
xOKAL0G Yopbe, non sembra corroborata dalle fonti.

132. Cfr. Hesych. y 404 Latte — Cunningham, yepavovAxdc: 6 700 xopod Tob £v AfAw eéapywv.

133. Si vedano, a tal proposito, le varie ipotesi ricostruttive di LAWLER 1946; LAWLER 1964a, 47; Roux 1979,
116-120; KERENYI 1983, 116-117; PAPADOPOULOU 2004, 164-171.
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4.3 Analisi del canto

La somma di questi dati relativi alle possibilita di esecuzione della danza dello Scudo
e della yépavoc si rivela molto utile ai nostri fini, poiché puo fornire nuovi spunti inter-
pretativi spendibili anche nella ricostruzione di un frammento di performance orchestica
del coro sofocleo.

Sulla base del confronto con il passo omerico e con le fonti sulla yépavoc, infatti, vale
forse la pena di prendere in considerazione anche per la danza delle Trachinie una dop-
pia modalita performativa. Si potrebbe ipotizzare che il movimento retrogrado alluso
dal participio vTooTpéwy servisse non tanto a far ruotare il cerchio nella direzione op-
posta, ma ad interrompere la formazione ciclica gia al v. 220, grazie a un’inversione di
marcia della corifea, che — proprio svolgendo il ruolo di yepavouAxdg — poteva spezzare
il cerchio e trascinare la fila dei coreuti in formazione lineare. In tale posizione le coreu-
te avrebbero dunque pronunciato il refrain peanico (v. 221) e accolto - in una posizione
forse pitt consona rispetto a quella circolare — la atoAr incedente. Non sappiamo, ovvia-
mente, quali fossero le tempistiche della performance e dunque ¢ impossibile sbilanciarsi
su quale delle ricostruzioni orchestiche potrebbe ‘funzionare’ meglio, ragionando sulla
base del tempo impiegato dal coro a svolgere quei movimenti. E impossibile stabilire se
e quanti interludi strumentali potessero esserci fra un verso e l'altro: si potrebbe pensare,
ad esempio, che prima o dopo il refrain peanico la musica e la danza continuassero anche
indipendentemente dal canto, per permettere al coro di completare la figura di danza e
disporsi diversamente.

Bisogna ovviamente mettere in evidenza almeno due differenze notevoli fra il corale
sofocleo e le danze qui apportate come confronti: in Hom. II. 18, 593-594 e nei racconti
sull'origine della danza delia si dice esplicitamente che il coro ¢ composto da ifzol xa
napBevol che danzavano insieme, mentre nelle Trachinie non abbiamo alcun dato solido
per affermare che questo corale venisse eseguito — ovviamente soltanto nella finzione
scenica — da un coro misto4; in Trach. 216-221 non sembra esserci lo spazio temporale
necessario affinché i coreuti si dispongano in pit file e si vengano incontro, come ¢ chiaro
nella descrizione omerica della seconda figura di danza'®.

Rimane il fatto, pero, che la lettura di Hom. 1. 18, 590-606 ci aiuta a prendere in consi-

derazione nuove strade interpretative, poiché ci suggerisce l'idea che all'interno di una

134. La menzione della &poévwv xAayya ai vv. 206-207 non basta a dimostrare che arrivasse in scena, solo
per questo breve canto infraepisodico, un semicoro maschile: sembra pitt probabile che agli imperativi
avoloAdEate ... aladaic (VV. 204-205), itw xAayya (Vvv. 206-207), Toudve moaudv’ aveyet (vv. 209-210) e Podte
(v. 211) non corrispondesse un’effettiva ‘risposta’ da parte di membri estranei al coro delle donne di Trachis.

135. Questa cosa ¢ invece probabile per Ar. Thesm. 953-984, come ha sostenuto LAWLER 1945, 59-66 (infra §

4.4.2).
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4 Sofocle, Trachinie 205-224

stessa performance corale potessero convivere entrambe le modalita orchestiche e che
una disposizione ciclica potesse essere immediatamente seguita da una formazione per
otiyec. Questo, nella totale assenza di dati certi per recuperare qualche tassello della per-
duta performance, dovrebbe essere sufficiente a farci prendere in considerazione una pos-
sibilita di esecuzione pili variegata e complessa di un semplice xoxAiog xopog per il corale
tragico.

E ovvio, poi, che non ci & concesso andare oltre la mera proposta delle due alternative
fin qui ricostruite per 'accompagnamento orchestico dei vv. 218-221: 1) un movimento
sempre circolare, con cambio della direzione rotatoria al suo interno; 2) un movimen-
to circolare ai vv. 218-219, seguito da una rottura del cerchio e dalla disposizione lineare
dei coreuti, in direzione opposta a quella di rotazione. Cio che importa far notare & che
entrambe queste proposte sono necessariamente posteriori al recupero del significato
etimologico di bmooTpégw: soltanto un approfondimento sul suo impiego in questo con-
testo scenico, illuminato da una prospettiva schiettamente performativa, ci consente di

aprire nuove possibilita di lettura per I'intero passo.

4.4 Qualche confronto drammatico

Al fine di mostrare che i poeti drammatici sono avvezzi a sfruttare una ‘maniera ipor-
chematica’ (9mopynpaticds TpdTOG) in canti che presuppongono si dei motivi cultuali, ma
anche e soprattutto un’atmosfera di festa, si propongono in questa sezione altri canti
drammatici non sofoclei che presentano dei tratti in comune con il corale appena ana-
lizzato: si tratta di due corali astrofici euripidei (EL 585-595 e Ba. 1153-1167) e di un canto
di Aristofane (Thesm. 953-1000).

Occorre, pero, fare una precisazione preventiva, in quanto la riaffermazione dei mo-
tivi gioiosi in Soph. Trach. 205-224 potrebbe far pensare che I'analisi fin qui condotta ci
riconduca al punto di partenza che volevamo smentire: e cio¢ alla definizione ottocen-
tesca dei canti iporchematici tragici come ‘canti di gioia’ subito prima della catastrofe
(supra § 2.3.2). Le cose non stanno in questo modo, poiché nessuno dei canti presi in
considerazione in questo capitolo risulta collocato in un momento dell’azione scenica
che consenta l'assolvimento della funzione drammaturgica solitamente attribuita agli
‘stasimi iporchematici’ sofoclei. In altre parole, nessuno di questi corali presenta un’e-
sternazione di gioia che viene ‘smentita’ nella scena seguente, come accade per Soph. Ai.
693-718: vedremo che nei primi due esempi (S 4.4.1 € 4.4.2) non si puo sostenere che il sen-

timento di giubilo celi ambiguita, incertezza o il presagio di uno stravolgimento futuro
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4.4 Qualche confronto drammatico

degli eventi in una direzione opposta a quella sperata; la situazione ¢ un po’ pitt sfumata

per il terzo esempio (§ 4.4.3), ma vedremo in seguito in che modo.

4.4.1 Euripide, Elettra 585-595

Questo breve canto di Euripide ¢ anch’esso un corale infraepisodico dalla struttura
astrofica, la cui funzione drammaturgica consiste nell’espressione di una gioia subitanea
del coro di fronte all’avvenuto riconoscimento fra Elettra e Oreste, nonché di inatteso
sollievo e nuova speranza per il ritorno in patria del figlio di Agamennone, legittimo
vendicatore del padre.

Si propone di seguito il testo, che riproduce quasi in toto quello tramandato dai mano-
scritti, come si puo evincere dall’essenziale apparato critico che lo accompagna. L'unica
modifica apportata alla colometria tradita riguarda lo spostamento di talac dal colon 5 al
precedente, giustificabile con il fatto che la simmetria metrica della prima meta del canto
appare troppo evidente per essere casuale3é; si segnala inoltre che ai cola 8-9 si preferi-
sce la sistemazione colometrica di P a quella di L'¥, non solo perché essa restituisce un
ritmo pitt uniformemente docmiaco, ma anche perché il docmio di schema v o o—

compare gia all'inizio dell'ode, sempre in corrispondenza della ripetizione di una forma

verbale.

585 1 Epoleg Epodeg, 0, XpOVIoG auEpa, Sei qui, sei qui, 0 giorno tanto atteso!
586 2 xoatéloppoc, Edeitag eppavi Risplendi e mostri chiaramente

587 3 TOAEL TWPGOY, OG TOAQLE PUYE alla citta la luce, che per il lungo esilio,
588 4 ToTplwv ATO SwRATWY TAAAG infelice, lontano dalla casa paterna

580 5 aiavwv Efa. andava errando.

500 6  Bedc ad Bedg apetépay Tic Gyel Ma un dio, un qualche dio guida la nostra
501 7 vikey, & @iae. vittoria, o cara.

5902 8 QVEXE XEPQG, BvEXE AGYOV, (el Solleva le mani, innalza la voce, leva
593 ¢ AT lg Beovg, preghiere agli dei:

594 10  TUXQ OOL TOXQ che per la buona sorte

595 u  xeolyvntov éuPatedont TOALy. tuo fratello s'impadronisca della citta!

588 matpiwv Nauck: natpewv LP 589 épa LP s.l: #ag LP il. 590 ad PTr: fort. odv L* 594 tixe oot thye
Tyrwhitt apud Musgrave: toya oot Toye LP: Aevxg oot toye Reiske: toxq oot xaAg Denniston

136. Sulla constitutio textus e su questo punto della colometria, dunque, ci si trova in accordo con le scelte
degli editori moderni.

137. Quest’ultima é stata preferita da DALE 1983, 66 € BasTa DONZELLI 2002, 33. Tutti gli altri editori — con
I'eccezione di Kovacs 1998, 214, il quale divide come P - optano per la trasposizione al colon 8 di tet Aitac,
per ottenere due docmi, e poi accorpano la restante parte del colon 9 con il successivo, che si configura
dunque come cr do (cfr. MURRAY 19133, ad L; DENNISTON 1939, ad L; DIGGLE 1981, 82; LOURENCO 2011, 208;
CropPP 2013, 78; ROISMAN — LUSCHNIG 2011, 55; D1STILO 2012, I 281).
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4 Sofocle, Trachinie 205-224

(LP] 588 matppwv — téhec/ LP  588-589 in una linea LP, spat. vac. inter cola relicto  591-592 in una
linea LP, spat. vac. inter cola relicto  592-593 &veye — Adéyov/ {er — Be0lc/ L 593-594 in una linea LP, spat.
vac. inter cola relicto

585 . VVVIVVIVERVIUVERR do do

586 2 vu—uu—u—u— cyren (an ia)
587 3 v——u—u——u— do do

588 4 u—Uu—u—u— cyren (an ia)
580 s v do

590 6 YUY —Uy— s — 2an

591 7 —— " do

502 8 U U o U — crdo

593 9 wm—w do

594 0 v——v— do

595 1 v——v—v——u-|ll do do

Una rapida scorsa allo schema metrico ci permette di individuare due sottosezioni del
canto, ben ‘staccate’ dallo iato che ricorre alla fine del v. 591: mentre la prima parte del
corale (vv. 585-591) vede un’ordinata alternanza di cola docmiaci (1, 3, 5, 7) e anapestici (2,
4, 6), la seconda parte (vv. 592-595) presenta un ritmo olodocmiaco. Si noti inoltre come i
cola 1e 8 - che segnano rispettivamente 'inizio dell'ode e I'inizio della seconda sezione -
siano gli unici caratterizzati da una notevole concentrazione di sillabe brevi, probabile
indizio di un ritmo accelerato della dizione in corrispondenza delle ripetizioni éuoAec
Enodec (v. 585) e Bveye ... avexe (v. 592). Altre ripetizioni, sia verbali (v. 590, Bedg ad Bedg;
V. 594, TOX@ oot TOYa), sia foniche (si veda l'allitterazione della bilabiale sorda al v. 587, o
l'insistenza sulle terminazioni in sibilante del v. 593), contribuiscono a enfatizzare il tono
emozionale del canto, che doveva costituire lo sfondo musicale per 'abbraccio dei due
fratelli (v. 579).

Qui, come nelle Trachinie di Sofocle, Euripide ha dunque scelto di coronare un mo-
mento di estrema contentezza, scaturita dal ritorno a casa di un personaggio maschile
atteso da lungo tempo, con un canto corale astrofico che presenta sia un notevole impie-
go di ‘docmi di gioia), sia 'esortazione a sollevare le mani e a intonare canti per gli dei
con un verbo all'imperativo composto di ave- (vv. 592-593).

La funzione drammaturgica del canto risulta dunque notevolmente simile, ma nel pic-
colo corale euripideo non c¢’¢ tempo o spazio per uno sviluppo degli elementi cultuali
del canto, accennati dal solo invito a pregare gli deéi (vv. 592-593, fet/ Aitag eic He00c)38, né
per evoluzioni orchestiche che potrebbero ‘rubare la scena’ al ricongiungimento dei due

protagonisti della vicenda o distrarre lo spettatore dal vero focus del dramma: la pianifi-

138. Eppure DE FaLco 1928b, 65 crede di riconoscere nell'ode un «carattere di Suvog melico».
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4.4 Qualche confronto drammatico

cazione della vendetta, sulla quale ¢ lo stesso Oreste a riportare l'attenzione subito dopo
i festeggiamenti (vv. 508 ss.). Forse ¢ addebitabile a questa necessita di condensazione del
momento di gioia in pochi versi anche la diversita di questa scena rispetto alle altre sce-
ne di riconoscimento nelle tragedie di Euripide (IT 827-899, lon 1445-1509, Hel. 625-697),
dove 'emozione dei protagonisti & lungamente espressa in un duetto lirico invece che
da un canto corale’®. Somiglianze, dunque, ma anche differenze: poiché ¢ normale che
ogni tragediografo, pur rifacendosi ai medesimi modelli di riferimento, giunga di vol-
ta in volta a soluzioni diverse per adattare le parti liriche a un contesto scenico sempre

mutato.

Rimane comunque il fatto che anche in questo brevissimo intermezzo lirico sembrano
affiorare gli indizi di una modalita iporchematica che ne caratterizzava la performance'+°:
il riferimento a canti eic Ozovg; 'accenno alla performance in atto; un intreccio metrico-
ritmico particolarmente movimentato che trova confronti nei frammenti iporchematici
di Pindaro™'. Questi elementi iporchematici, insieme ai riferimenti alla futura e ormai
sicura vittoria sugli assassini usurpatori'#, contribuiscono a conferire alla scena un tono
di fresco giubilo che consente al coro, per quanto gli € concesso, di celebrare il ritorno

di Oreste'43.

4.4.2 Aristofane, Tesmoforiazuse 953-1000

Un’espressione di gioia molto pitt ampia e strutturata si trova, invece, nella sezione li-
rica di una commedia di Aristofane: nessun canto drammatico, infatti, puo vantare una
concentrazione di riferimenti alla performance orchestica pari a questo corale delle 7e-
smoforiazuse. La commedia fu rappresentata alle Grandi Dionisie nel 411 a.C., quando la

rivoluzione musicale che va sotto l'etichetta di ‘Nuova Musica’ doveva avere notevol-

139. La cosa ¢é stata notata da Hosk 1991, 171.

140. Anche DENNISTON 1939, 123 (¢ con lui Di1sTILO 2012, I 276) allude a un accompagnamento con danze
«by the lively movements of the vmdpynpua», ma senza meglio specificare il riferimento di genere.

141. Sinoti soprattutto la presenza del cirenaico in seconda posizione, proprio come in Pind. fr. 105a Sn.-M.
(supra § 2.2.3, p. 56).

142. Non sembra il caso, pero, di sovraccaricare di significato 'immagine di Oreste come ‘faro luminoso’
ai vv. 586-587 (cfr. CroPP 2013, 183) 0 I'impiego del sostantivo vixn al v. 591 (cfr. SWIFT 2010, 157) per indivi-
duare nel canto un'intonazione epinicia che non puo essere supportata da ulteriori argomentazioni: per
la celebrazione della ‘vittoria agonale’ di Oreste in quella chiave bisognera aspettare I'omicidio di Egisto
e il canto che ne seguira (infra cap. 8).

143. Di ‘ode celebrativa’ parlano anche RoismaN — LusCHNIG 2011, 172: «this short song of celebration ad-
dressing both Orestes and Electra marks the end of the recognition scene and forms a transition to the
scene in which Orestes and Electra, guided by the Old Man, plan the murders».
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mente influenzato i gusti del pubblico. Come ha osservato Carlo Prato, questo canto

corale si inserisce proprio in questa temperie culturale da fin de siecle:

«si tratta, in definitiva, di un nuovo modo di concepire il canto lirico, che tende a
privilegiare sempre piu gli aspetti orchestico-musicali, cari al pubblico, a scapito
della parola, e a divenire via via [...] un teatro di intrattenimento, in cui balzavano
in primo piano non tanto le doti degli attori quanto le qualita della musica e il
virtuosismo dei danzatori e dei cantanti» (PraTo — DEL CORNO 2001, 307).

Il contesto scenico di riferimento ¢ il seguente: dopo essere stato scoperto, il Paren-
te ha tentato invano di fuggire con l'aiuto di Euripide, ma nessuna delle loro trovate ha
funzionato e il pritano ¢ venuto a prenderlo insieme a un arciere scita per metterlo alla
gogna. Rimaste sole sulla scena, le tesmoforianti sono in uno stato di esaltazione per la so-
luzione positiva della vicenda e si autoesortano a festeggiare con danze e canti, secondo
'uso delle celebrazioni legate alle due dee (Demetra e Persefone), come viene annunciato
nel preludio anapestico che introduce il canto vero e proprio (Thesm. 947-952).

Si propone di seguito il testo del canto, con traduzione e analisi metrica, in massima
parte corrispondente al testo e alla colometria dell'unico e autorevole codice R (Raven-
nas 429, X sec.). A tal fine, ci si avvale della constitutio textus e della colometria di Loredana

Di Virgilio#4, eccetto che per alcune divergenze che si enumerano di seguito:

- sipreferisce suddividere il canto in sezioni, per mettere in evidenza la responsione
dei vv. 959-961/1 = 963-965 = 966-968 e dei vv. 969-976 = 977-984;

+ al v. 965, proprio allo scopo di restituire la suddetta responsione, vengono con-
giunti i due cola 965a (3tr,,) e 965b (tr hypercat) — cosi trasmessi da R - in modo da
ottenere un 4tr,;

« al v. 990 si accetta la congettura di Enger (ebie, @ Aidg ov) in luogo del tradito ebiov
® Aibwoe, ma si mantiene la struttura astrofica dei vv. 990-1000'¥, in quanto la
responsione fra i vv. 990-994 € 995-1000 puo essere ripristinata solo al costo di

numerosi e incerti interventi testuali.

144. Cfr. D1 VIRGILIO 2018, 97-100, alla quale si rimanda per I'apparato critico, da integrare con PrRATO —
DeL CorNoO 2001, 102-107.

145. Questa scelta & in accordo con D1 VIrGILIO 2018, 100 (la struttura astrofica di questi versi era gia stata
proposta da WILAMOWITZ 1921, 475-476, ma con colometria e scelte testuali differenti). Sebbene i primi due
cola della presunta coppia strofica appaiano metricamente uguali grazie alla correzione di Enger (vv. 990-
991 = VV. 995-996), il testo tramandato per i versi successivi (vv. 992-994 € 997-1000) mostra delle sequenze
alquanto diversificate, sia nella misura che nel numero dei cola. Al netto di una quasi totale ricolometriz-
zazione, un ‘ripristino’ della responsione ¢ possibile se si accettano una correzione e una lacuna al v. 994
(& EBY, EBY, eboi/ <—wvv> dvayopebwy) e una modifica dell'ordo verborum ai vv. 997-998 (8d.oxia TeTptddels
Te vamau Ppépovtay), come in PraTo — DEL CORNO 2001, 106: si otterrebbe cosi una coppia strofica dallo
schema metrico aristoph | pher | hemiascl I | reiz® reiz* | zia, | zia,.
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4.4 Qualche confronto drammatico

Muoviti, avanza! Disponi agilmente

i piedi in cerchio, prendi la sua mano
con la tua mano: seguite tutte il ritmo
della danza, corri coi rapidi piedi!

Da ogni parte l'occhio del coro deve
osservare la disposizione in cerchio.

E tutte insieme cantate la stirpe degli
dei d’Olimpo: onorateli, unendo la
voce al ritmo folle della danza.

E se qualcuno si aspetta che io
donna parli male degli uomini
in un luogo sacro, si sbaglia.

Ma - cosi, per cambiare di nuovo! —
occorre prima fermare il movimento
aggraziato della danza circolare.

Muovi i primi passi, cantando il dio
esperto nella cetra e colei che porta
l'arco: Artemide, casta signora.
Salve, lungisaettante! Concedici la
vittoria. E cantiamo, come conviene,
Erala sposa, lei che si diverte

con tutti i cori e che custodisce

le chiavi del matrimonio.

E mi rivolgo a Ermes, dio dei pastori,
a Pan e alle amate Ninfe: che ci
sorridano favorevolmente, traendo
gioia dalle nostre danze.

Ora lanciati con fervore nel passo
doppio, per il piacere della danza.
Danziamo, donne, secondo il rito,
anche se siamo del tutto a digiuno!

Avanti, salta, volgi il piede secondo
il ritmo, intona a gran voce l'intero
canto. Guidaci tu stesso venendo qui,
Bacco coronato d’edera, signore: e io
ti cantero con cori amanti di danze.

Signore dell’euog, figlio di Zeus

e di Semele, Bromio, tu che sui
monti gioisci dei cori delle Ninfe
negli amabili inni. Mentre celebra
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con danze Evio - Evio, euoé! —,
intorno a te risuona

I'eco del Citerone: tuonano

i monti ombrosi per le foglie e i
cespugli e le creste rocciose;

fiorisce I'edera dalle belle foglie,
avviluppandosi in cerchio intorno a te.
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La maggior parte degli editori moderni ¢ solita stampare il canto secondo la struttu-
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ra responsiva stabilita da ENGER 1844, 158-165, individuando i seguenti ‘momenti’ della

performance'4:

* VV. 953-958, proodo (disposizioni coreografiche e inizio della danza);
* VV.959-962 = 963-9655, prima coppia strofica (xvxAiog yopdc);

* VV. 966-968, mesodo (interruzione del movimento circolare);

+ VV.969-976 = 977-984, seconda coppia strofica (inno agli dei);

+ vV. 985-989, mesodo (danza bacchica);

* VV.990-994 = 995-1000, terza coppia strofica (inno a Dioniso).

Come si nota gia in questa schematizzazione, i nuclei principali del canto sono l'in-
tonazione religiosa e I'elemento autoreferenziale: non stupisce, dunque, che di volta in
volta il corale sia stato preso in considerazione o per gli aspetti rituali e piu specifica-
mente innodici'¥, o per gli aspetti performativi legati ai tipi di danza cui il testo allu-
de*®. Ma vediamo di percorrere il canto dall'inizio alla fine, per vedere come la partitura
metrico-ritmica interagisce con il cambio di tono e di movimento delle varie sezioni
meliche.

Il proodo (vv. 953-958) costituisce il preludio alla performance coreutica e — probabil-
mente — I'inizio effettivo della danza. Il coro si autoesorta in maniera esplicita (e con un
elevato grado di dettaglio) a eseguire certi movimenti e a prendere determinate posizio-
ni: le tesmoforianti avanzano, avvicinandosi le une alle altre (v. 953), si sistemano in un
assetto circolare (v. 954), si prendono per mano (v. 955) e presumibilmente cominciano a
muoversi in cerchio (v. 956), entrando progressivamente nel ritmo della danza circolare
(vv. 956-958). Dopo un iniziale anapesto (v. 953), vengono usati ritmi apparentemente piu
‘movimentati’ (giambi, giambo-cretici o trochei, coriambi), che plausibilmente avrebbe-
ro potuto assecondare bene il turbinoso movimento di questa performance orchestica: il
passaggio dalla versificazione pitirregolare dei vv. 954-956 a quella regolarmente giambi-
ca dei vv. 957-958 coincide poi con il passaggio dai movimenti di assestamento all’avvio

di una modalita coreografica sempre pill regolare e coordinata. Mentre, pero, il v. 956

146. Si vedano I'analisi metrica di PARKER 1997, 428-437 € il commento di AUSTIN — OLSON 2004, 299-307.
147. Esso € inserito, in qualita di inno, in FURLEY - BREMER 20014, 357-360 (traduzione e introduzione) e
FurLEY — BREMER 2001b, 350-359 (testo, analisi metrica e commento). Gli aspetti rituali costituiscono poi
I'interesse principale di BIErL 2001, 107-150.

148. Soprattutto esso viene spesso citato come unico esempio certo di danza circolare in una piéce teatrale
(cfr. PickaARD-CAMBRIDGE 1996, 326-327; CsAPO 2008, 282; CSAPO 2017, 121-122), ma ci sono altri momenti
drammatici che presentano indizi testuali a favore di un’esecuzione circolare della danza: il cosiddetto
Opvog 6éopog delle Erinni in Aesch. Eum. 321-396 (cfr. D1 BENEDETTO — MEDDA 1997, 235) ed Eur. IA 1475-
1531 (VV. 1480-1481, éAiooet’ auepl vaodv/ appl Pwpov Aptepty). Un po’ troppo estrema la posizione di FERRI
1962, che suppone un coro ciclico per ogni canto di tipo cultuale, anche in assenza di indizi testuali forti.
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suggerisce in modo pill manifesto un avviamento del movimento circolare, grazie alla
menzione della corsa veloce (paive xapraipoly Todoiv), i vv. 957-958 non ci danno lo stesso
grado di sicurezza: I'invito a osservare da ogni parte la disposizione circolare (presuppo-
sto tecnico di ogni xdxAtoc yopdc'¥), infatti, potrebbe forse giustificarsi meglio se questi
due versi fossero pronunciati dal coro ancora fermo o in lento movimento, poiché esso
suona come un’istruzione didascalica finalizzata a spiegare in che modo si deve realizza-
re la danza, per poi gettarsi nel movimento — presumibilmente vorticoso e celere — dei
VV. 959-968.

Il ritmo olotrocaico delle tre strofette successive, che si preferisce considerare tutte
in responsione per la loro quasi identica struttura metrica®®, poteva assecondare il mo-
vimento circolare. La dimensione crescente dei cola forse si puo spiegare immaginando
che i monometri catalettici segnassero l'inversione della direzione di marcia, e che in
corrispondenza dei dimetri avvenisse un aumento della velocita di corsa, la quale doveva
raggiungere il piu alto livello nel lungo tetrametro trocaico catalettico. Se dunque si am-
mette la plausibilita di questa ricostruzione dell’esecuzione orchestica, insieme all'idea
che il movimento circolare venisse avviato gia alla fine del proodo (vv. 956-958), sarebbe-
ro quattro i ‘girotondi’ eseguiti dal coro: due in senso orario e due in senso antiorario,
con tre inversioni della direzione di corsa.

In tutta questa prima parte del testo (vv. 953-968) le parole cantate dalle tesmoforianti
risultano completamente asservite alla performance orchestica: mai in tragedia si assiste
a una simile concentrazione di riferimenti del coro ai propri movimenti di danza, ed ¢
per questo motivo che i corali tragici non ci consentono quasi mai di dedurre, con un
sufficiente grado di probabilita, quale fosse la tipologia orchestica eseguita.

Al v. 968 sembra di poter intuire con chiarezza che il coro interrompeva la danza cicli-
ca: non solo il testo ¢ piuttosto esplicito su questo punto (edxvxAov yopelag ebpva oTHont
paow)®, ma anche I'inversione del ritmo (dal trocheo al giambo) e il mutamento dell’ar-
gomento del canto ci portano in questa direzione. Dal v. 969, infatti, comincia la sezione

propriamente innodica, strutturata in un’ordinata coppia strofica (vv. 969-976 = 977-984)

149. Si veda supra la n. 110 a p. 99.

150. Si accetta, dunque, la scelta di ZIMMERMANN 1987, 75 e Carlo Prato (cfr. 'appendice metrica in PraTo
- DEL CorNoO 2001, 352-353), ritenendo che la responsione fra un 2tr, (vv. 960=964) e un 2tr (v. 967) sia piu
che ammissibile.

151. La maggior parte dei commentatori del passo concorda su questa idea, ma THOMSEN 1973, 31 € BIERL
2001, 125-132 ritengono che la danza circolare interessasse I'intera esecuzione del canto, ragion per cui non
credono che l'espressione atfioat faouw si riferisse all’arresto del movimento. Per altri esempi drammatici
di arresto di un movimento orchestico del coro si vedano i passi menzionati da RODIGHIERO 20123, 129 a
proposito di Soph. Ant. 117, gtac.
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dove il tono - sempre festoso — si unisce alle invocazioni delle numerose divinita men-
zionate: Apollo e Artemide (vv. 969-972), Era (vv. 973-976), Ermes (v. 977), Pan e le ninfe
(v. 978), tutti sono citati come destinatari della performance orchestica in atto e chiamati
a mostrare un sorriso benevolo a chi li onora con queste danze (vv. 979-980). E tuttavia
questa sezione del canto non puo essere considerata un inno cletico vero e proprio: co-
me ha notato Anton Bierl, gli déi menzionati sono tutti «tanzende Gotter» (B1erL 2001,
134), ma non c¢’¢ un’esplicita richiesta di una loro epifania o di una loro partecipazione al-
le danze. L'unica vera epiclesi ¢ quella rivolta ad Apollo quando gli si chiede di “favorire
la vittoria” (v. 972, yaip, ® éxéepy, dmale 6¢ vixny), ma non & chiaro se il coro si riferisca
alla sconfitta dell'usurpatore dei sacri misteri o alla vittoria nell'agone drammatico: la
ritualita della richiesta ¢ marcata, in questo caso, dall'unica presenza di un colon di ritmo
diverso da quello giambico®™.

L'attenzione, pero, non viene mai distolta dalla danza: la coppia strofica comincia,
infatti, con un’ulteriore esortazione a danzare cantando (vv. 969-970, mpopatve moat ...
péAmovon); Era viene qualificata come dea che si diletta nelle danze (vv. 975-976, 1| naot
TolG Yopoiaw éumailel); I'augurio € che le divinita campestri possano trarre piacere dall’e-
secuzione in atto (v. 980, Taic Npetépaig yapevta yopelatc); la seconda parte dell’antistrofe
si concentra di nuovo sulle esortazioni a eseguire determinati passi (vv. 981-982, é£aipe 6
TpoBdpwe/ SimAfy yépwv xopeiac) e a danzare (v. 983, Taiowpey, & yuvaeixec), probabilmente
per generare un passaggio fluido verso i saltellanti movimenti orchestici del successivo
mesodo (vv. 985-986).

In questa parte del canto non ¢ facile capire in che modo si componesse la coreogra-
fia: la cosa certa ¢ che il testo non presenta riferimenti espliciti al x0xAlog yopdg, mentre
al v. 982 ¢ molto discusso il significato da attribuire al termine dimA#jy"3. Sappiamo in-
fatti che la dimA#] era una tipologia di danza, ragion per cui Lillian Lawler ha proposto
che il coro potesse riferirsi tecnicamente alla coreografia che stava svolgendo: sulla base
della doppia modalita performativa allusa in Hom. II. 18, 590-606 (supra § 4.3.2, p. 103), la
studiosa ritiene che, per adattare i propri movimenti alla dignita della materia trattata
in questa coppia strofica, il coro rompesse la disposizione circolare e si disponesse su

due file®4. 11 ritmo giambico continua anche nel mesodo successivo (vv. 985-989), dove

152. Sinotila presenza di un telesilleo in corrispondenza dell'invocazione ad Apollo anche in Soph. Ai. 704.
Nelle colometrie moderne si tende di solito a uniformare il ritmo, dividendo il v. 972 — e dunque anche il
v. 980 — in due brevi cola analizzabili come reiz (cfr. ZIMMERMANN 1987, 76 € PARKER 1997, 432-433).

153. Un utile riassunto delle varie posizioni dei critici ¢ in BIERL 1998, 32-35.

154. Cfr. LAWLER 1945, 59-66. Questa interpretazione é stata avversata da THOMSEN 1973 e BIERL 1998, i quali
privano dimAfjv di ogni connotazione tecnica. Attualmente questa seconda linea esegetica risulta predomi-
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un rinnovato invito a danzare in maniera particolarmente vivace - si veda soprattutto il
naAe del v. 985 — € connesso alla menzione di Bacco, dio al quale vengono promessi can-
ti uniti a danze (v. 988-989). La novita rispetto alla sezione precedente consiste nel fatto
che Dioniso ¢ 'unico dio al quale venga fatta un’esplicita richiesta di unirsi alle danze:
il v. 987 (yod 8¢ ¥’ 08" awtde ov), infatti, marca I'urgenza della sua presenza; e a seguire
troviamo l'unico verso trocaico della strofetta’ — contenente, non a caso, I'invocazione
al dio (v. 988) —, che ci consente di considerare il mesodo come un preludio ai motivi
nuovamente innodici dei versi seguenti.

L'ultima sezione del corale (vv. 990-1000) contiene, infatti, I'inno a Dioniso, invocato
ritualmente secondo tutti gli elementi formali propri di un’apostrofe innodica (vv. 99o-
994), seguiti da una descrizione dei luoghi che abita e degli effetti della sua presenza su
di essi (vv. 995-998), nonché dalla menzione dell’edera che gli avvolge i capelli (vv. 999-
1000). Il mutamento del tono coincide nuovamente con un cambiamento nella tessitura
metrico-ritmica: si registra qui, per la prima volta nel canto, una notevole prevalenza di
metri eolici, fino alla chiusa giambica degli ultimi due cola.

Se adesso si tenta una valutazione d’insieme dell’'intero canto, non sara difficile notare
come tutti gli elementi in esso presenti riescano a convergere verso un'interpretazione

iporchematica:

« la massiccia componente rituale, che rende innegabile la sua natura di ‘canto de-
dicato agli dei’;

« un grado di autoreferenzialita del coro senza precedenti;

« la presenza della maggior parte dei metri considerati iporchematici (giambi, tro-

chei, cretici, metri eolici).

E proprio la compresenza di questi motivi a giustificare I'utilita di un raffronto fra
questo corale comico e il canto infraepisodico delle Trachinie: pur nella diversita del ge-
nere drammatico e (di conseguenza) del contesto scenico in cui il canto va a inserirsi, in
entrambi i casi sembra che Sofocle e Aristofane abbiano risolto la loro ricerca del mime-
tismo nella performance corale partendo, forse, da comuni modelli lirici di riferimento.

Fra i motivi iporchematici solo accennati nel brevissimo corale astrofico di Eur. El 585-

nante e i traduttori tendono a leggere SimAfv insieme a yaptv yopelog, con spiegazioni varie a proposito di
questa “doppia grazia della danza” (di nuovo si veda BIErL 1998, 32-35).

155. Anche in questo caso le colometrie moderne tendono a dividere il verso per evitare il cambio di rit-
mo, ottenendo ia sp seguito da aristoph (cfr. ZIMMERMANN 1987, 76 € PARKER 1997, 434-435), ma & possibi-
le che questa ‘inserzione trocaica’ fra metri giambici avesse la funzione espressiva di mettere in risalto
l'invocazione a Bacco.
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595 e la distesa e dettagliata descrizione della danza festosa in Ar. Thesm. 953-1000, il canto
di Soph. Trach. 205-224 si configura come una via di mezzo. Comune a tutti e tre i canti
¢ la funzione drammaturgica di partenza, cioe¢ il motivo di gioiosa celebrazione scaturi-
to da un lieto evento; ma la minore o maggiore estensione di motivi e stilemi innodici,
e i riferimenti pitt 0 meno espliciti alla qualita e alla tipologia della performance in atto
dipendono dalle possibilita offerte — e dalle necessita richieste — dalla cornice in cui il

corale ¢ di volta in volta collocato.

4.4.3 Euripide, Baccanti 1153-1167

L'ultimo canto da considerare per un confronto con il corale delle Trachinie ¢ il V stasi-
mo delle Baccanti di Euripide. Notevoli, infatti, sono le affinita se si guarda al lessico, alla
brevita e alla struttura astrofica del corale, alla finalita celebrativa; ma ci sono anche im-
portanti divergenze, dovute probabilmente allo scopo generale del canto nella finzione
drammatica e all’effetto scenico che esso genera.

Il breve corale astrofico si inserisce in un punto di climax dell’azione scenica®®, cioe
subito dopo il lungo resoconto del secondo messaggero (vv. 1043-1152), il quale narra gli
eventi che hanno condotto alla morte di Penteo sul Citerone, per mano delle baccanti
tebane e della sua stessa madre. Dopo aver annunciato I'imminente arrivo in scena di
quest’ultima (vv. 1144-1147), il nunzio esce e — a scena vuota — le baccanti d’Asia intonano
questo brevissimo stasimo.

Come si evince dal piccolo apparato critico, questo canto della tragedia ¢ tramandato
nella sua interezza da un unico testimone: il codice P (Vat. Pal. Gr. 287). Tracce dei vv. 1154-
1159 sono pero leggibili anche nel recto del PAnt. 73, un frammento di codice papiraceo
datato al V/VI sec. e pubblicato per la prima volta nel 1960. La colometria segue quasi in
toto l'assetto di P, con la differenza che i cola 5-6 vengono divisi cosi come essi appaiono
nel frammento papiraceo e nell’Aldina; per analogia si propone di dividere allo stesso

modo i cola 10-11 e 12-13 (tutti docmiaci), che P restituisce invece sullo stesso rigo™.

156. Parlano di climax sia DobDs 1960, 219 che SEAFORD 1996, 240.

157. Cfr. JW.B. Barns, The Antinoopolis Papyri, Part 11, London 1960, 61-62 e tav. IV (M.-P.3 387 = LDAB 995).

158. Un apparato colometrico per questo canto era gia apparso in Korrr 1982, 45 ed € ora in lavorazione
l'appendice metrica (con apparato e analisi) di Liana Lomiento in Guiporizzi cds., dove viene presa in
considerazione anche l'editio princeps di Aldo Manuzio (Venezia 1503). Tale scelta ¢ dettata dal fatto che
non ¢ chiara la derivazione della colometria dell’Aldina: non si sa, infatti, se le divergenze colometriche
di tale edizione derivino da un manoscritto oggi perduto oppure se siano attribuibili «a un insospettato
e mal documentabile progresso del metodo filologico alla fine del XV secolo» (TESSIER 2001, 82; si veda
anche TESSIER 2018, 118-124). Considerata la convergenza dell’Aldina con la colometria del papiro per i cola
5-6, si ritiene probabile che la divisione in quattro cola dei vv. 1162-1164 sia altrettanto corretta: il codice P,
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153 1 aveyopevowpev Baxylov,

154 2 avefoaowpev Evpgopay

155 3 Tarv TOD dpaxovtoc exyeveta MevBing
1156 4 O¢ Tav Onluyevi] oToAav

157 s vapbnxa te motov Ade

158 6  EAafev ebBupooy,

159 7 TEDPOV TPONYNTTPO CURPOPEG EXwY.
160 8 Paxyor Kadpeio,

1161 9 TOV xeAAVIKOV XAEWOV eéempatote
1162 10 g YooV, gig Saxpua.

11632 u  XQAOC Ay eV al-

1163b 12 patt atalovooy

164 13 yépa Padelv Téxvou.

1165 14 AN eloop@® yap eig 6OUOVG OPPWUEVNY
166 15 TlevBewe Ayouny untep’ év Siaatpdole
167 16 60oolg, déxeal’ &¢ xdpov ediov Heod.

1153 Baxyiov Hermann: faxysiwy P
Burges
ggempatato P
aipott Wilamowitz
nepParetv P téxvou P: téxve Kirchhoff
Levy, Renehan: 6éyeafe P

[TT*(1154-1158)PAld.] 1157-1158 coniung. P
coniung. P 1163b-1164 coniung. P

1155 éxyeveta TTevBiéne MT'P: TTevbéog éxyevéta Wilamowitz
1157 7 P: 76 Kopff  “Awde T, iam Heath: ‘Awderv P
1162 ybov Canter: yévov P: otévov Dodds (cfr. Chr. Pat. 1051, BpFivov)

1160-1161 in una linea P, spat. vac. inter cola relicto
-patt otdlovoay yépo/ mepiadely Téxvou Ald.

Balziamo in alto per celebrare Bacco,
leviamo alte grida per la sciagura

di Penteo, figlio del serpente:

colui che ha indossato una veste femminea
e ha preso un bastone - bel tirso,

segno di morte sicura! —,

mentre un toro lo guidava verso la sciagura.
Baccanti cadmee,

avete eseguito un magnifico canto di vittoria,
tramutato in lamento, in lacrime.

Davvero una bella impresa

immergere la mano gocciolante

nel sangue del proprio figlio!

Ma ecco, la vedo! Si dirige verso casa
la madre di Penteo, Agave: ha gli occhi
stravolti. Accoglietela nel corteo del dio Evio!

1156 tarv del.
1161 ¢Eenpdtate Scaliger (cfr. Chr. Pat. 1051):
1163 év aipatt P: xép’

1164 BaAsiv Wecklein (cfr. Med. 1283 et Chr. Pat. 1052, v aipact atalovoay elopépety yépa):
1165 d6pouc Stephanus: Spopoug P

1167 déxeab’ &c Verdenius apud

1162-1163a

153 1 vov————o—|I° do crvel cr do

154 2 wvu————u— do crvel cr do

155 3 —ovmvmww——— reiz® hemiascl I vel iambel
1156 4 —_——vu—u— gl

usy s ——vv—v—I|" hag (ion™ tr) vel ,hipp
1158 6 oo ——— do

159 7 ——v———u—u—u— 3ia

1n6o 8§ ————— do

161 ¢ ——u———u—u—u]H 3ia

1162 10 —ww—uwv do

163a u  wovu—u— do vel hypodo

163b 12 o—— do

164 13 woo—o—|l# do vel hypodo

Prima di procedere conl'analisi del brano, € necessaria una digressione critico-testuale

per rendere ragione delle scelte testuali e colometriche adottate, e che al lettore potreb-

bero risultare non ovvie o poco giustificate.

di contro, avrebbe semplicemente accorpato due cola su un rigo.
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Problemi testuali

Il primo problema testuale si incontra al v. 1155, dove il tradito éxyevéta MevBéwe (pre-
sente nel codice P e anche nel papiro tardoantico) e stato modificato da Wilamowitz in
TMevBeog éxyeveTa, per ragioni che paiono esclusivamente metriche e che — come vedremo
piu avanti — non sembrano sufficienti a emendare il testo. La forma di genitivo in -go¢ in
luogo dell’atteso -ewg, usata in dialetti diversi dall’attico e nella lingua epica', risulta cer-
tamente attestata per il nome TTevBelc soltanto in un passo di Gregorio di Nazianzo' e in
quattordici luoghi delle Dionisiache di Nonno di Panopoli. Una ricerca sul ThLG mostra
anche un’attestazione al v. 595 delle stesse Baccanti (cOugpleye adugpleye dopata Tevbéog),
ma la tradizione non & concorde: L tramanda TTevBéoc, mentre P ha di nuovo TTevBéwc''.
Per quanto [Tevbéog possa essere ritenuto lectio difficilior o consapevole reminiscenza
epica, nulla ci garantisce che si trattasse della lezione corretta, specialmente contro il
MevBéwe conservato dal papiro di V secolo. La trasposizione di Wilamowitz viene tut-
tavia accettata dalla maggior parte degli editori'®?. Eric Dodds, ad esempio, la difende
sostenendo che l'ordo verborum inconsueto sia simile a Eur. Heracl. 446 (untép’ Adxprvnv

Tatpoc) e che sia stato modificato in eta prebizantina da un copista per ricostituire «the

normal prose order» (Dopps 1960, 220).

Quanto alla metrica, la sequenza che si otterrebbe al colon 3 lasciando immutato il
testo tradito e supponendo una sinizesi nell’'ultima sillaba — variamente interpretabile
come reiz® hemiascl I o iambel con spondeo in ultima sede'® - ¢ difendibile anche sulla
base di un confronto conil v. 4 di un frammento del Cresfonte (TrGF V, 1 F 453), secondo il
testo tramandato da Stob. Flor. IV 14, 1: qui una sequenza che possiamo descrivere come
ion™ ia (8¢dotxa Ot p1 Tplv movolc) € difesa da Maria Chiara Martinelli proprio tramite
la citazione di Ba. 1155 ante correctionem (che senza sinizesi potremmo intendere come ia

ion™® jq)%4,

159. Dove essa ¢ richiesta dalla metrica (cfr. CHANTRAINE 1961, 100).

160. Greg. Naz. Carmina quae spectant ad alios, vol. 37, col. 1495, V. 3.

161. In questo caso la metrica non garantisce né 'una né l'altra variante, perché il verso rimarrebbe in
entrambi i casi un alcmanio.

162. Sivedano, ad esempio, gli editori della ocT (MURRAY 1913b ad L. e DIGGLE 1994a, 340) e della Bibliotheca
Teubneriana (KorFr 1982, 45).

163. Quest’ultima é la soluzione preferita da DALE 1983, 145. Un giambelego si otterrebbe anche accettando
la trasposizione di Wilamowitz.

164. Cfr. MARTINELLI 1988, 169 (con la n. 19), la cui interpretazione metrica dei cola citati & pero eolo-
coriambica, non ionico-giambica. Anche Liana Lomiento, nell'appendice metrica ancora inedita, salva il
testo tradito senza supporre una sinizesi, ma ne propone un’interpretazione docmiaca per analogia con i
due cola precedenti: do***! do.
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Anche al v. 1157 si preferisce il testo tradito alle proposte di emendazione o alle cruces,
intendendo motov ‘Ade come “sicuro segno di morte”, secondo la spiegazione fornita da
Richard Seaford'®. E al v. 1162 si lasciano inalterati i due i¢ invece di mutarli in éc, dal

momento che la metrica non garantisce né 'uno né I'altro*.

Il problema testuale pili spinoso € pero rappresentato dal composto meptpaAeiv traman-
dato dall’'unico testimone P al v. 1164. Lespunzione del preverbo mepi- € stata proposta da
Wecklein nel 1879 e successivamente accettata da molti editori, sulla base del confronto
con la parafrasi di Chr.Pat. 1052, ¢v aipaot otalovoay elogépewy yépa e con il similissimo
Eur. Med. 1283, yovaix’ év @iloic xépa Palelv téxvolg. Riferendosi proprio a quest’ultimo
passo, Eric Dodds scrive: «in each passage the simple verb was glossed (as often) by a
compound; in each, P substitutes the gloss for the original text» (DopDs 1960, 221). In ef-
fetti, anche per il verso della Medea una parte della tradizione manoscritta tramanda un
verbo composto (tpoofBalsiv), mala responsione con il v. 1274 dimostra che deve trattarsi
di una variante errata, tramandata soltanto dai codici LP contro una tradizione ben piu
antica che conserva il verbo semplice BaAetv'”. Sulla base di questa evidenza, sembrereb-
be dunque che Dodds abbia ragione a ritenere che nel codice P un originario Paisiv sia
stato sostituito dal verbo composto che lo glossava, ma resta da spiegare in che modo
neplPadelv e mpooPalelv potessero essere ritenuti pit esplicativi di BaAelv nei due passi

interessati.

Partiamo dal passo piu antico: Med. 1283, v pidoig xépa BaAelv Téxvore, “affondare la ma-
no nel corpo dei propri figli”. Il verbo composto mpooPaAeiv puo assumere il significato
ostile di “scagliare qualcosa contro qualcuno” quando ¢ costruito con l'accusativo della
cosa e il dativo della persona. Una conferma viene da Eur. Alc. 307, Toic golot xapoic maiot
yelpa TpoaPalel, “scagliera una mano ostile sui figli tuoi e miei”: la frase & pronunciata da
Alcesti quando supplica il marito di non prendere una seconda moglie, poiché una ma-
trigna potrebbe far del male ai loro figli per invidia. Considerata la vicinanza tematica
fra questi due passi, ¢ plausibile immaginare che il glossatore abbia parafrasato la frase di
Medea come @idoig Téxvolg yépa mpoaPareiv? Questa formulazione del pensiero era forse

sentita come piu colloquiale rispetto a ¢v @lloig yépa PaAeiv Téxvolc: si noti, infatti, che

165. SEAFORD 1996, 241: «the thyrsos ensures the initiate his passage to Hades (here, as elsewhere, with the
irony that P’s death, although in a sense initiatory, is — in the myth - a punishment). motéc with x in the
Genitive may refer to a concrete guarantee of x: Orest. 245 (with Willink ad loc.), Phoen. 268, Ar. Clouds 533».
Si veda anche D1 BENEDETTO 2004, 466-467 per la difesa della paradosis.

166. Su questo aspetto si vedano le conclusioni di FINGLASS 2009, 212-215 sul testo di Sofocle, ragionevol-
mente applicabili anche ai drammi euripidei.

167. Per un controllo di questi dati si rinvia all’accurato apparato critico di Van Looy 1992, 109.
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essa ¢ usata all'interno di un dialogo in trimetri giambici nell’Alcesti, mentre in Med. 1283
si trova in lyricis.

Come spiegare, invece, la densa sintassi di Eur. Ba. 1164, ¢v alpat otalovoay yépa mept-
BaAelv Téxvov, spesso stampato fra cruces'®? Vincenzo Di Benedetto ha difeso l'integrita
dell’espressione: egli intende “avvolgere la mano gocciolante nel sangue del proprio fi-
glio”, ritenendo che il verbo assuma qui una valenza affine a quella di Eur. Or. 25, toow
amelpy mepiparoda’ vphoparty, “avvolgendo lo sposo nella rete inestricabile™®. Si potrebbe
obiettare, pero, che quest’ultimo passo non presenta alcun impaccio sintattico, in quan-
to mepiPaielv € regolarmente costruito con l'accusativo della cosa avvolta e il dativo della
cosa nella quale si avvolge; ma nel passo delle Baccanti c’¢ la preposizione év a complica-
re la lettura proposta da Di Benedetto. Quando ¢ attestato insieme all’accusativo di yelp,
il verbo mepiBaielv ¢ seguito da nulla o dal dativo semplice, mai da év + dativo7°, e l'at-
to descritto ¢ sempre quello dell’abbraccio”'. Anche I'affine composto apgiBaiiewy viene
usato per descrivere l'atto dell’abbracciare qualcuno, ma la sfera dei significati che esso
puo assumere in costruzione con yelp copre un ventaglio di possibilita piu ampio'72.

Se poi si guarda all'usus scribendi di Euripide, si puo notare una certa variatio nell’u-
so di questa famiglia di verbi. In Eur. Andr. 115, ad esempio, la protagonista descrive se
stessa come “supplice davanti a questa statua della dea” mentre la abbraccia (mpog 108’
ayaApo Oeac ixétic Tepl xeipe Badodon): in questo caso il composto mepiBaiiey viene usato
in tmesi con l'accusativo duale di yelp — quindi sfruttando una dizione tipicamente ome-
rica in questo contesto metrico dattilico —, con mpdg + accusativo per specificare il luogo.
I'espressione del “gettare le mani” & costruita con ént + genitivo in Eur. Supp. 272, yovatwy

¢ yelpa fadoboe, forse per marcare 1'idea del contatto'73, a meno che non si voglia inten-

168. Cosi in DIGGLE 1994a, 341.
169. Cfr. D1 BENEDETTO 2004, 468.
170. Si vedano i seguenti passi: Hom. Od. 6, 310-311, untpoc mepl yobvaot yeipac/ pariew fpetépne; Hom. Od.
11, 211, epl yeipe PaAdvre; Aesch. Ag. 1559, Tepl yeipa BaAoboa gudnaet; Eur. IT 799, abixtolc mepipaionv némlolg
xépe; Eur. Phoen. 1459, tepipadoda’ apgoiv xépac; Eur. Or. 1044, TepiParely xépag; Ar. Thesm. 914, Tepifode 8¢
xépac; Plat. Symp. 191a, xat meptpaAlovrec Tac xeipac kol oupmAexdpevol aAinlowg; Plat. Symp. 219¢, mepiBainv
T Yelpe TOUTY TG dapoviw hg aAndig xal Bavpaotd; Theocr. 17, 129, vwpplov ... TeptBaAlet’ ayooTtd.

171. Questo significato ¢ attestato per il verbo mepipaAiw in coppia con I'accusativo di yeip gia a partire da
Omero, dove il composto appare spesso in tmesi: 'accezione ¢ sempre positiva, poiché si gettano le mani
intorno a qualcuno per una dimostrazione di affetto o per svolgere un atto di supplica.

172. Si tratta, infatti, di abbracci in senso stretto (Hom. Od. 21, 223, aue’ ‘Oduatiji Salppovt yeipe pardvre; Od.
23, 207-208, apl 8¢ xelpac/ deipf) PAAX ‘O8uatii), ma anche di atti di supplica (Hom. Od. 7, 142, apei &' &p’
Aprfitng Paie yodvaar yeipag Odvaoedc), e puo essere declinato in senso ostile (Hom. Od. 4, 454-455, appt 8¢
xelpas/ PéAopev) o assumere un valore neutrale (Hom. Od. 21, 433, duepl 8¢ xeipe: pidny Pédev Eyxe).

173. Analogamente a quanto si dice in Eur. Pho. 1452, T16n01 8’ adt6c oppatwv ém, “egli stesso poggia (la mano
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dere émpariw in tmesi”4. In Eur. HF 987, mpog yévelov xeipa xal 8¢pnv Pawy, “tendendo
la mano verso la sua barba e il collo”, il verbo semplice & usato con mpdg + accusativo per
dare I'idea del movimento della mano verso il volto del supplicato.

Quando Euripide usa il composto meptBaiiewy, pero, nella maggior parte dei casila co-
struzione attestata ¢ quella con accusativo e dativo semplice'”’; solo una volta in questo
tipo di costruzione il dativo ¢ preceduto da una preposizione (o0v): HF 304, mevig obv
olxTp@ meptfatelv owtnplay, “mascherare la salvezza con una miserabile poverta”. Man-
ca dunque un passo parallelo in cui mepipaAeiv sia costruito con I'accusativo e il dativo
preceduto dalla preposizione év. Nel tentativo di risolvere questo problema sintattico,
sono state proposte da Wilamowitz e da Kirchhoff delle emendazioni che renderebbero
1 vv. 1163-1164 pil ‘traducibili, ma meno giustificabili: yép” aipatt oralovoav mepiPaiely
Téxvy, “abbracciare il figlio con la mano grondante di sangue”. Il significato € chiaro, ma
cambierebbe completamente rispetto al testo dei codici (e forse in peggio): non sembra,
infatti, che il coro stia immaginando Agave che abbraccia suo figlio; al contrario, 'imma-
gine allusa ¢ quella di una madre che si sporca le mani con il sangue del figlio, affondando
la lama nel suo corpo, proprio come accade nel passo parallelo della Medea. La parafrasi
di Chr. Pat. 1051-1052 non a caso mantiene év e usa un verbo che significa “entrare dentro”
(ev alpaor otalovoay sio@epely XEpa).

Alla luce di tutte queste considerazioni, quale verbo avra usato Euripide in Ba. 1164?
La carrellata di passi dovrebbe farci propendere per la correzione di nepipadetv in Baielv
per motivi esclusivamente sintattici. Mentre, come si & detto, il verbo composto non &

attestato nella costruzione che si avrebbe qui, il verbo semplice nell’'espressione ev aipot

della madre) sui propri occhi”.

174. Con una costruzione attestata in Galen. 18a, p. 746 Kiihn, eixétwe odv tob yévetog ¢mPaAley xeledel
Seopo. TRV unpdv THY TAoY &ve molobpeve. Ma & pilt usuale che il composto émpBaAlery seguito da yeipe, a
indicare I'immagine dell'imposizione delle mani, richieda un dativo (cfr. Ar. Lys. 439-440, Ta0tn povov iy
yelp’ tmPaleic) o nessun’altra specificazione (cfr. Aesch. Cho. 395, Zedc émt yeipa BaAot; Ar. Nub. 933, Thv xeip’
v emPaAAnc).

175. Cfr. Alc. 847, xdxAov ye Tepipainv yepolv euaty; Supp. 501, Té0pinnov appa Tepiparodon yaouaty;, HF 334,
xoopov mepipainode copaory; HF 1159, xpati mepipaiw oxédtov; IT 331, xOxde 68 nepipardvree (scil. vwv); IT 788,
o paudiows Spxroiat mepiparotod pe; IT 796, o dnioty Tepipatav Ppayiovy IT 799, abixtolg mepipativ némlolg
yépo; IT 1151-1152, mAoxapoug mepiPailopéve/ yévuary oxialov; Ton 829, Tupavvid’ adte TepiPadelv EpeAde yHg;
Ion 1143, 6pbdow mrépuya mepIPariel mEmAwy; Phoe. 1459, meptpadods’ augotv xépac; Phoe. 1667, vexpd Aoutpa
neppadetv; Or. 25, maowv anelpy mepiParoda’ dpdopety Or. 371-372, Soxdv Opéotny maide tov Ayopéuvovoc/
pilaiar yepal meptPadeiv xal untepe; Or. 800, meptBaAvy TAeupois Epoiat TAevpd VyeAf voow; Or. 906, adTolg
neptBaAeiv xaxd Tvy; Or. 1031, pf) Tpog Beddv pot meptBaine avavdpiav; Ba. 463, 6¢ 10 Sapdewv &atu meptBaAlet
10xAw; Ba. 1020-1022, Onpaypdra Paxydv/ Tpoonnw yeddvtt mepifale ppbdyov/ Bavaopov; Cycl. 330, Sopaiot
Onpav odpa meptPariv uov; fr. 1130 Nauck? = TrGF 11 F 623, 2, 8¢pag 16 Belov meptpatot Tolywy mroyaic. Altre
volte c’e solo l'accusativo (cfr. HF 1140; Tro. 1243; Hel. 312; Phoe. 1453; Or. 1044; IA 934), ma un dativo puo
essere sottinteso in lon 12773 e Phoe. 189.
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... Xépo Badely — oltre ad essere piu perspicuo e traducibile - trova un vicino confronto in
un frammento di Anacreonte (fr. 9o Gentili = 91 Page): yipa. v’ év yave Paiely, ‘e gettare la
mano nel tegame”. Dunque bisogna forse dare ragione a Dodds, quando conclude che in
Ba. 1164 come in Med. 1283 il verbo semplice doveva essere stato glossato con il composto
e, in momento successivo, il copista di P deve aver sostituito il testo originale con la
glossa'7é.

Fornita, infine, la doverosa spiegazione delle scelte testuali fatte a proposito di questo
canto — esposizione la cui lunghezza ¢ da addebitare alla spinosita dei problemi discussi

—, si puo finalmente passare all’analisi dei versi.

Analisi del canto

Veniamo dunque alla lettura del brano corale e al modo in cui parole e metro si interse-
cano nell’'espressione di questa macabra esultanza delle Baccanti asiatiche. Un confronto
fra questo canto e Soph. Trach. 205-224 ¢ gia stato proposto da Daniela Milo"” sulla base
di alcune evidenti analogie: la brevita; 'autoreferenzialita del coro, che ci consente di
parlare di un ‘carattere iporchematico’; I'espressione di un’esultanza; I'annuncio di un
nuovo arrivo in scena negli ultimi versi. Ma gia dai primi versi si puo notare una notevo-
le differenza nell'intonazione del canto: ¢’¢, infatti, una certa esternazione di sentimenti
contrastanti e ambigui, realizzata sapientemente anche nell'uso espressivo del metro.

Il canto comincia con due versi cretico-docmiaci che riprendono un identico word-
pattern, con i due congiuntivi esortativi composti di &ve-78 che incitano alle danze (v. 1153,

avayopevowpev) e al grido di giubilo (v. 1154, avafoacwpey,), seguiti da parola cretica. Co-

176. Ma bisogna anche prendere le distanze da affermazioni quali «we expect a concluding dochmius»
(DopDps 1960, 221): dietro un’emendazione del testo non sono ammissibili ragioni metriche cosi labili o
aspettative sulla creativita dell’autore, specialmente quando la differenza & tra un docmio e un dimetro
cretico, misura perfettamente accettabile in contesti docmiaci come questo.

177. Cfr. MILO 2006, 174-175. Anche RODE 1971, 94 cita entrambi i canti in qualita di «Freude- und Jubel-
lieder».

178. Sembra esserci una particolare predilezione per questi composti a fini rituali in tutto il testo delle Bac-
canti: v. 80, &vé. B0poov T TVATTWY; VV. 145-146, avéxwv/ Tupodn eAdye Tevxac; V. 149, teyxaic T dvemeiiwy;
v. 525, 168’ dvefoboac; vv. 578-579, Tic mdBev 6 kédadoc/ &vé W éxdAeaev Edlov; v. 1145, dvaxaloboo Baxylov.
Quest’uso ¢ giustificato da un aspetto rituale e performativo: «attraverso le parole del Coro Euripide evi-
denzia con insistenza un aspetto della gestualita del rito dionisiaco: il proiettare se stesso o 'oggetto verso
l'alto, quasi un contravvenire alla gravitd materiale ed affermare il prodigio di un impulso che trae la pro-
pria forza dall'intimo della persona e in ultima analisi dal dio. [...] A questa gestualita di base si rapportano
- nella concretezza del testo — espressioni che si riferiscono a una emissione fonica dotata di tonalita o
comungque forza di impatto elevata» (D1 BENEDETTO 2004, 316-317). Lo stesso si puo dire per la massiccia
presenza di ripetizioni, che caratterizza e marca la ritualita degli enunciati del coro: v. 68, tic 63@, Tic 68&;
vv. 83 e 152-153, & {te Phxyen, & {te Paxya; v. 107, PpdeTe Ppdete; VV. 116 € 163, &g Epog, lg Epoc; VV. 142-143, Pel
¢ yaaxti wEdov, pel & olvw,/ pel 8¢ pehioody véxtapt.

143



4 Sofocle, Trachinie 205-224

me ha acutamente osservato Vincenzo Di Benedetto, «I'iterazione delle due forme verba-
li metricamente e morfologicamente equivalenti, e anche della stessa struttura sintattica
delle due brevi frasi, ha un carattere di ritualita del tipo o ite Paxyor & ite Paxyo e eig dpog
elg 6pog della parodo (sono parole di Dioniso) [...]. C’e pero un dato nuovo, ed ¢ il corri-
spondersi di “Bacco” e “sciagura”, come un segnale di un primo avvio verso una tonalita
nuova: una tonalita ossimorica» (D1 BENEDETTO 2004, 466). E all'ossimoro contribuisce
anche I'uso del docmio, metro ambiguo in questo contesto perché usato contemporanea-
mente come ‘docmio di gioia’ e come ‘docmio di lamento’: 1a gioia delle baccanti asiatiche
per la ‘sventura’ di Penteo - scaturita dal racconto macabro del messaggero e immedia-
tamente successiva alla sua chiusa amara e gnomica (vv. 1137-1152) — preannuncia il tono
di disperazione e di lamento che s'imporra nell'amebeo seguente, con l'arrivo in scena
di Agave.

Ai vv. 1155-1157, quando il coro distoglie la propria attenzione dalla celebrazione di
Dioniso per descrivere la sciagurata sorte di Penteo, le sequenze docmiache lasciano il
passo a metri gliconici o enopliaci; ma nella sezione successiva (vv. 1158-1162), che segna un
ulteriore e graduale mutamento di focus (da Penteo alle baccanti tebane), tornano i docmi,
misti a trimetri giambici. E in questo passaggio che il docmio, precedentemente ‘di gioia)
muta in un tono di lamento: 'apostrofe del v. 1160 (Baxyot Kadpeiar) € infatti realizzata in
un docmio olospondiaco che sembra segnare uno stacco forte rispetto allo schema con
tre brevi iniziali (v~ ———) usato ai versi precedenti (1153, 1154, 1158). Amaramente ironico,
infatti, & il motivo per cui le tebane intonano il canto di vittoria (v. 1161, Tov xeAAivixov)
che presto si mutera in lamento (v. 1162, i¢ y6ov, ei¢ daxpve)7?. Con questo docmio il coro
asiatico sembra prendere piena consapevolezza dell'infelice situazione: esse, infatti, nei
docmi successivi (vv. 1163-1164) rimarcano con pungente lucidita quale “bella impresa”

(v. 11633, xaA0c aywv) sia per una madre sporcarsi le mani del sangue del proprio figlio.

A questo punto avviene I'ingresso in scena di Agave, annunciata e descritta in tre tri-
metri giambici che potrebbero essere stati recitati e pronunciati dalla sola corifea: gli
ultimi docmi del canto, dunque, sembrano preparare questo ingresso e, per questo mo-

tivo, ¢ forse corretto immaginare che gia in essi il tono di esultanza cedesse il passo al

179. In questa sezione del canto, in particolare, il coro sembra rifare il verso al racconto del messaggero,
che ai vv. 1145-1147 descriveva Agave in questi termini: &vaxaoboo. Baxyiov/ tov Evyxivayov, Tov Euvepyatny
&rypac,/ OV xaddivixoy, § Sdxpuae vixngopel, «invoca Bacco: lui, compagno nella caccia; lui, complice nella
cattura; luj, il vittorioso! Ma il premio della vittoria sono soltanto lacrime». Ed € suggestivo immaginare
che nell’esecuzione del v. 1147 venisse marcata la pausa dopo la cesura pentemimere, per segnare il passag-
gio dal punto di vista invasato di Agave a quello lucido e mesto del messaggero, proprio come lo iato fra i
VV. 1161-1162 crea uno stacco fra la cieca esultanza delle tebane e I'analisi della cruda realta.
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lamento. Il mutamento di tono avviene non certo perché il coro nutra dei sentimenti di
pieta o di orrore per la morte di Penteo, ma perché si pone in un rapporto di sympatheia
nei confronti di Agave, che viene accolta nella loro schiera come una compagna baccante
(v. 1167, déxeaB’ éc x@dpov ediov Beod)s,

Questo corale, dunque, risulta semanticamente pitt complesso e ambiguo di quello
delle Trachinie, sebbene rimangano valide le affinita strutturali gia messe in evidenza:
c’e sicuramente una componente di esultanza per la vittoria di Dioniso sul miscredente
Penteo — e dunque una celebrazione in cui la modalita iporchematica dell'incipit si uni-
sce alle allusioni lessicali al genere dell’epinicio (una mistione che rivedremo al § 8) -,
ma i livelli di significato che si intersecano nel canto sono complessi e stratificati. Anche
la struttura metrica, con I'uso ambivalente del docmio (metro che nelle Trachinie sem-
bra veicolo di sola gioia), contribuisce a complicare I'interpretazione delle intenzioni
del coro.

La differenza nel trattamento dei due corali da parte di Sofocle ed Euripide ¢ dovuta
certamente alle mutate esigenze drammaturgiche. Queste si riferiscono non soltanto al-
I'ovvia diversita del uoBog — con la differente ambientazione che comporta —, ma anche
al momento dell’azione scenica in cui questi corali astrofici sono inseriti: nelle Trachinie
la gioia delle donne non ¢ velata da dubbi o ambiguita perché nel primo episodio del
dramma non sono ancora stati rivelati i motivi che condurranno alla rovina di Eracle e
Deianira; nel quinto episodio delle Baccanti, invece, tutto ormai € chiaro al pubblico e ai
personaggi del dramma, poiché la tragedia di Penteo si ¢ gia consumata e rimane solo da
rappresentare in scena la presa di consapevolezza da parte di Agave.

Ancora una volta, dunque, i modelli lirici di riferimento vengono piegati e rimodella-
ti dalle esigenze della scena. Le analogie che, a un primo sguardo, sembrano emergere
fra I'uno e l'altro corale drammatico — o fra uno stasimo di tragedia e il genere lirico-
corale evocato —, dopo un’analisi approfondita che si avvalga dei diversi livelli semantici
ricostruibili a partire dal dato formale (lessico, stile, metro, e cosi via), rivelano infine
una capacita e una complessita compositiva che consentono al drammaturgo di ‘riscri-
vere’ la tradizione, di ‘adattarla’ alle proprie esigenze, per giungere di volta in volta a una

differente finalita.

180. Sembra difficile, alla luce di questo, leggere il V stasimo come una «song of vengeance» (ORANJE 1984,
159), e altrettanto semplicistico sarebbe leggere il canto come una danza gioiosa del coro per il ritorno di
Agave in citta (cfr. ORANJE 1984, 156), poiché il testo non fornisce alcun indizio in questa direzione.
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5 Altri contesti mimetici in Sofocle

Come abbiamo ripetuto piu volte nei capitoli precedenti, la principale difficolta di
una ricerca degli elementi che possano alludere all'esecuzione iporchematica di un can-
to consiste proprio nella perdita del dato performativo. In assenza della musica e della
danza che accompagnavano queste rappresentazioni, si potrebbe pensare che ¢ del tutto
vano e aleatorio cercare in questi ‘testi muti’ uno vopyNpaTIKOG TPOTOC, soprattutto per-
ché i pochissimi frammenti del genere di riferimento sono ‘muti’ a loro volta e non ci
permettono di ricostruire molto della perduta performance. Lo stato delle cose, dunque,
non aiuta a riconoscere facilmente gli indizi utili a questa ricerca, né incentiva a intra-
prenderla. E tuttavia, se lo schema metrico ¢ tutto cio che rimane della poAm, in quanto
«scheletro ritmico-verbale di una compagine piu articolata, complessa e purtroppo per-
duta» (ANDREATTA 2014, 38), I'unica via percorribile & quella che insiste proprio sull’analisi
metrico-ritmica.

Per tale ragione in questo capitolo si affrontera I'analisi di alcuni testi lirici sofoclei
che possono essere considerati iporchematici solo per certi aspetti: essi, infatti, presen-
tano quegli elementi autoreferenziali che inducono a supporre un’esecuzione mimetica
del canto, nella misura in cui il coro descrive cantando delle azioni che avvengono fuori
dalla scena (§ 5.1 e 5.2), delle reazioni a eventi che hanno luogo in scena (§ 5.3), dei mo-
vimenti che esso stesso sta compiendo (cap. 6). L'osservazione della tessitura metrica
di questi corali servira a verificare se i metri che abbiamo finora considerato iporche-
matici — e che appaiono nei canti analizzati nei tre capitoli precedenti — siano usati da
Sofocle anche in altri contesti schiettamente mimetici. Una risposta affermativa a tale
quesito renderebbe ancora piu plausibile la lettura iporchematica dei corali gia trattati,
poiché confermerebbe 'uso di determinate tipologie metriche in contesti mimetici di
varia natura.

Sara necessario precisare che affermazioni di questo tipo non giustificano in alcun
modo una lettura etica o semantica dei metri in questione in senso assoluto: in altri ter-
mini, dire che il giambo sia un metro prediletto delle sezioni iporchematiche non im-
plica che la mera presenza di una tessitura metrica a prevalenza giambica possa essere

ritenuta un indizio di performance iporchematica. Poiché il metro da solo non ¢ portato-
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re di senso, ma solo uno dei livelli semantici di un testo, ¢ indispensabile partire sempre
dalla parola: i corali analizzati in questo capitolo, infatti, sono stati scelti sulla base del
contenuto dei loro testi, non sulla base dei metri in essi riscontrabili. L'operazione in-
versa comporterebbe necessariamente un ragionamento viziato da preconcetti sull’'uso

‘monosemantico’ di certe sequenze metriche, che ¢ quanto in questa sede si vuole evitare.

5.1 Sofocle, Elettra 1384-1397

Il primo canto da prendere in considerazione ¢ il breve terzo stasimo dell’Elettra,
composto da un’unica coppia strofica (AA’) e collocato subito prima dell'amebeo lirico-
epirrematico che accompagnera l'esecuzione del matricidio’, compiuto da Oreste den-
tro la reggia e dunque fuori dalla scena. La posizione del corale e (come si vedra) il suo
contenuto fanno si che ad esso possa essere attribuita una funzione introduttiva: la bre-
ve coppia strofica, infatti, funge da preludio strutturale all’'amebeo lirico-epirrematico,
mentre sul piano tematico prepara il ‘clima’ per I'imminente uccisione di Clitemnestra.

[ commentatori sono soliti individuare la funzione drammaturgica dello stasimo nella
suspense che esso crea in questo breve intervallo dell’azione?: per tutto I'arco della trage-
dia Elettra, le giovani che compongono il coro e gli spettatori hanno atteso la realizza-
zione della vendetta; ora che finalmente Oreste € tornato e i due fratelli si sono riuni-
ti, il momento solenne dell'ingresso dei vendicatori nella reggia di Agamennone viene

enfatizzato da un canto corale che commenta proprio la fine di questa lunga attesa3.

5.1.1 Testo e scansione metrica

1384 1 10eB’ 6mou mpovépeTal Guardate dove avanza
1385 2 O duoEploTov alpa QUoGY ApTc. Ares, spirando sangue di funesta contesa!
1386 3 PBePaowy apTi Swpatwy déGTEYOL Sono appena entrate dentro la casa

1. Su questa sezione lirica della tragedia (un classico esempio di Aktionsamoibaion nella classificazione
di Porp 1971, 253-260) si veda I'analisi di MAzzoLDI 2008, oltre che il commento di FINGLASS 2007b, 508-512.

2. Secondo JEBB 1894, 184 «this ode fills the interval of suspense». Analogo ¢ il commento di FINGLASS
2007b, 503: «the lyric creates suspense by delaying the movement of the plot at a moment of particular
tension».

3. A proposito dell’effetto drammatico dei movimenti scenici in questa parte della tragedia si vedano
le seguenti considerazioni di MEDDA 2007, 52: «ai vv. 1372-75 Oreste e Pilade entrano in casa [...]; subito
dopo entra Elettra, accompagnando l'ingresso con una elaborata preghiera ad Apollo [...]. I due ingressi
disgiunti e la solennita della preghiera conferiscono particolare rilievo a questo movimento, connotato
cosi diversamente dai precedenti, che avvia il processo di riappropriazione dello spazio retroscenico da
parte dei vendicatori. Anche il breve pezzo corale che segue, tutto incentrato sull'immagine eschilea di
Ares e della vendetta che penetrano nella casa, contribuisce a sottolineare il senso fatale di quell’entratas.
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1387 4 KETAOPOOL KOV TTOUVOUPYNIUATOV per vendicare i vili delitti

1388 5 GpuxToL KOVEG, le cagne inevitabili:

1389 6 OT 00 paxpay €T appevel cosi non restera sospesa ancora

1390 7  TOVPOV QPEVRV GVEIPOV QUWPOVUEVOV. a lungo la visione della mia mente.

1391 1 TOPOYETAL YOP EVEPWV Infatti il difensore dei morti

1392 2 Soldmoug dpwydg elow aTEYQG, penetra con passo furtivo nella casa,

1393 3 GpyoudTAOUTE TLTPOG £lG E0ALa, verso le stanze del padre di antica ricchezza,
1394 4 VEQKOVNTOV QP XELPOLY ExwV: reggendo fra le mani 'arma del delitto

1395 5 6 Maiag 6¢ moi, da poco affilata. Il figlio di Maia,

1396 6 Epuiic 0@’ &yet 66Aov oKOTR Ermes li guida verso questa meta, avvolgendo

1397 7 xpOYPaC TPOC adTO TEppa xoUKET aupevel. il piano nell'oscurita, e non indugia oltre.

1384 180’ plerr. codd.: 18ea®’ F 1389 dppevel Wunder ex 3: aupéver plerr. codd.: éppévet GRN 1393 édwAie
LKGRCEFNVTTa: édpaopate L*PAYTe et gl. in GCV 1396 o’ om. LA énéyst CFNYTe

[LAKAYGRCFNVWbZ({ZgZpZsTTaTe] 1384-1385 coniung. VWb  1388-1389 coniung. CNVWb  1391-
1392 coniung. VWb  1393-1394 coniung. Zp 1395-1396 coniung. GRNVWbZgZs 6 Malag - &yet/ C 13-
96-1397 860V — téppa/ xobxét appével/ C

1384/1391 1 o u— s u— 2cr
1385/1392 2 v —u—u— e do do
1386/1393 3 S—u—u—u—u—u—|l® 3ia
1387/1394 4 o —U—u——u— do do
1388/1395 s v do
1389/1396 6 ———o—o— 2ia
1390/1397 7 ——v—v—v—2—ol¥ 3ia

La colometria e l'analisi metrica qui proposte si ritrovano invariate in quasi tutti i
codici e nelle edizioni moderne: fatta eccezione per i consueti accorpamenti di cola e
le poche corruzioni di cui si rende conto nel secondo apparato, la colometria ¢ tradita
unanimemente da tutti i codici e generalmente accolta senza modifiche dagli editori*.

Per cio che riguarda il testo, 'unico punto generalmente discusso riguarda I'espres-
sione veaxévnrov alpe al v. 1394, letteralmente “sangue da poco affilato”. I problemi sono

di due ordini: 1) la necessita di una scansione breve per 'alfa del composto veaxovntov,

4. L'unica eccezione & rappresentata da KaiBEL 1896, 38-39, il quale accorpa i cola 4-5 in un trimetro doc-
miaco (forse sulla base di osservazioni analoghe a quelle esposte in KoLAR 1947, 178) e i cola 6-7 in un lun-
ghissimo sia. Quanto all'interpretazione, solo Liana Lomiento (in DuNN — LOMIENTO 2019, 376) ai cola 2 e
4 preferisce obliterare i docmi a favore di sequenze giambo-cretiche (cr ia cr), probabilmente con I'intento
di uniformare il ritmo: sebbene questa interpretazione rimanga possibile ‘sulla carta la presenza ‘certa’
del docmio al colon 5 rende piti plausibile un’esecuzione docmiaca anche dei versi in questione. E piti che
frequente, tral'altro, che i docmi si mescolino naturalmente a cretici e giambi: per esempi di cola docmiaci
preceduti da cretici si veda MEDDA 1995, 138-144.
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nonostante 'esito lungo richiesto dall’etimologia’; 2) la stranezza dell’uso del sostantivo
alpo per indicare 'arma che Oreste tiene in mano, dunque da intendere come se ci fosse
scritto péyopol.

Al primo problema si puo ovviare facilmente, se si accetta che un'irregolarita proso-
dica alla giuntura di un composto sia possibile poiché attestata altrove’: questa sembra
una soluzione preferibile all'ipotesi di una responsione libera fra un docmio ‘canonico’
(v —u—) e un kaibelianus (w—-—v—), pure ammissibile ma non strettamente necessaria.
La riproposizione pressoché perfetta del pattern metrico tra strofe e antistrofe — talmen-
te precisa da riprodurre non solo lo stesso numero di sillabe, ma anche uno schema pro-
sodico quasi del tutto identico - in questo caso peserebbe a sfavore di una responsione
libera®.

Quanto al significato veicolato da aipe, il problema consiste piu nella sua resa in un’al-
tra lingua che nella spiegazione del suo uso in questo contesto: poiché «in this kind of
highly allusive, succinct poetry, the meanings and the images are telescoped» (KELLS 1973,
218), la condensazione di diverse immagini - il sangue gia versato di Agamennone e quel-
lo che sta per essere versato per vendicarlo, I'atto stesso dell’'omicidio e 'arma usata nel
compierlo - in un’unica espressione figurata? non dovrebbe stupire in un autore come
Sofocle. La spiegazione fornita dallo scoliaste e dai lessicografi non andrebbe dunque
intesa alla lettera: dire che in questo passo Sofocle ha usato il termine aipe per indicare la
lama affilata non equivale a sostenere che questo sia uno dei significati che il sostantivo
puo assumere. Il poeta ha semplicemente voluto descrivere la lama con la quale Oreste
colpira Clitemnestra — con un’arguta analogia — come “sangue da poco affilato”. Percio
non dovremmo interrogarci sull’esatto significato assunto da aipe in questo verso, bensi
sull’accostamento di idee che ha portato Sofocle a esprimersi in questo modo. Se poi si
nota che, fra le varie corrispondenze lessicali e concettuali disseminate in questo canto

fra strofe e antistrofe, ricorre anche I'occorrenza di aipe nella strofe — in un’espressione

5. Si vedano i confronti raccolti da JEBs 1894, 186.

6. Questa ¢ la spiegazione data dai lessicografi (cfr. Hesych. a 1936 Latte — Cunningham; Phot. Lexicon
o 597 Theodoridis; Synagoge B a 526 Cunningham; Suda a1 187 Adler), probabilmente sulla base dello schol.
Soph. EL 1394 (p. 263 Xenis), 0 £lpog 6 fixovnpévov elg alpa xal pdvov.

7. Cfr. WACKERNAGEL 1889, 61-62 e FINGLASS 2007b, 507.

8. Cfr. KAMERBEEK 1974, 180, il quale valuta altresi I'eventualita di eliminare la correptio al v. 1387, al fine
di ottenere anche nella strofe un do***!, come anche la possibilita di leggere ve@- in sinizesi per avere un
ipodocmio (wwv—w— = —w—u—). Sibadi che, in assenza della partitura ritmica o melodica, tutte queste pro-
poste di scansione metrica alternativa rimangono plausibili, ma si ¢ preferito non proporle nello schema
metrico perché ammettere una ‘apparente’ anomalia prosodica sembra ancora la soluzione pili economica
per il passo in questione.

9. Si veda l'ottima spiegazione di KAMERBEEK 1974, 180.
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altrettanto condensata che allude al delitto che sta per compiersi in casa (v. 1385, 0 dugept-
oTov alpe puaiy "Aprg) —, si pud forse supporre che il poeta abbia consapevolmente usato
il medesimo vocabolo con una valenza semantica affine. Il problema, dunque, rimane so-
lo per il traduttore che voglia rendere il testo autoesplicativo: perseguendo tale scopo,
la proposta piu appropriata ¢ forse quella che cerca di rendere in un’unica espressione
I'idea dell’atto sanguinolento e dello strumento usato per portarlo a compimento. Da qui
“I'arma del delitto”, come si propone sopra, oppure “I'arma di sangue” (nella traduzione

di Maria Pia Pattoni).

5.1.2 Analisi del canto

A differenza dei brani analizzati nei due capitoli precedenti, il tono del canto non ¢
né festoso, né gioioso: 'atmosfera ¢ interamente pervasa dal vagheggiamento del giusto
delitto che sta per compiersi e intorno al quale ruota tutta 'azione drammatica. In una
certa misura, infatti, questo stasimo riprende le tematiche gia trattate nel primo (vv. 472-
515), quando le notizie riportate in scena da Crisotemi avevano riacceso le speranze del
coro, inducendolo a intonare un canto sul sicuro compimento della giustizia retributiva,
per mezzo dell’arrivo ormai vicino (v. 478, ob paxpod ypovov) della Giustizia (vv. 472-477)
e dell’Erinni (vv. 488-491). Adesso, con il ritorno di Oreste e la rivelazione del piano di
vendetta, I'attesa ¢ finita e il coro puo tornare su quei temi con una certezza ancora pilt
risoluta.

Alla fine del terzo episodio Oreste, Pilade ed Elettra escono di scena, poiché stanno
entrando nella reggia per mettere in atto il piano. Tutto nell’incipit dell'ode lascia credere
che il canto del coro accompagnasse questo solenne ingresso: I'imperativo 66’ (v. 1384),
con probabile valenza deittica; 'indicativo presente mpovépetar (v. 1384), a trasmettere
I'immagine di una «steady and inexorable advance» (MARCH 2001, 220); I'indicativo per-
fetto BePaory, cui segue immediatamente I'avverbio aptt (v. 1386), che contribuisce a con-
ferire I'idea che solo adesso i vendicatori siano svaniti dentro la casa (v. 1386, dwpatwy
vmoaTeyol). Se veramente i primi versi dello stasimo accompagnavano i tre attori come
in un corteo, verso il compimento della vendetta, non ¢ da escludere che anche i mo-
vimenti orchestici dei coreuti si adattassero perfettamente alla situazione: in tal senso
si potrebbe parlare di autoreferenzialita del coro e, conseguentemente, di esecuzione
iporchematica del canto. Perché non supporre, infatti, che il coro accompagnasse anche
fisicamente l'uscita dalla scena degli attori, per poi cambiare la direzione e la modalita

dei movimenti di danza nella rimanente porzione della strofe?
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Lipotesi risultera forse rafforzata dal fatto che anche i tre versi iniziali dell’antistrofe
tornano a insistere sull'ingresso nella reggia, mentre Oreste si addentra (v. 1391, ta.paystor)
sempre di piu in direzione delle stanze del padre (v. 1393, Tatpoc €ic £dwALe): ecco che nel-
l'antistrofe il coro ripropone quel medesimo movimento incedente per permettere agli
spettatori di visualizzare cio che avviene fuori dalla scena. In altre parole, questo ¢ uno
di quei casi in cui il coro, per mantenere alta la tensione drammatica, «presents a vis-
ible equivalent for some deed of violence the character is supposed doing offstage. |[...]
a symbolic equivalent of that deed in the ode, and often by doing an action that is sim-
ilar to the offstage action» (KERNODLE 1957, 1-2). Difficilmente una corrispondenza cosi
precisa potra dirsi fortuita: non ¢ dunque plausibile che essa trovasse giustificazione dei
medesimi movimenti di danza che il coro eseguiva tra la strofe e I'antistrofe? Le corri-
spondenze, tra l'altro, non si esauriscono qui: i cola 4-5, con I'allusione alle Erinni nella
strofe (vv. 1387-1388) e la menzione dell'arma tenuta in mano da Oreste (Vv. 1394-1395)
focalizzano l'attenzione sull'inevitabile vendetta che sta per compiersi; I'imminenza di
tale azione ¢ poi marcata nei versi finali di ambedue le strofi da due espressioni tempo-
rali dove viene adoperato lo stesso verbo (v. 1389, 00 paxpay T Aupevel; V. 1397, KOUKET
OUPEVEL.

Le tre sottosezioni del canto che si vengono cosi a costituire risultano messe in eviden-
za anche dalle inversioni di ritmo e dalle pause segnalate dalle due occorrenze di brevis

in longo:

- il movimento supposto nella prima sezione (cola 1-3) € accompagnato dall’attacco
in peoni [V*® — con un andamento presumibilmente rapido — che si ‘trasformano’
gradualmente in docmi", per poi stabilizzarsi in un comune 3ig;

« il tema della vendetta nella seconda sezione (cola 4-5) & trattato interamente in

metri docmiaci, che contribuiscono a sottolineare la tensione del momento?;

10. 11 2cr soluto nella forma del peone IV & la misura portante degli efimni e dei mesodi del 6éapoc Suvog
di Aesch. Eum. 328-330 = 341-343, 355-358 € 372-375. Esso & poi attestato come colon incipitario in due canti
euripidei dalla tessitura analogamente giambo-docmiaca, ma dal tono ben diverso: Hipp. 362-372 = 669-679
e Or. 316-331 = 332-347. L'ipotesi di THOMsON 1929, 131, secondo cui Sofocle ed Euripide avrebbero cosciente-
mente ripreso questa forma metrica dalle Fumenidi con I'intenzione di fare un omaggio a Eschilo proprio
in canti corali che citano le Erinni, rimane ancora suggestiva.

11. Si veda la realizzazione del primo dei due docmi del colon 2 (vvw—<—), dove la soluzione del primo
longum rende l'incipit visivamente uguale al peone IV del verso precedente: se questa analogia era anche
‘sentita) si puo parlare di incipit modulante.

12. Considerato il tono generale del canto, non ci sembra di poter definire questi dei ‘docmi di gioia’
(come fa KoLAR 1947, 184): neppure la lista delle emozioni comunemente veicolate dal metro docmiaco
(HERINGTON 1985, 114: «the dochmiac is firmly established in the tragic metrical orchestra as an instrument
for moments of wild emotion—occasionally joy, more often rage, terror, and grief»; PARKER 1997, 67: «of all
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« nella terza sezione (cola 6-7) la fine dell’attesa e la certezza del compimento della

giustizia sono espresse in un ritmo giambico regolare®.

Anche la tessitura metrico-ritmica dello stasimo, dunque, lascia supporre che i movi-
menti orchestici dovessero essere adeguati al contenuto del canto: cretici, docmi e giam-
bi — metri iporchematici poiché adatti alla danza e a finalita mimetiche - si adattano
perfettamente a un contesto scenico in cui il coro era chiamato ad eseguire ‘simbolica-
mente’ sulla scena — per citare KERNODLE 1957 — le azioni che il pubblico non poteva

vedere.

5.2 Sofocle, Edipo a Colono 1044-1095

Il secondo testo da prendere in esame ¢ il secondo stasimo dell’ Edipo a Colono, un
canto costituito da due coppie strofiche (AA'BB’) che, nell’azione scenica, segue il lungo
confronto fra Edipo e Creonte. Nel corso del secondo episodio questultimo, dopo aver
fallito nel tentativo di convincere Edipo a parole, ricorre all'uso della forza e fa rapire
Antigone e Ismene; ma quando cerca di prendere anche Edipo per ricondurlo a Tebe,
Teseo rientra in scena per impedirglielo. L'episodio si chiude dunque con la partenza di
Teseo e dei suoi uomini per andare a salvare le due ragazze: come egli stesso promette
a Edipo, si fara scortare da Creonte al luogo dove tiene prigioniere le sue figlie oppure
i cavalieri ateniesi raggiungeranno i Tebani in fuga, ma ¢ certo che non tornera senza

averle recuperate (Vv. 1019-1041).

Il coro, che di fronte a queste vicende ha partecipato attivamente a supporto di Edipo
— anche cercando di scacciare fisicamente Creonte (vv. 834-841 e 856-857) —, adesso € sicu-
ro che la ‘caccia’ del sovrano avra un esito positivo ed esprime questa certezza profetica
in un canto di fiduciosa attesa. Gli spettatori non possono vedere la battaglia, ma posso-
no immaginarla attraverso I'occhio della mente dei coreuti: questo espediente narrativo

consente a Sofocle di condensare in un brano lirico - con il suo linguaggio allusivo e vi-

Greek metres, dochmiac is the one of violent emotion: anger, grief, fear, even, in later tragedy, tumultuous
joy») appare sufficiente a rendere conto del suo uso in questo stasimo, dove la passione dominante sembra
piuttosto quella della tensione, intesa come un’attesa ansiosa dell’evento auspicato.

13. Secondo DALE 1936, 185-186 questo ¢ uno di quei canti tragici privi di un ritmo clausolare finale. Per
questo stasimo una possibile spiegazione ¢ da ricercare nella sua collocazione all'interno dell’economia
strutturale del dramma: il 3ia in chiusa consente un passaggio modulare ai 3ia del successivo amebeo lirico-
epirrematico, del quale questa coppia strofica puo essere considerata il preludio.
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sionario — quello che, in altri contesti drammatici, sarebbe stato il resoconto dettagliato
dello scontro per bocca di un messaggero™.

Poiché una pfioig ayyeAixn di lunghezza soddisfacente servira pitt avanti per descrivere
gli ultimi prodigiosi istanti della vita di Edipo®, qui il tragediografo deve aver preferito
far procedere l'azione drammatica, affinché il terzo episodio potesse concentrarsi su al-
tre vicende dall’alto valore emotivo: il commovente ricongiungimento del padre con le fi-
glie (vv. 1096-1118); la gratitudine di Edipo per Teseo (vv. 1119-1149); I'inatteso preannuncio

dell'arrivo in scena di Polinice (vv. 1150-1210)%.

5.2.1 Testo e scansione metrica

Il testo che qui si stampa riproduce in massima parte quello stabilito da Guido Avezzu
per l'edizione piu recente dell’Edipo a Colono (Guiporizzi — AvEzzU 2008), con le sole
due eccezioni che si indicano di seguito.

Al v. 1064 non si ritiene che il soggetto di aAwoetat sia Creonte”, poiché la ‘caccia’ non
puo mirare a catturare lui, che gia si trova insieme a Teseo. Risulta suggestiva la lettura
di Dawe, il quale ha proposto di eliminare il punto in alto e leggere il verbo in unione
con 8ewvog (complemento predicativo del soggetto), nel senso di “essere riconosciuto, es-
sere scoperto”®, ma la mancanza di un passo parallelo che ci confermi la possibilita di
leggere alwaoeTor insieme con 8etvog e Setva ci impone cautela. Sara preferibile, dunque,
mantenere con Elmsley il segno d'interpunzione dopo il verbo - sottintendendo 6 ayewv,

“la battaglia sara vinta™ — e supporre subito dopo due frasi nominali®°.

14. CERRI 2007, 168-171 a proposito di questo stasimo parla di «coro messaggero ante eventum». Sulla
‘narrazione melica’ in tragedia, con esempi da Eschilo ed Euripide, si veda GIANVITTORIO 2012.

15. La necessita del dettaglio, in quel caso, ¢ esplicitata ai vv. 1579-1582, quando il messaggero giustifica il
lunghissimo resoconto che sta per fare (vv. 1586-1666) dichiarando che sarebbe inappropriato affrontare il
racconto per sommi capi (v. 1581, 6 udBog év Ppoyel).

16. Per questa lettura della funzione drammaturgica del corale si vedano LINFORTH 1951, 151-152; BUR-
TON 1980, 281-282; KAMERBEEK 1984, 148; MARKANTONATOS 2002, 100-108; il commento di G. Guidorizzi
in GUIDORIZZI — AVEZZU 2008, 329.

17. Come suggerisce lo schol. Soph. Trach. 165a (p. 185 Xenis).

18. A sostegno della propria ipotesi DAWE 1978, 143-144 cita i seguenti loci similes sofoclei: Ai. 1267, yapic
dappel xal mpododa’ aAioxetal;, Ant. 46, ob yap O mpodota’ aAwaopar; OT 576, ob yap &1 @oveds alwaouat.
KAMERBEEK 1984, 151-152, tuttavia, ritiene questi passi non del tutto ‘paralleli’ in quanto «the ‘turning out’
refers to something unfavourable or even sinister» (p. 152).

19. Cosi KAMERBEEK 1984, 151-152.

20. La ripetizione di 6ewvdc in frasi nominali contigue, infatti, risulta quantomeno attestata nella poesia
tragica: Aesch. Eum. 34, 1 Sewve Ak, Sewver 8 dBaipoic dpaxeiv; Eur. TrGF V, 2 F 1059, vv. 1-3, Seivi) pév @Axn
rpatwv Dedaoaoiwy, Sewval 6 ToTapdY xal Tpog Beppod Tvoal, Setvov Ot mevia, Sewvar & aAAa puple; Eur. Jon
1502-1504, Oetvarl pev <ai> ToTe TOYa, deve 68 xal Tad’; Soph. OC 141, 8e1vde uev 6pav, Setvog 8¢ xAVeLy.
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Ai vv. 1085-1086 alla tuttora largamente accolta emendazione di Brunck - la quale si
limita a mutare l'ordo verborum per ricostituire la responsione - si preferisce la proposta
congetturale di Dawe?®, che ha il triplice vantaggio di giustificare comprensibilmente la
genesi dell’errore, salvare la colometria tradita e restituire un senso migliore alla frase:
la possibilita che il vocativo Zeb fosse un’originaria glossa per I'espressione matep Beiv,
successivamente infiltratasi nel testo fino a sostituire il sostantivo matep, sembra alquan-
to probabile** ed eviterebbe sia la spezzatura di mavtontae al confine fra i due cola (che
non risulta attestata in alcun codice), sia I'inelegante dipendenza del genitivo 6eiv da
TAVTOPYE.

Ai vv. 1068-1069, invece, si concorda con l'edizione di riferimento sul mantenimen-
to delle cruces: il testo dei codici ha xat’ apmxtrpie @atapo twAwy, ma la responsione
mostra che & senza dubbio corrotto. Come indicato da un lemma di Esichio?, @aiapo
doveva essere una glossa esplicativa per il raro apmxtpte, usato soltanto qui e in Aesch.
Sept. 461, itmoug & v apmuxTiipow epPplpwpevac. Purtroppo rimuovere il sostantivo non
basta a ricostituire la responsione, né tantomeno a spiegare l'uso della preposizione xota
in questa espressione. Diverse sono state le congetture proposte, ma nessuna appare del
tutto soddisfacente?*: si ¢ quindi preferito mantenere le cruces e riportare nello schema

metrico soltanto la scansione della strofe.

1044 1 ey 601 daiwy Potessi essere 13, dove presto
1045 2 avOpiv Tay émaoTpopal la ritirata dei nemici

1046 3 TOV yarxoBoav "Apm incontrera un Ares che risuona
1047 4  peibovow, 1) mpog Mubiatc, di bronzo! O sulle sponde pitiche,
1048 5 | Aepmaory axtois, 0 ancora sulla riva delle fiaccole,
1049 6 oL WOTVIOU Oepve TIOT- dove le signore dee

1050 7 VOOVTOL TEAT, custodiscono i sacri riti

1051 8  Bvatolow dv xal ypuctoe per uomini sulla cui lingua

1052 o  xXAnG ém yAwooq Pepaxe ¢ posta la chiave d’oro

1053 10  TPOOTOAWY Edpnodmday- dei sacerdoti Eumolpidi.

1054 u 8v0’ olpa TOV Eypepbyav Li credo che Teseo, pronto

1055 12 Onote xal 0 SloTOA0UG a dare battaglia, e le due

1056 13 adpnTec adedpac sorelle vergini presto

1057 14 odtapxel Tay Eupeifewy Pod s'incontreranno al forte grido,
1058 15 TOVGO Ve YWPOUG: lungo queste terre.

21. Esposta in DAWE 1978, 144, ma mai inclusa nel testo della sua edizione (cfr. DAWE 1996b, 56).

22. Il nome proprio potrebbe essere stato aggiunto per ‘ricostruire’ il consueto binomio Zeb natep (cfr.
Hom. II. 3, 365; I1. 21, 273; Od. 20, 201; H. Hom. Merc. 4, 368).

23. Hsch. a 3820 Latte — Cunningham, apmuxtipia: té @atapa. Sogoxiiic Oidinod év Kodwvd. Anche nello
schol. Soph. Trach. 169 (p. 185 Xenis) il termine apmuxtpie & parafrasato con @aiapa.

24. Sivedano l'apparato e le giuste riserve di KAMERBEEK 1984, 152-153.
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1059
1060

1061

1062
1063
1064
1065
1066
1067
1068
1069
1070
1071

1072
1073

1074
1075
1076
1077
1078
1079
1080
1081a
1081b
1082
1083
1084

1085
1086
1087
1088
1089
1090
1091
10922
1092b
1093
1094
1095

1050 oepve Valckenaer: gepval codd.
oo L*KT: adedpeac LPC et rell.

O 0 NN O U AW

11
12
13
1
15

[ Y T

o

10

1

12

7| oV TOV EpéoTEpoV
TETPAG VIPAOOC TEADT
Oiatidoc €x vopod
TOAOLTLY 7] PIRPOPRATOLG
PEVYOVTEG QpIAAQIC.
aAwoETaL BElVOC O TPOO-
xwpwy Apng,
dewvar 8t ONoelday dxpd.
TRG YOp AOTPATTEL YAALVOG,
naoo 8 oppatar T xat -
KT P PAACPO TWAWY T
appaatg, ol Tav inmioy
Tipa Abavay
Kol TOV TOVTLOV YoUAOYOV
Peac pirov vidv.

Epdovuaty 1| uéALoVaLY; (oG
TPOWVATOL TL pot

Yvoue tey’ vowaoELy

Tav Oelve TAaody, detve & ed-

pouaay Tpoc abBalpwy Tao.

Tekel TeAel Zebe TL ket fpop:
KavTic lpn’ EaBAGY aynvwy.
el0” aeddaio Tayop-

PWOTOG TEAELAG
aiBeplag vepérac
KOPTOLUL TAVO ™ YWYV
Bewpov Oeion ToOPOV Supo.

10 TaTep TavTapye Oeidv
TOVTOTTR, TIOPOLG

Y86 Taode Sopovyolg

obevel ‘Tvikely TOV £0-
QYPOV TEAELDGOL AOYOY,

oepve e el Mailac Abave,

xol TOV aypeutary ATOA W,

Kol KUOTyVATAY TWXVO-
OTIXTWV 0TSOV

WRVTOBWY EAAPWY,

OTEPYW DIMAGG GPWYas

KOAELY Y& T@Oe kol moAlTauc.

1054 ¢ypepbyey plerr. codd.: dpeiofaray LP: dpapéarav AUY
1068-1069 xat dpmuxTiple alepe toiwy codd.: xatd dpmxTple TOAWY

O forse si avvicinano alla regione
a occidente della roccia innevata,
muovendo dal pascolo d’Ea

in rapida fuga sui puledri

o lanciando in corsa i carri veloci.
Vinceranno! Tremendo ¢

I'Ares di questa terra,

tremendo il vigore dei Teseidi.
Abbaglia ogni morso dei cavalli,
cominciano a montare su,
sciogliendo le briglie dei puledri,
tutti coloro che venerano

Atena equestre e

il dio marino che regge la terra,

il figlio prediletto di Rea.

Hanno gia iniziato o stanno per farlo?
La mia mente m'induce a pensare

che presto salveranno lei che cose
tremende ha sofferto, cose tremende
ha scoperto sulle vicende dei suoi.
Oggi Zeus portera tutto a compimento:
sono profeta di uno scontro favorevole.
Potessi essere una colomba, che rapida
si fa trasportare dai venti

sulle nuvole in cielo,

per riuscire ad assistere a questo
scontro con i miei occhi!

[6 padre degli dei, che tutto reggi

e tutto vedi! Possa tu concedere

ai protettori di questa terra

di ottenere con forza vittoriosa

un successo nell’agguato; e con te

la tua veneranda figlia, Pallade Atena.
E ancora Apollo cacciatore,

e sua sorella, inseguitrice

di cervi screziati

dal piede veloce:

mi auguro che vengano a offrire un duplice
aiuto a questa terra e ai suoi cittadini.

1056 &3l -

Bothe: yoAdo’ apmuxtipia nwiice Hermann: xabelo’ dpmoxtipia nodwy Schneidewin: xate apumxtpio otopiony

Wecklein: xata apmuxtipla veapiv Dain

1074 £pdovaty L: £pdovay rell.: £pdova’ Steinhart

peAdovory codd.:

wélova’ Hermann 1076 avowaew Blaydes: &v dwaery LAKAUYZnZoT: ov 8ozt QR: avdhoery lemma Sb: év-
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dwaewv lemma 3™M: gvtaoey Metzger: éxdwoety Campbell 1078 mpoc adBeaipwv Bothe: mpoc adBopaipwy plerr.
codd. 1083 xvpoay t@vd Hermann et Wunder: xopoap’ adtév &’ plerr. codd. 1084 Bewpdv Oeloe Tournier
- Desrousseaux: fzwprioaca codd.: éwprioace Wunder: aiwpfioace Jebb 1085-1086 ik matep mavrapye Oeiv
Dawe in apparatu: io Zed mavtapye Oedv navrénte plerr. codd.: io 6edv névrapye mavtémta Zed Brunck: ¢ Heiv
<natep> mavrapye Willink 1088 oBéver ‘mvixelw Hermann: emvixele oBever L: émvixiey abever fere rell.

[LA(1044-1059)KAYRQZnZoT] 1044-1045 coniung. R  1046-1047 coniung. R 1048-1049 # - oepvai/
RQ 1049-1051 Tifnvodvror TéAn/ Bvatoioty — ypuoée/ RQ in una linea 1050-1051 vobvrar — Bvatoiow/ Gv
- xpuote/ ZnZo in una linea 1064-1065 aAnaeTal detvog/ ywpwv Apne/ ZnZo 1068 mace - xot dpmu-/
K méoe & dppater/ xat ap-/ Zn 1068-1069 coniung. Q 1077-1078 tav — tAacav/ deve — abn/ ZnZo
1078-1079 coniung. Q  1081a-1081b coniung. KRQ  1081a2-1082 {6’ — aibeplac/ vepédac/ ZnZo 1082-1083
coniung. RQ 1086-1087 tavténte. — da-/ RQ 1088 podyolc tmwiiey abével/ RQ  émvixip obévertov/ T émi-
vicele obéver/ rell.  1088-1089 baypov — Abxov/ T tov — Adyov/ rell.  1090-1091 coniung. Q  1092b-1094
oticTey — OruT6dwy/ EAdewy — dpwytc/ RQ

str./ant. o

1044/1059 1 ——u—u— tel

1045/1060 2 E—su—u— tel

1046/1061 3 ——vu—u— tel

1047/1062 4 ——u———— 2ia

1048/1063 s ——vu— reiz¢

1049/1064 6 Eov——ou— dimP (ia cho)
1050/1065 7 —— ia

1051/1066 8 ————u— 2ia

1052/1067 9 —v———u— 2tr vel cr reiz?
1053/1068 10 ————v— atr, vel cria
1054/1069  u ———v—uu— (str) dimP (antisp cho)
1055/1070 12 —ou———u— dimP (cho ia)
1056/1071 13 ——u—— reiz¢

1057/1072 14 ———u———u— mol ba cr vel do ia
1058/1073 15 —oo—Hll adon

str./ant. p

1074/1085 1 R 2ia

1075/1086 2 ———— do

1076/1087 3 —_————— dokaibel

1077/1088 4 e 2ia

1078/1089 s —————u— 2ia

1079/1090 6 T—u——uu—— ia adon
1080/1091 7 —————u—— 2tr

1081a/1092a 8 —o———u— 2tr,

1081b/1092b ¢ —_—— reiz?

1082/1093 10 —vu—vu— hem™

1083/1094  =n ————— ia ba

1084/1095 12 v———u—u—2|H ba cr ba vel ba ithyph

Anche per cio che riguarda la colometria ci si muove sulla falsariga dell’edizione Gui-

DORIZZI — AVEZZU 2008 (dove I'appendice metrica ¢ curata da Liana Lomiento), acco-
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gliendo quella tramandata in modo piuttosto accurato dai manoscritti medievali. Come
di consueto, gli errori interessano soprattutto la famiglia romana (RQ) e il ramo {*, ma
si tratta di accorpamenti di cola sullo stesso rigo o di errori spesso coincidenti con sina-
fie verbali (vv. 1049-1050 e 1077-1078) 0 con corruttele del testo tradito (vv. 1068-1069 e
1088-1089).

Dal momento che questa veste colometrica mantiene quasi intatta la responsione fra
strofi e antistrofi e restituisce un pattern metrico-ritmico piuttosto omogeneo e soddi-
sfacente, gli interventi degli editori moderni si sono limitati a modificarla solo in alcuni
punti. Nella prima coppia strofica, ad esempio, si tende a evitare I'isolamento del mono-
metro giambico al colon 7, accorpandolo al precedente per formare un trimetro compo-
sto daia cho ia. Oltre a cio, allo scopo di ottenere un andamento uniformemente giambi-
co nella parte centrale, 'ultima sillaba del colon 9 si fa usualmente slittare al successivo,
di modo da ottenere cr ia e zia e obliterare cosi I'eventualita di un’inversione di ritmo
da giambi a trochei®. La sequenza 2tr 2tr,, perd, compare anche nella seconda coppia
strofica (cola 7-8) e ci si puo chiedere, dunque, quanto sia lecito presupporre — sulla ba-
se di una nostra ricerca programmatica dell'uniformita ritmica — che tale sequenza non
possa essere accolta anche nella prima coppia strofica, solo perché incasellata fra metri
giambici e coriambici”. In assenza delle prove che potrebbero derivare dalla partitura
ritmico-musicale, possiamo solo limitarci a registrare la possibilita che queste sequenze
trocaiche potessero essere eseguite, alternativamente, come cr penthemi“ ecria® manon
a obliterarle.

Nella seconda coppia strofica, tra l'altro, i trochei dei cola 7-8 non solo non vengono
obliterati, ma il colon 8 viene addirittura accorpato al successivo per formare un 3tr ed
evitare il reiz*: un'operazione dunque inversa, che elimina 'elemento giambico a favore
di una sezione olotrocaica. La ragione ¢ probabilmente da cercare nella modifica appor-
tata dagli editori ai cola 10-11: mentre la colometria dei codici ci induce a interpretarli
come hem™ 2zia,, € molto probabile che la maggioranza degli editori li abbia uniti per
ottenere un verso asinarteto composto da hem/ ithyph, seguendo implicitamente la pitt

chiara disposizione di Schroeder e Pohlsander, i quali spostano inequivocabilmente la

25. Ricondotto da TurYN 1952, 31-68 alla recensio di Toma Magistro.

26. Un’eccezione a questo comportamento ¢ rappresentata da MAHONEY 2000, 105, la quale accorpa i cola
7-8 per ottenere un 3ia, ma difende i successivi trochei affermando che «the trochaic analysis respects the
word-ends better» (p. 107).

27. 1l passaggio da metri giambici a metri trocaici e viceversa non sarebbe inedito nella lirica greca: per
la vicina compresenza di questi ritmi nella melica tragica si vedano, ad esempio, DENNISTON 1936, 133-135
e PARKER 1990.

28. Questa interpretazione ¢ infatti preferita da Liana Lomiento in GUIDORIZZI — AVEZZU 2008, 395.
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prima sillaba del colon 11 al precedente®. E invece probabile — considerata anche la pre-
senza di enjambement ai vv. 1081b-1082 e ai vv. 1092b-1093 — che I'hemiepes potesse essere
eseguito in sinafia con il colon 93°: una sequenza di questo tipo restituirebbe un comune
giambelego, che renderebbe perfettamente coerente 'andamento giambico del colon 13;
si noti, inoltre, che c’¢ una corrispondenza sintattica fra la strofe e 'antistrofe, in quanto

i vv. 1081a e 1092a coincidono entrambi con un inizio di frase.

5.2.2 Analisi del canto

Il canto comincia con un ottativo desiderativo (v. 1044, inv) che porta subito 'imma-
ginazione dello spettatore in luoghi esterni allo spazio scenico, lontani — ma non troppo
— dal boschetto di Colono dove tutto il dramma si svolge. Fra le due opzioni enunciate
da Teseo ai vv. 1019-1041 (supra p. 128), i Coloniati scelgono di concentrarsi sulla fuga dei
Tebani e dunque sul loro inseguimento da parte della cavalleria ateniese, efficacemente
guidata dal sovrano. E questa la corsa che loro vorrebbero vedere con i propri occhi,
sicuri dell’esito felice della ‘caccia’ (vv. 1044-1047): nei versi successivi, infatti, questa si-
curezza sara rimarcata dall'uso costante di verbi all'indicativo presente e futuro, fino
alla riproposizione dell’'ottativo desiderativo (vv. 1081a-1083, (6’ ... xOpoaipt) nella chiusa
della seconda strofe. In tal modo, come in una Ringkomposition, i due momenti in cui il
coro esprime il desiderio di trovarsi fisicamente sul luogo dello scontro — un desiderio
espresso in maniera generica in apertura del canto, poi concretizzato nell immagine del-
la “rapida colomba” (v. 1081, acAAale Taydppwotog) che si alza in volo per assistere alla
scena (vv. 1083-1084) — incastonano la vivida descrizione delle tappe dell'inseguimento
«dentro la geografia di un territorio conosciuto» (RODIGHIERO 1998, 213), prima di cedere
il passo al tono innodico della sezione finale del canto.

Come ¢ stato piu volte rilevato?, il desiderio di trovarsi altrove ¢ per lo piu collegato,
in tragedia, al motivo della trasformazione in un volatile, ma con lo scopo di evadere da
una situazione dolorosa. Si tratta di un‘immagine tipicamente euripidea?, che Sofocle

riusa ribaltandola: mentre in Euripide questa particolare tipologia di choral projection

29. Cfr. SCHROEDER 1907, 71 ¢ POHLSANDER 1964, 81. Questa veste grafica ¢ mantenuta da DAWE 1996b, 56.

30. L'ultima sillaba del colon, infatti, non puo essere considerata una brevis in longo, poiché l'ultima posi-
zione di un pentemimere giambico ¢ indifferens. Il fatto che all’'ultima sillaba lunga del v. 1081b corrisponda
la breve del v. 1092b, dunque, non consente alcuna certezza sulla fine di verso melico dopo il colon 9.

31. Cfr. BURTON 1980, 281; KAMERBEEK 1984, 148; PAULSEN 1989, 132-133; EDMUNDS 1996, 66; RODIGHIERO 1998,
214; GUIDORIZZI — AVEZZU 2008, 329-330 € 333; RODIGHIERO 2012¢, 72-73.

32. Cfr. Eur. Hipp. 732-751; Andr. 861-865; Supp. 618-622; I'T 1138-1152; Hel. 1478-1486; Ion 796-799.

33. Questa definizione & mutuata da HENRICHS 1994-1995, 73-85 (si vedano anche HENRICHS 1996; POWER
2000; NIKOLAIDOU-ARABATZI 2015), che pero la usa in un’accezione molto pilt ampia rispetto a quanto si
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¢ quasi sempre collegata a un desiderio di evasione34, in questo canto sofocleo il coro la
adopera per palesare la propria fiducia nel positivo svolgimento degli eventi che stanno
per compiersi o stanno contemporaneamente avendo luogo fuori dalla scena, eventi ai

quali vorrebbe assistere di persona per goderne meglio.

La prima coppia strofica si concentra, dunque, sui possibili luoghi intorno a Colono
che stanno ospitando lo scontro fra Ateniesi e i Tebani. Si puo notare anche un certo
parallelismo nella distribuzione delle tematiche fra la strofe e 'antistrofe: i primi cinque
cola, infatti, sono dedicati in entrambi i casi al'enumerazione degli scenari geografici im-
maginati dal coro®, il quale nella strofe pensa alla fascia litoranea che da Atene conduce
a Eleusi (vv. 1047-1048), mentre nell’antistrofe suppone uno spostamento della battaglia

Verso un territorio piu interno, probabilmente nei pressi del demo di Ea3® (vv. 1059-1063).

La seconda parte si concentra, invece, sul valore in guerra di Teseo (vv. 1054-1058) e
dei Teseidi (vv. 1064-1073): la certezza della buona riuscita del loro agguato ¢ intrisa di
orgoglio patriottico, in quella che puo essere considerata una ripresa del tono celebrativo
del primo stasimo (vv. 668-719)%. Mentre li, pero, lo scenario naturale descritto in tono
idilliaco — attraverso i topoi del locus amoenus — ha uno sfondo pacifico, nel secondo
stasimo la celebrazione di Atene non passa attraverso le bellezze naturalistiche del luogo,
ma si concentra sulla potenza ed efficienza bellica degli Ateniesi. Il ruolo del cavallo ¢,
a tal proposito, fondamentale e rappresenta il piu evidente punto di convergenza fra i
due stasimi: I'ode a Colono, infatti, si apriva con la definizione di “terra dai bei cavalli”

(V. 668, edimmou ... T&a0e ywpag) e in chiusura faceva riferimento alla leggenda epicorica

realizza in questo corale tragico, dove la ‘proiezione’ interessa esclusivamente un luogo ‘altro’ da quello
in cui il coro si trova.

34. L'unica eccezione é costituita da Hel. 1478-1486, dove il coro vorrebbe intraprendere il volo migratorio
delle gru per annunciare a Sparta I'imminente ritorno in patria di Menelao con la sua sposa, esprimendo
dunque questo desiderio con intento gioioso (si vedano, a tal proposito, D1 BENEDETTO 1971, 251-252 e il
commento di ALLAN 2008, 324, contrario alla lettura escapistica di PADEL 1974, 235-240). Per una panoramica
e un’interpretazione complessiva di questa ‘lirica d’evasione’ in Euripide cfr. D1 BENEDETTO 1971, 239-272.

35. L'insistenza sulla descrizione dei precisi paesaggi geografici che ospitano la battaglia & sembrata tal-
mente pronunciata da far pensare a un riferimento a una reale battaglia fra la cavalleria ateniese e quella
tebana (cfr. LARDINOIS 1992, 324), oppure a un’accentuazione del ruolo dei cavalieri come «an aristocratic
bias of Sophocles» (SATD 2012, 87). Senza andare troppo oltre, ci si puo limitare a riconoscere che i possibili
scenari citati dovevano risultare verosimili al pubblico di allora: «these are the routes which would be
taken by anyone wanting to reach Boeotia» (RoDIGHIERO 2012¢, 71).

36. Se prestiamo fede all'informazione dello schol. Soph. OC 1061a (p. 184 Xenis), che spiega 'espressione
Oiatidog ex vopot come Oia dfjpog Tiic AtTicdc: 60ev xal 16 Oif|bev.

37. 11 collegamento fra i due canti corali & stato messo in risalto da MARKANTONATOS 2007, 98: «as an
elegant expression of patriotic enthusiasm, the second stasimon of the play complements the famous Ode
to Colonus in more respects than one; we suppose one cannot deny that both songs with their far-reaching
associations and intimate resonance constitute ‘a kind of national anthem’ for the Athenian people».
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dell'addomesticazione del cavallo da parte di Poseidone (vv. 712-715)%®. Non & dunque un
caso che, nell'immaginare lo scontro fra Ateniesi e Tebani, i Coloniati attribuiscano un
ruolo fondamentale all'uso della cavalleria, indugiando sul dettaglio visivo dei morsi dei
cavalli che scintillano sul campo di battaglia (v. 1067, néc yo.p cotpantel yalvog) e sul culto
di Atena Hippia*® (vv. 1070-1071).

Alla luce di questi rimandi interni, forse non ¢ casuale che la tessitura metrica della
prima parte del canto riproponga, con i tre telesillei posti in apertura, i ritmi eolici del
primo stasimo, per rimarcare cosi la parziale continuita tematica anche sul piano dell’e-
secuzione. In corrispondenza delle sezioni del testo che descrivono l'attacco della caval-
leria, invece, si registra una maggiore presenza di giambi, trochei e dimetri coriambici,
forse piu adatti ad esprimere I'impeto della materia trattata. Va notato, pero, che i metri
giambici e trocaici di questa prima strofe sono quasi tutti caratterizzati dalla realizzazio-
ne lunga dell’elemento irrazionale°: si tratta dunque di epitriti giambici e trocaici#. Ci
si potrebbe chiedere, forse, se questa massiccia presenza dell’elemento epitritico — che
ricorre in modo preponderante anche nella seconda coppia strofica, ma con una regola-
rita leggermente minore# - sia giustificabile sul piano semantico: poiché sembra che le
misure epitritiche fossero caratteristiche della poesia celebrativa destinata agli uomini,
la loro presenza in un canto corale che, fra le altre cose, vuole essere un elogio di Teseo
e degli uomini al suo comando in vista di una loro vittoria militare potrebbe non essere
casuale.

Si noti anche l'elevatezza della dizione poetica in corrispondenza della descrizione

della battaglia, arricchita da una serie di rimandi interni fra strofe e antistrofe:

« Ares ¢ detto yaAxoPoag (v.1046, Tov yaAxopoavApn), con un hapax legomenon che ri-

formula il yaAxedpwvoc omerico (IL 5,785) e trova cosi un parallelismo nell'adtapxet

38. Su questi versi (con i problemi in essi contenuti) e sulla leggenda dell'invenzione del morso si vedano
STINTON 1976; VILLART 1990; VILLARI 1993. Per l'interpretazione metrico-stilistica si veda ora ERCOLES 2019Db,
49-50.

39. Stando a Paus. I 30, 4, il primo luogo dell’Attica dove giunse Edipo era chiamato KoAwvog inmoc e Ii
sorgeva un altare dedicato a Poseidone Hippios e Atena Hippia, probabilmente coincidente con “I'altare al
dio del mare” (v. 888, appi Pwpodv ... évariw Be)) presso il quale Teseo stava compiendo un sacrificio prima
di essere chiamato a soccorrere Edipo (cfr. JEBB 1900, 20). Sofocle doveva dunque fare riferimento a luoghi
reali ben noti agli Ateniesi del V sec. a.C.

40. L'unico giambo ‘puro’ (v—v—) si trova al v. 1064: &AcdoeTat.

41. Non si puo parlare, tuttavia, di dattilo-epitriti (con DALE 1971, 40-41 € SCOTT 1996, 235-236) o di kat'e-
noplion-epitriti, poiché mancano le altre misure tipiche di questo tipo di versificazione (come gli enopli e
i prosodiaci) e sembra piuttosto chiara e ineliminabile la presenza di metri eolo-coriambici.

42. Li, infatti, sono attestati tre metri giambici ‘puri’: ai vv. 1079 (tedel Telel), 1085 (i Ozidv), 1088 (cBEvel
‘TTvi-).
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... Bo@ del v. 10574, ulteriormente rimarcato dalla notevole simmetria tay’ ... pet-
Eovaty (VV. 1045-1047) ~ tay’ éppuetéety (v. 1057);

« Teseo viene solennemente definito eypepaync (v. 1054, £ypepdyav), epiteto attestato
solo in H. Hom. Cer. 424 in riferimento ad Atena (TTaAlac T ¢ypepdaym), ma probabil-
mente coniato a partire «da un uso formulare dell’epica: gli eroi omerici “ridesta-
no” con il loro slancio la battaglia che sta languendo, alla testa delle loro schiere»
(G. Guidorizzi in GUIDORIZZI — AVEZZU 2008, 332);

« I'immagine della corsa veloce dei carri ¢ dipinta nella densa espressione pippapua-
TOLG ... AuiAAaig (VV. 1062-1063), di chiara ascendenza pindarica (Pind. OL 3, 36-38,
BonTov aydve ... avdpiv T ApeTAC TEPL KOl PLUPaPRATOL DlppnAaaciac);

« lo scintillio del metallo sul campo di battaglia richiama da vicino Eur. Phoe. 110-111,
ratayaixov anay wedlov aotpante4, con la differenza che il focus ¢ sul particolare
del morso dei cavalli (v. 1067, Tag yop aotpantel yaivoc), ulteriormente messo in
rilievo subito dopo dall’'uso del non comune apmxtpie (Vv. 1068-1069);

« le felici e inedite iuncturae obéver ‘mvixelw ed ebaypov ... Adyov (vv. 1088-1089) arric-

chiscono la formulazione della preghiera a Zeus.

Questa parziale carrellata dovrebbe bastare da sola a mostrare come le reminiscenze
poetiche del canto spazino dalla tradizione omerica alla lirica corale di stampo elogiati-
vo, passando anche per la poesia tragica piu recente. Le diverse componenti di genere
sono mescolate e sapientemente usate da Sofocle per comporre un corale che riesce ad
assolvere a diverse funzioni, mantenendo alta la tensione drammatica: raccontare co-
sa sta accadendo contemporaneamente fuori dalla scena®; celebrare la potenza di Ate-
ne e del benefattore Teseo; pregare gli dei affinché assicurino la vittoria nella contesa.
Questa pluralita d’intenti si esplica in un linguaggio costantemente elevato, che allude
e narra per mezzo di bagliori subitanei, ma senza dilungarsi in descrizioni analitiche o
didascaliche: questo impedisce uno sviluppo di quegli elementi autoreferenziali che
ci consentirebbero di tentare qualche ipotesi pitl puntuale sui movimenti di danza che

accompagnavano il canto.

43. LLoYD-JONES — WILSON 1990D, 247: «a striking expression, not likely to be corrupt».

44. Secondo MASTRONARDE 1994, 184 il verso euripideo ¢, a sua volta, imitazione di Hom. IL. 20, 156, 6V &
amav emAnodn medlov xal Aapmeto yadx®. Si veda anche Eur. Hyps. fr. 1ii, 30-31.

45. Secondo CERRI 2007, 169 questa funzione richiama non tanto l'epica, quanto il genere ditirambico,
poiché il corale gli ricorda certe movenze del dyth. 4 di Bacchilide (= 18 M.).

46. RODIGHIERO 1998, 213-214: «l'ode si caratterizza per la sua tendenza visionaria e per il forte valore
assegnato ai particolari luminosi e sonori. [...] il linguaggio ricercato, ricco di hapax e di parole composte,
sottolinea il carattere estatico della visione».
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L'unica cosa che si potrebbe forse supporre ¢ che, in corrispondenza dell'aumento di
concitazione che si registra nella seconda strofe, anche la performance coreutica si faces-
se piu agitata: la tessitura giambo-docmiaca dei primi cinque cola della seconda coppia
strofica sembrerebbe, infatti, un indizio in questa direzione. Nell'antistrofe questi versi
contengono l'invocazione a Zeus, la quale si configura come un’infervorata richiesta di

vittoria che non appare in contrasto con il metro docmiaco.

Alla cospicua mescolanza di generi cui il canto allude, la seconda coppia strofica per-
mette dunque di aggiungere la presenza di un’allure probabilmente iporchematica, nella
misura in cui la strofe ci lascia intravvedere la possibilita che i riferimenti alla mente del
coro che ‘vede’ la liberazione di Antigone (vv. 1075-1078) e la buona riuscita della batta-
glia (vv. 1079-1080) potrebbero avere dei riflessi nella performance coreutica, insieme alla

menzione dell’agognata trasformazione in colomba (vv. 1081-1084).

La tonalita innodica dell’antistrofe — che pure non discorda con I'eventuale elemento
iporchematico - ¢ talmente evidente che forse non sara esagerato vedere in quest’ultima
sezione del canto un sintetico inno cletico#. Ogni divinita, infatti, & invocata secondo

alcuni degli stilemi formali della poesia innodica:

« I'¢mixAnog a Zeus in Du-Stil, oltre a presentare un attacco reminiscente dello stile
peanico (vv. 1085-1086, io Tatep mavTapye Ocddv mavtdTTR)®, risultaimmediatamente
seguita dall’suyn espressa con l'ottativo desiderativo (vv. 1086-1089), per poi esse-
re completata dalla menzione di Atena (v. 1090, oepva Te i MaAAag Abave), in
qualita di figlia e compagna nella richiesta che il coro avanza;

« I'¢mixAnowg ad Atena (v. 1090), infatti, si configura come completamento dell'invoca-
zione a Zeus, poiché la dea viene nominata in qualita di componente della genea-
logia del padre (naic), ma anch’essa contiene i consueti epiteti ([TaAAag) e attributi

(oepva) che usualmente accompagnano il nome proprio della divinita negli inni;

47. 11 passo viene infatti considerato una preghiera in C1TTI 1962, 117-118.

48. Si noti come Sofocle sembri alludere al peana giocando sia sull'uso dell’interiezione tipica del refrain
peanico (iw), sia sull’allitterazione della bilabiale sorda (matep mavrapye . .. tevtédnTe), proprio come in Ai. 695
aveva sfruttato 'omofonia di & Ty, Tlév perseguendo probabilmente il medesimo fine (supra § 3.3, p. 72). Il
gioco allitterante risulterebbe anche rafforzato dalla presenza di matep: questo potrebbe essere considerato
un punto a favore della congettura di Dawe (supra p. 129), ma ¢ bene ricordare che si tratta pur sempre
di un’emendazione del testo tradito. Di contro, infatti, si potrebbe obiettare a partire da considerazioni
stilistiche che il vocativo Zeb andrebbe mantenuto, in quanto la presenza del nome della divinita invocata
¢ di per sé un tratto tipico della letteratura innodica: si noti, pero, che I'omissione del nome proprio puo
essere giustificata dal fatto che il nominativo Zebg appare poco prima al v. 1079, e che 'espressione natep
... Beidv non sarebbe comunque risultata ambigua allo spettatore.
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« I'¢mixAnowg ad Apollo e Artemide, anch’essa seguita immediatamente dalla richie-
sta di aiuto (vv. 1094-1095), nomina delle due divinita solo gli attributi inerenti al
compito che sono chiamati a svolgere, e quindi Apollo ¢ ricordato come “cacciato-
re” (v. 1091, TOV aypeutay AToAdw), sua sorella come “inseguitrice” (v. 1093, 6Tad6v)

di cervi.

La varieta metrica di questa seconda coppia strofica, specialmente nella sua seconda
parte, sembra sottolineare per mezzo delle inversioni di ritmo il cambio dell'interlocu-
tore divino: mentre i versi riservati a Zeus sono — come si ¢ gia detto — giambo-docmiaci
(cola 1-5), il verso contenente la menzione di Pallade Atena (colon 6) presenta un attacco
giambico, ma prosegue in un adonio che riproduce in fine di verso la frequente clausola
esametrica [TaAdag ABMvn*; con I'invocazione ad Apollo e Artemide, poi, si passa ai me-
tri trocaici (cola 7-8), che si mutano nella sequenza giambo-dattilica in corrispondenza
degli epiteti di Artemide (cola 9-10), per poi tornare all'andamento giambico per I'soy
finale (cola 11-12).

Risalta la presenza di un hemiepes maschile proprio al colon 10, in concomitanza con la
corsa dei cervi veloci inseguiti da Artemide nell’antistrofe (v. 1093, wxvT6dwV éAdpwv) e
conil volo della colomba fra le nubi del cielo nella strofe (v. 1082, aifepioc vegerac): questa
coincidenza del metro dattilico con immagini che veicolano l'idea della rapidita potreb-
be far pensare a un andamento accelerato della dizione poetica’®, come avviene in Pind.
fr. 107a Sn.-M., vv. 5-6 (supra § 2.2.2, p. 55). Ma mentre li questa lettura ¢ resa piu plausi-
bile dalla sequenza ininterrotta di ben otto dattili, in questo passo il colon appare troppo
breve per consentirci di propendere per un’interpretazione di questo tipo. Abbiamo gia
visto, tra l'altro, che un hemiepes maschile compare anche in Soph. Trach. 213 (supra §
4.1) sempre in concomitanza con l'invocazione ad Artemide (Aptepty Optuylay), e dun-
que non ¢ improbabile che il ritmo dattilico possa spiegarsi semplicemente in termini
rituali®.

In ultima analisi, dunque, questo canto corale ¢ ricchissimo di spunti interpretativi

per chi sia interessato alla ricerca di allusioni ad altri generi lirico-corali: troppi, forse,

49. Uno spoglio dei poemi omerici conta ventitré occorrenze nell'Iliade e diciotto nell'Odissea. L'adonio
finale, percio, poteva essere eseguito ritmicamente sia come un coriambo ipercataletto, sia come un dime-
tro dattilico catalettico.

50. Cosi KAMERBEEK 1984, 156: «the same rhythm suggestive of swiftness is reserved for Artemis and for
the metaphoric dove in the strophe. Compare for a similar effect Trach. 213-215».

51. Sofocle usa il nome di Artemide in contesto dattilico anche in Ai. 172, 1| pé oe TowpomdAa Ade Aptepic
(4da) e OT 162, Aptepry, & xuxAdevt &yopac Bpdvov (4da). Le uniche altre occorrenze sofoclee del nome della
dea si trovano in contesto lirico giambico (cfr. OT 207) o docmiaco (cfr. EL 1239) e in trimetri giambici
recitati (cfr. EL 563 e 626).
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per consentirci di propendere per una lettura monodirezionale, dal momento che ogni
singola allusione contribuisce ad aggiungere una possibile chiave interpretativa, ma nes-
suna sembra dominare sulle altre. Sotto questi aspetti lo stasimo si pu6 considerare un
perfetto prodotto di quella temperie culturale e letteraria di fin de siécle, animata dal di-
battito intorno alla ‘Nuova Musica’ e alla ‘rivoluzione’ del ditirambo, e che si puo riassu-
mere — per citare un titolo di Bernhard Zimmermann - nel trinomio Gattungsmischung,
Manierismus, Archaismus’*. Ne deriva una canto coerente e unito, dove tutte le parti con-
corrono a rendere la vividezza delle immagini descritte e a trasmettere la fiducia che il
coro ripone nel proprio sovrano e nelle proprie forze armate. La stessa partitura metrico-
ritmica, pur nella varieta che si ¢ tentato di illustrare brevemente, mostra una notevole
coerenza interna, legata com’e dalla ricorrenza in tutta I'ode dell’elemento epitritico.

La possibilita di un’esecuzione in piccola misura iporchematica ¢ — come tutto il resto
- solo accennata: l'assenza di chiari riferimenti ai passi di danza rende impossibile intuire
se la performance potesse riprodurre in qualche misura la corsa dei cavalli, lo scontro fra
i due gruppi di forze armate, il volo della colomba. Qualora, tuttavia, l'esecuzione orche-
stica si fosse svolta secondo queste modalita mimetiche, i metri usati non risulterebbero

inappropriati.

5.3 Sofocle, Edipo a Colono 1447-1456 = 1462-1471 € 1477-1485 =
1491-1499

L'elemento dell’autoreferenzialita corale &€ molto piu evidente nell'amebeo lirico-epir-
rematico contenuto nel quarto episodio del medesimo dramma. Quattro strofette corali
in responsione fra loro seguono l'uscita dalla scena di Polinice, inframmezzate da bloc-
chi di cinque trimetri giambici pronunciati da Edipo e Antigone®, secondo il seguente
schema: A 3ia A" 3ia B 3ia B'.

Dal momento che i trimetri giambici erano con ogni probabilita recitati o recitativi*,
si riporteranno di seguito solo le due coppie strofiche cantate dal coro: soltanto le sezioni

liriche, tra l'altro, contengono riferimenti a cio che avviene sulla scena.

52. Cfr. ZIMMERMANN 1989. L'influenza della ‘Nuova Musica’ nell'ultimo Euripide é stata studiata da BAL-
TIERI 2014

53. La distribuzione delle battute in questi tre blocchi di versi (1457-1461, 1472-1476, 1486-1490) risulta per-
fettamente simmetrica, poiché ad Antigone & sempre assegnato il solo trimetro centrale. Sull'interazione
fra le parti meliche e quelle recitate di questo amebeo, e sulla simmetria delle sezioni epirrematiche, si
veda MAZZOLDI 2003, 200-201 € 206.

54. Per un caso analogo a questo — cio¢ Eur. El. 866-872 (infra cap. 8) — CERBO 20124, 280-281 propende per
I'esecuzione dei 3ia di Elettra in parakatalogé.
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5.3.1 Testo e scansione metrica

Anche in questo caso si adotta il testo di Guido Avezzl, tranne che per i seguenti
luoghi: al v. 1453 non si ritiene necessaria la correzione di Bergk 6pg <6’ 0p@, in quanto la
geminazione di 6pg ¢ forse indicativa di un tono infervorato% e quindi potrebbe essere
trattata alla stregua di un’esclamazione, giustificando cosi lo iato a fini espressivi’; al
V. 1454 si preferisce mantenere I'¢met dei codici, in accordo con la sua difesa da parte di

Franco Ferrari¥.

1447 1 véo TGO vedBev ABE pot Nuovi adesso sono questi

1448 2  PopvmoTpa xoxa mali gravosi che mi giungono

1449 3 Top &Aaod EEvov, dallo straniero cieco, a meno che
1450 4 &l TLpoipo. P XUy XOveL. non sia il destino a colpirci.

1451 5 Pty yop ovOEY aEinpe Sepnovwy Infatti non direi mai che una

1452 6 Exw @paooL. decisione degli dei possa fallire.
1453 7 Opa Opd mavt del Vede, vede sempre ogni cosa

1454 8  XPOVOC, ETEL PEY ETEPQ, il tempo, quando un giorno le une,
1455 o T O¢ Tapy Apop adbic adfwy dvw.  un giorno le altre cose porta di nuovo
1456 10 ExTumey aibrp, & Zed. in alto. Rimbomba il cielo, Zeus!
1462 1 10t pada péyac EpelmeTol Ecco, guarda come si abbatte potente
1463 2  KTUTOG BPTOG O0¢ e mostruoso questo tuono scagliato
1464 3 O6Poloc éc & axpav da Zeus: la paura mi s'insinua

1465 4  Ocip LTAADE xpaTOG POPav. fino alle punte dei capelli!

1466 5 Emtnéa Bupodv- odpavia yap aotpame.  Ho il cuore atterrito: ecco, di nuovo
1467 6  @AfyeL maAw. un lampo incendia il cielo!

1468 7 Tipav aenoel TEAOG; Allora quale esito ci scagliera?

1469 8  0£dia TGO 00 Yop GALOY Mi fa paura: poiché non viene mai
1470 9  O.QPOPPQ TOT, OVK BVEL EVUPOPAS. scagliato a vuoto, non senza danno!
1471 10 O péyac aibhp, o Zeb. Oh, cielo immenso! Oh, Zeus!

1477 1 Eota, Ah! Ah!

1478 2 8o paX’ adbic- appiotator Ecco, di nuovo: ¢ tutt'intorno

1479 3 Odampuotog 6Tofoc. il rombo penetrante! Benevolo,
1480 4 Thaog, @ dalpwy, Naog, & T ya sii benevolo, potere divino, se stai

55. Si noti che il verso corrispondente nell’antistrofe contiene una domanda angosciata (v. 1468, Tt p.av
a@foeL TEAOG;).

56. Anche WEST 1982, 15 n. 24 cita questo passo fra gli esempi tragici di «exclamations, urgent imperatives,
and the like» (ma nella variante trasmessa dalla famiglia romana, 6p® 6p®). Abbiamo gia riscontrato un
problema simile in Trach. 222, sempre in corrispondenza di una ripetizione del verbo “vedere” (supra § 4.1.1,
p- 83). Si vedano anche Ai. 870, {8ov {800 e 873, Tt 0dv &%; (infra § 6.1.1).

57. Si veda FERRARI 1983, 62-65, il quale giustifica émel come «avvio di uno svolgimento di tipo didattico
[...] che non trova, cosi come il testo & trasmesso, una conclusione logico-grammaticale» (p. 64), poiché la
conclusione della riflessione ¢ interrotta dall'inatteso rombo del tuono al v. 1456. Un anacoluto espressivo,
dunque. Non ¢ da ritenere problematica la responsione libera fra cretico e giambo: oltre agli altri esempi
sofoclei citati da FERRARI 1983, 65, si vedano i casi eschilei discussi da GALVANI 2014, 60-67.
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1481 5 OLTEPL TUYXAVELG AQEYYEC PEPWV. portando qualcosa di oscuro alla nostra
1482 6  &vouciov 6¢ Gob TOYOLLL terra materna! Sii giusto con me, non

1483 7 und alactov avdp IBwY coinvolgermi in alcun modo nella sventura,
1484 8  OXEPOT) XAPLY KETATYOLAL TIWC: per aver incontrato I'uomo indimenticabile!
1485 o  Zeb dva, ool QWVE. Zeus, signore, a te mi rivolgo!

1491 1 <iov lod>, Ahi, ahi!

1492 2 (o ai, pab fad) eit’ dxpov Oh, vieni, vieni, figlio! Anche se ti

1493 3 £ml yvoAov EvaAiw trovi all’estremita della valle per

1494 4 Tooedaoviw O Tuyyavelg consacrare un altare a Poseidone, dio del
1495 5 PovButov tatiav ayilwy, 1xod. mare, con un sacrificio di buoi, accorri!
1496 6 O yap Eévog ot xal mOMape Poiché lo straniero ritiene te, la citta

1497 7 xol @lhoug émakiol e gli amici degni di una giusta ricompensa
1498 8  Owxalay yaptv mopaoyelv tabwy. in cambio della benevolenza ricevuta.

1499 o <omEdGOV>, GioT, vak. Corri, signore, presto!

1448 <vee> papdmotpe suppl. Hermann: fapdmotue <tiva> Radermacher: Papomotpe <ow> Dawe: alii alia 1450
xyyavet Hermann: xiyévn() LP°QRVTZnZo: xiyéver KAUY: toyyévy L% 1451 petav Blaydes: patny codd.
1453 6p@ 6pa codd. (6pd 6pd QR): 6pd <8"> 6pg Bergk  mavt’ Dindorf: tadt’ codd. 1454 énet codd.: én’ et
Martin: otpépuv Hartung: tpénet Kamerbeek: alii alia 1455 o 82 m<ap>’ fpap Canter: téde mhpat’ plerr. codd.
1466 odpavie Hermann: ovpavie codd.: odpavév Meineke: obpavod Campbell  aotpona Elmsley: éotpamm codd.
1468 4@fioet KQRAUYZnZoT: &g L*: b’ fig LPV: éprioet Burges 1469 8¢dia 768" KQRAUYZnZo: 8¢deia
768" LV: 881 8’ T: dédoixa &' Nauck 1480 @ om. T daipwv LARV: doipov KAUYQZnZoT 1491 <iod iod>
add. T coll. antistr. 1492 &xpov Q: &xpav rell. 1494 Mooedaoviw edd. complures: -awviey LKAUYVZnT:
-wvie Zo: -a@vi L in m.: -dovt QR: -avie Seidler 1495 ryilwv LYKAUYQR: ay1élwv LV: atyilwy ZnZoT 1499
<oneboov> add. T coll. antistr.: <éooov> Engelmann

[LA(1481-1499)KAYRQTZnZoV] 1447-1448 coniung. RQ  1448-1449 coniung. KZnZoV  1449-1450 co-
niung. R 1451-1452 coniung. RQV  1452-1453 coniung. Zo  1452-1454 xpdvoc/ énel pv érepa K 1453-1454
coniung. RV 1455-1456 0. — éxtumev/ aibrp, & Zed/ V  1462-1463 coniung. RV 1463-1464 xtimoc — d16-
Boloc/ K 1464-1465 coniung. RV & - @éPav/ K 1466 EntnEe Bupdv/ odpdvie — dotpand/ ZnZo in una
linea 1466-1467 coniung. RQ 1467-1468 coniung. KV 1469-1470 8810 — ot/ V' 1470-1471 0dx — Zed/
V' 1477-1478 coniung. KRV  1479-1480 coniung. V  1482-1483 coniung. RQV  1484-1485 coniung. V
1492 iw mal/ Padt — dxpov/ LN 1493 éml ydadov/ évorie/ N 1493-1494 coniung. RQZnZo i - Toceada-
vip/ V' 1494-1495 0 — ixod/ V  1496-1497 coniung. RQV  1497-1498 coniung. K xai - Sixalav/ yépw
- maBov/ ZnZo in una linea  1498-1499 coniung. RQV

str./ant. o.

1447/1462 1 SUVIVNVIVERA 2ia
1448/1463 2 ™ ia
1449/1464 3 v —o—|IH do
1450/1465 4 —v—o——u— cr do
1451/1466 5 S e 3ia
1452/1467 6 w—u—|H ia
1453/1468 7 v—u——u— ia cr
1454/1469 8 wou— (~ vwov—) wo—llT 2er ~iacr
1455/1470 9 v —u—u——u—|M do do
1456/1471 10 —ou———lI# cho mol
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str./ant. p

1477/1491 1 w—u—|IH ia

1478/1492 2 v—T—v——u—|I" ia do vel ba 2cr (?)
1479/1493 3 VNV do*®®e! yel ba cr
1480/1494 4 e SRR do do

1481/1495 5 ——o—u——u—|M do do

1482/1496 6 v—u—u—u—y ia reiz?

1483/1497 7 —u—u—u— lekyth vel cr ia
1484/1498 8 ——u—u——u— do do

1485/1499 9 —ou——|lI hemiascl II (2cho,,)

La colometria seguita in questa scansione ¢ quella tramandata dalla maggior parte
della tradizione manoscritta: gli accorpamenti di cola e gli errori di divisione riguardano
— come si & visto per il canto precedente (supra § 5.2.1, p. 132) — alcune specifiche famiglie
di codici.

Nelle edizioni moderne sono solitamente due i punti della prima coppia strofica piu
interessati da modifiche nella colometria del canto: i cola 2-3 vengono accorpati per for-
mare due docmi, dopo aver postulato al v. 1448 una lacuna di due sillabe brevi e una
correptio attica’®; ai cola 5-6 molti preferiscono una divisione che restituisca due dime-
tri giambici, per evitare I'isolamento del monometro. Anche Liana Lomiento considera
docmiaci i cola 2-3, ma senza apportare modifiche al testo: il colon 2 ¢ inteso come un
docmio a base pirrichia e con soluzione dell’elemento lungo finale, analogo a quello che
la studiosa individua al v. 238 dello stesso dramma>; il colon 3 sarebbe un docmio con
secondo elemento soluto e responsione fra una breve e una doppia breve nel primo ele-
mento (&' v —v—)%. Queste soluzioni non sono state prese in considerazione in passato
perché I'impostazione metrica anglosassone non ammette né che il secondo elemento
di un docmio possa essere realizzato da una sola sillaba breve, né la soluzione del primo
elemento in due brevi®.

L'analisi metrica qui proposta potrebbe essere considerata un tentativo di parziale
conciliazione di queste due Weltanschauungen sulla base di questa colometria. Al colon
2 viene mantenuto il testo tradito, ma - in assenza di un parallelo certo per il presunto
schema docmiaco w2 — si preferisce leggere la sequenza come un giambo intera-

mente (ant. w~wwwo) 0 quasi interamente (str. «~—vwv) soluto, ritmicamente analogo

58. Si otterrebbe cosi il seguente schema: v o v wow—u— (cfr. MEDDA 1995, 106).

59. Cfr. GuIDORIZZI — AVEZZU 2008, 391 € 396. In alternativa si potrebbe pensare a un docmio di ‘forma
anapestica, intendendo l'ultima sillaba come brevis in longo, ma si tratterebbe comunque di una forma
docmiaca non unanimemente accettata.

60. In altre parole, fra lo schema 2 e il 27 di GENTILI - LOMIENTO 2003, 238-239.

61. Si vedano gli schemi docmiaci ammessi da WEST 1982, 109.
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al zia precedente$?. Al colon 3, d’altra parte, il problema della responsione & all'inizio del
docmio non sussiste piu se si suppone che al v. 1464 lo iota di 816polog fosse pronunciato
come una semiconsonante, rendendo la parola trisillabica®.

Nella seconda coppia strofica il primo problema ¢ rappresentato dalla ricostituzione
della responsione ai primi versi dell'antistrofe. Mentre, infatti, nella strofe i cola 1-2 si
possono intendere come ia ll ia do®, I'integrazione di una doppia esclamazione nell’anti-
strofe — secondo una proposta di Demetrio Triclinio (v. 1491, <iob io)>) — non ¢ sufficiente
a restituire lo stesso schema metrico. Dovremmo ammettere che a un metron giambico
‘puro’ corrisponda un metron giambico atakton (w—w— ~ w———), oppure preferire I'inter-
pretazione ba zcr e accettare nella strofe un baccheo con breve finale in chiara sinafia
con quanto segue (v—v = v. 1478, i{dob uéA)®. Un’altra possibilita sarebbe correggere i
Tl in &) el e supporre un’accettabile responsione libera fra giambo e molosso (v—v—
~ ———), ma — di fronte all'incertezza del testo tradito — il problema rimane aperto. Al
colon 3, d’altra parte, la responsione fra i vv. 1479 e 1493 sembra salvabile: la sequenza puo
essere analizzata come ba cr o come un docmio kaibelianus di schema v—v———, con tutti
i longa soluti e brevis in longo finale. Secondo la consueta tendenza omologante, infine, &
frequente modificare il confine fra i cola 6-7 per ottenere due dimetri giambici.

Per cio che riguarda l'ultimo colon di entrambe le coppie strofiche, si propende qui per

un’interpretazione coriambica di entrambe le sequenze: si notera, infatti, che ognuna del-

62. In alternativa, considerando 'ultima sillaba una brevis in longo, la sequenza si potrebbe interpretare
come un monometro anapestico (v~=2vv—), ma il ritmo giambico meglio si adatta al colon precedente.

63. Per altre attestazioni del fenomeno si vedano i passi citati da WEST 1982, 14.

64. Le soluzioni colometriche adottate nelle edizioni moderne riconoscono questa sequenza metrica
giambo-docmiaca, ma tendono a disporre su due righe i primi tre cola, di modo da ottere 2zia, do do, secon-
do quanto proposto nelle analisi metriche di DALE 1983, 40 e POHLSANDER 1964, 84. Alcuni, in alternativa,
accorpano i primi due cola a formare zia do e lasciano un singolo docmio al terzo (cfr. DaiNn — MazonN
2002¢, 139; MAHONEY 2000, 123; WILLINK 2003, 106).

65. Quest’ultima & I'interpretazione di Liana Lomiento in Guiborizzi — AvEzzU 2008, 397. Sarebbe forse
piu plausibile accettare il baccheo se, immaginando una forte pausa dopo i® mal (v. 1492), nella strofe si
potesse ‘isolare’ idob péAe- (cfr. Soph. Ichn. 109, 80pet péala-), leggendo adbic con cid che segue e ottenendo
v—55, LLoYD-JONES — WILSON 1990Db, 258 al v. 1462 intendono péAe come un rafforzativo dell'imperativo
e cosi interpungono 8¢ péAa-, ma non & semplice proporre la stessa cosa al v. 1478, poiché non sembrano
attestati casi di scriptio plena quando pale € seguito da parola iniziante per alfa (¢ uno iato solo apparente
quello di Pind. Pyth. 6, 51, uéAe ¢66vTi, mentre in Soph. Ichn. 109-110, &0pet pére-/ afit’ toti la compresenza
diiato e brevis in longo non lascia dubbi sull'interruzione del verso). In piti la coppia péX’ adBig ricorre nella
poesia drammatica sia nell’esatta espressione idod paX’ adbi (Ar. Nub. 670, Pax s; si considerino anche gli
affini 8pe, Spo wdA’ ad in Aesch. Eum. 254 e i6ob paA’ ab in Soph. El 1410 e Ar. Pl 935); sia in varie altre
esclamazioni: ofpot péX’ adBig (Aesch. Cho. 876; Soph. OT 1317 e Trach. 1206); cipol paX’ adbic (Aesch. Ag. 1345;
Eur. Hec. 1037; Soph. EL 1416); aioi péX’ adBig (Eur. Med. 1009 e Tr. 629); & noi mol paX’ adbig (Aesch. Cho.
654); N paA’ adbic (Eur. Pho. 1069); noral péX’ adbic (Soph. Phil. 793); ot y& péaX’ edbig (Eur. Or. 1020); ti t6e
paX’ adbic; (Soph. OC 1731). Una tale evidenza rende alquanto sconveniente una modifica del testo in quel
punto.
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le quattro strofette presenta una coppia di docmi in funzione preclausolare®, mentre la
clausola della seconda coppia strofica non ¢ altro che la riproposizione della medesima
sequenza metrica del colon clausolare della prima coppia, ma accorciata di una sillaba. Se
dunque ai vv. 1456=1471 c’¢ una sequenza di natura coriambica, che possiamo descrivere
come I'unione di un coriambo e un molosso®, & plausibile che lo stesso ritmo si ripetesse
ai vv. 1485=1499, ma decurtato di una sillaba, probabilmente per marcare piu decisamen-
te la fine del canto corale. Proprio per mettere in risalto quest’analogia nella chiusa del-
le due coppie strofiche, all’'ultimo colon della scansione metrica non viene qui proposta
I'alternativa interpretazione docmiaca®: lo schema —~ ———, infatti, corrisponde a una
delle possibili forme del docmio, ma il confronto con il ritmo clausolare dell’altra cop-
pia strofica ci induce a propendere nettamente per un’'interpretazione coriambica della

sequenza.

5.3.2 Analisi del canto

Sofocle si ¢ servito di questo canto corale per marcare uno dei momenti di maggiore
tensione e stupefazione della tragedia: la scena dei segnali divini che, secondo il dettato
dell’'oracolo (cfr. vv. 94-95), preannunciano la fine dell’esistenza di Edipo.

A proposito della ‘quantita’ di questi segnali divini si € molto discusso, poiché si ¢ cer-
cato di stabilire quante volte e in corrispondenza di quali versi il rumore del tuono venis-
se fatto riecheggiare nel teatro per mezzo del Ppovteiov®: mentre alcuni credono che gia
l'inizio del canto (vv. 1447-1449) costituisca la prima reazione del coro ai fenomeni sopran-
naturali che avvengono in scena’, i piu ritengono che i “nuovi mali gravosi” (vv. 1447-

1448, véa Tade ... Papdmotue xaxa) sofferti da Edipo siano le sciagure che egli ha profetiz-

66. Lo notava gia DALE 1936, 193.

67. Il mutamento del ritmo ¢ pienamente giustificato dal fatto che «the clausula forms a separate metrical
and rhetorical unit> (POHLSANDER 1964, 84). Non c’¢ poi motivo di correggere il testo per ottenere una
sequenza anapestica, come propone WILLINK 2003, 106, soltanto perché ritiene che cho mol sia «strange in
itself and unparalleled as a clausula».

68. Preferita da DALE 1983, 40 e POHLSANDER 1964, 84-85, nonostante entrambi mettano in evidenza la
somiglianza del ritmo clausolare fra le due coppie strofiche. Anche CoNoMIs 1964, 46 annovera questo
colon frale clausole docmiache.

69. L'elenco delle macchine usate a teatro € in Poll. 127-130. C’¢, per0, chi non crede nell’effettivo uso della
macchina teatrale in questa scena: GARDINER 1987, 115 &€ convinto che fossero le stesse voci del coro a creare
I'effetto sonoro di un tuono, poiché l'uso di una macchina avrebbe ‘interrotto’ il canto del coro con il suo
rumore assordante (la proposta & accolta favorevolmente da DHUGA 2005, 343); MARZULLO 1993, 164, invece,
ritiene superfluo mostrare agli spettatori cio che la parola scenica «ha gia (mentalmente) concretizzato».
Ma si vedano le osservazioni di MARKANTONATOS 2002, 211-212 sul possibile valore religioso del suono
emesso dal Bpovteiov, dal momento che fonti pitt tarde parlano di una macchina simile, detta 7yeiov, che
sembra venisse usata nei misteri eleusini.

70. Cosi WILAMOWITZ 1917, 332-333; REINHARDT 1989, 291 n. 33; PAULSEN 1989, 138-140.
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zato per i suoi figli maschi, e quindi che la prima strofe di questo canto serva al coro per
commentare la precedente scena dell'incontro fra Edipo e Polinice”. Gli indizi testuali
lasciano supporre con sufficiente sicurezza almeno tre colpi di tuono: il primo alla fine
della prima strofe (v. 1456); il secondo all'inizio della prima antistrofe (vv. 1462-1464), se-
guito da un lampo presumibilmente riprodotto grazie al xepavvooxoneiov (Vv. 1466-1467);
il terzo all'inizio della seconda strofe (vv. 1477-1479).

Sembra dunque che i dati ricavabili dal testo stesso portino a favorire la seconda ipo-
tesi: cio implica che la prima strofe sarebbe una riflessione (indubbiamente accorata) del
coro sulle nuove e continue sfortune di Edipo, il cui attimo di pace dopo la restituzio-
ne delle figlie € stato fin troppo breve. Ai vv. 1451-1455 la riflessione passa dal particolare
all'universale e il destino di Edipo diventa un pretesto per citare I'ineluttabilita delle de-
cisioni divine e il continuo mutamento di sorti attribuito all’azione ciclica del tempo”>.
La tensione gia presente in questi versi, pero, € ben visibile nell'uso di metri giambo-
docmiaci — alcuni dei quali quasi interamente soluti — e nella lexis piena di figure di
ripetizione: si notino l'allitterazione quasi paronomastica della nasale in incipit (v. 1447,
véa @Ot vebBev); I'epizeusi 6p@ 6pa (v. 1453); I'insistenza sulla vocale aperta in a06ic adéwv
avow (v. 1455). Queste riflessioni vengono bruscamente interrotte dal rombo del primo tuo-
no: lo iato e il mutamento di ritmo dal v. 1455 al 1456 contribuiscono a segnalare questo
inatteso mutamento del discorso.

Il testo dell’antistrofe, in compenso, descrive tutta 'agitazione dei coreuti e ‘giustifi-
ca’ pienamente la tessitura giambo-docmiaca della prima coppia strofica’?: il coro ‘indica’
(V. 1462, 10 pate) il fragore del secondo tuono e descrive gli effetti fisici della propria pau-
ra (v. 1469, 6¢dia T08") attraverso il rizzarsi dei capelli (vv. 1464-1465), il battito accelerato
del cuore (v. 1466, éntnte Bupdv74) all'apparizione del lampo (vv. 1466-1467), la domanda
retorica sul significato di questi eventi (v. 1468). E questa la sezione del canto nella quale
dominano gli elementi autoreferenziali.

Si noti poi la simmetria della clausola, con il nome di Zeus in chiusura di entrambe

71. Cfr. JEBB 1900, 223-224; LINFORTH 1951, 166; BURTON 1980, 268-269; FERRART 1983, 64; KAMERBEEK 1984,
198-199; EDMUNDS 1996, 75; SCOTT 1996, 240-241; BERNARD 2001, 221; DHUGA 2005, 343-344; G. Guidorizzi in
GUIDORIZZI — AVEZZU 2008, 361.

72. Su questo concetto del tempo in Sofocle si veda DE RoMILLY 1995, 84.

73. Questo confermerebbe la normale tendenza, riscontrata da PRETAGOSTINI 2003, 263, secondo cui
«un’interazione significativa fra parola e metro quasi mai si realizza sia nella strofe sia nell’antistrofe».

74. JEBB 1900, 226 ¢ KAMERBEEK 1984, 202 hanno notato la vicinanza fra l'espressione éntnéa updv ed Eppié’
¢pwtt di Soph. Ai. 693 (supra § 3.1), dove pero l'agitazione del coro ¢ dettata dalla gioia (ma si veda Ropi-
GHIERO 20123, 20 sulla possibile ambivalenza dell’'espressione). La somiglianza fra i due passi & rafforzata
dal fatto che in entrambi la dichiarazione del palpito/fremito occupa la posizione iniziale di un trimetro
giambico fino alla cesura pentemimere.
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le strofi: v. 1456, éxtumey aibfp, 0 Zed ~ V. 1471, & peyas aibrjp, ® Zeb. Una cosa simile av-
viene solo in Aesch. Supp. 892=902, dove la medesima invocazione & né, [a¢ moi, Zed”
si ripete in chiusura di due strofette in responsione, nel canto corale con il quale le Da-
naidi rispondono al tentativo di rapimento da parte dell’araldo egizio invocando 'aiuto
divino in strofette concitate. Questo potrebbe essere stato il modello seguito da Sofocle
per questo corale, ma il poeta lo ha adattato al proprio contesto in una forma variata: in
Eschilo la ripetizione ¢ identica e interessa anche i versi immediatamente precedenti, al
punto che le due strofette potrebbero essere considerate un ‘efimnio a meta’; in Sofocle,
invece, la ripetizione non tocca neppure l'intero verso e il vocativo & Zed & un’esclama-
zione dettata da meraviglia (nella strofe) o disperazione (nell'antistrofe), piti che una vera
invocazione del dio. Quest’ultima, infatti, ricorrera al v. 1485 (Zb &ve, ool pwva), dove il
nome del dio mantiene la sua posizione clausolare in chiusura di strofe, ma questa vol-
ta il vocativo ¢ spostato all'inizio del verso e corrisponde a una reale ‘chiamata’, come
reale ¢ I'invocazione di Teseo alla fine della seconda antistrofe (v. 1499, <oedoov», &icd),
wvek), che riprende dal verso in responsione I'uso del sostantivo éve&, ma variandone la
posizione e il caso.

La seconda coppia strofica si apre nuovamente all'insegna dell’agitazione del coro per
un nuovo colpo di tuono: ancora una volta esso & segnalato dall'imperativo i8ov paA’ adbig
(v. 1478), ancora una volta le fughe di brevi e i docmi lasciano supporre un grande mo-
vimento sulla scena. Sembra anche che in questa seconda strofe la paura abbia preso il
sopravvento: la tessitura metrica rimane giambo-docmiaca, ma in questa seconda meta
del canto i docmi prevalgono sui cola di ritmo giambico, marcando cosiil crescendo di ten-
sione proprio nel momento in cui il coro - ormai certo che 'evento preannunciato dai
segnali divini sia inevitabile - si prepara ad affrontarlo, supplicando Zeus di concedere
loro la sua benevolenza e una ricompensa per aver accolto lo straniero (vv. 1480-1485)76. 11
tono allarmato e concitato di questa supplica ¢ segnalato — oltre che dalla prevalenza dei
docmi - dalla ripetizione di iAeog (v. 1480, IAeog, @ daipwy, iAeog), ma per il resto la sintas-
si appare piuttosto controllata: si noti il litotico ed eufemistico axepdf} yaptv (v. 1484), con
il quale i Coloniati evitano sia I'esplicita richiesta di una ricompensa, sia il riferimento

infausto a una ‘sciagura’ incipiente.

75. Questo il testo stampato dalla maggior parte degli editori, ma i codici hanno un altrimenti inattestato
pa in luogo di ma: sulle ragioni della preferenza accordata alla congettura si veda il commento di Fris
JoHANSEN — WHITTLE 1980Db, 221-222 (e ora anche SOMMERSTEIN 2019, 328). Anche in altri corali eschilei il
vocativo Zeb si trova in posizione clausolare (cfr. Supp. 816, youaoxe nayxpates Zed; Cho. 409, Tig Tpamort’ &v,
& Zeb; Cho. 788, Zeb, 00 viv uldooolc), ma senza un corrispettivo in responsione.

76. Si veda a tal proposito il commento di RODIGHIERO 1998, 226.
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Nell’'antistrofe la tensione continua a montare, ma questa volta il destinatario delle ri-
chieste non ¢ piu divino e I'effetto € concreto e immediato: il coro, infatti, rispondendo
alle urgenti richieste di Edipo, si rivolge a Teseo, invocando con insistenza il suo ritorno
(v. 1492, Babi pab’; v. 1495, ixod). Fra la strofe e I'antistrofe, pero, il tono sembra passare
dalla preoccupazione all'urgenza: mentre prima il coro chiedeva a Zeus di non ricom-
pensarli con una axepdf} yapwv (v. 1484), adesso ¢ certo che Edipo li ripaghera con una
dixalav xapw (v. 1498), poiché quest’ultimo al v. 1489 ha promesso una teAeapopov yaptv.
La ripresa con variatio ¢ sottolineata dalle corrispondenze isometriche che ricorrono
nel verso preclausolare, corrispondenze che mettono in evidenza tanto le equivalenze
quanto le differenze, secondo una marca stilistica tipicamente euripidea””:

1484 dicepli| xaptv petdayout mwe: ——u— u——u— do do
1498 duxaiov X8pLy mepROXEly MOV ——u— u——u— do do

In definitiva, dunque, si puo dire che anche in questo canto il pattern metrico-ritmico
risulta appropriato a trasmettere il messaggio veicolato dal testo: i metri usati esprimono
adeguatamente la preoccupazione, la sorpresa, la paura, 'urgenza, poiché appare eviden-
te che le sequenze giambo-docmiache fossero ritenute naturalmente idonee a un’esecu-
zione coreutica che intendesse riprodurre — anche visivamente — le sensazioni inscenate
dai coreuti. La descrizione puntuale di questi stati d’'animo nelle parole del canto poteva
dunque avere un corrispettivo melico e gestuale; il che rende plausibile, anche per questo

canto, I'ipotesi di una modalita iporchematica nella performance.

77. Per altri esempi tragici di simili corrispondenze semantiche in responsione — considerati, appunto,
uno stilema piti euripideo che sofocleo (cfr. RODIGHIERO 20124, 75-76) — si vedano BORNMANN 1993, 573-574
e STEPIEN 2010, 76-77. Sulla funzione enfatizzante di questa simmetria di parole e di suoni in responsione
si veda KrRANZ 1933, 116.
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6 Scene diricerca

Una categoria particolare — e ben delineata — dei canti corali che presentano un’alta
componente di elementi autoreferenziali ¢ costituita dalle cosiddette ‘scene di ricerca’
agite dal gruppo corale': in queste il coro, intento a cercare uno dei personaggi, tende a
dire esattamente cosa sta facendo o come si sta muovendo, al punto che alcune porzioni
del testo possono essere considerate delle vere e proprie didascalie sceniche.

La scena di ricerca ¢ ricorrente (per ovvie ragioni) nel dramma satiresco, ma i testi
presi in esame in questo capitolo — per necessita di sintesi e di stretta pertinenza con il
focus del lavoro — saranno tutti sofoclei e tutti tratti dalle sette tragedie superstiti: non
si parlera, dunque, della parodo degli Ichneutai®, né si analizzera I'epiparodo delle Eume-
nidi di Eschilo, nonostante essa sia stata individuata come «il modello di questa forma
drammaturgica» (CERBO 2012b, 28). Ci si limitera, dunque, ad analizzare tre sezioni di
canti corali in Sofocle, tutte accomunate dal ruolo attivo svolto dal coro nell’attivita di
ricerca del protagonista dei rispettivi drammi? e dal fatto che la scena di ricerca coincide
con un ingresso del coro nell’'orchestra.

Siscrive un ingresso del coro, perché non sempre si tratta del ‘primo’ ingresso: nell’Aia-
ce I'affannosa ricerca corrisponde all'inizio dell’epiparodo commatica (S 6.1); nell’Edipo
a Colono essa costituisce I'inizio della parodo vera e propria (§ 6.3); nel Filottete la ricer-
ca del protagonista ¢ implicita nel tranello ingannevole ideato da Odisseo ed esposto a
Neottolemo nel prologo, ma il coro la procrastina per tutta la durata della parodo, fino
a che non la porta a compimento — senza grandi sforzi — in coincidenza con I'inizio del
primo episodio (§ 6.2). Oltre alle analogie di fondo, infatti, occorrera mettere in evidenza
le differenze strutturali fra le tre scene, dovute indubbiamente all’esigenza di piegare la

forma poetica (e anche quella strofica) al contesto drammatico in cui essa di volta in volta

1. Per una rassegna delle scene di ricerca a teatro cfr. POHLMANN 1989; ZAGAGI 1999, 189-199; FINGLASS
2011, 390; CERBO 2012b, 28-31; CSAPO 2017, 133-135.

2. Cfr. Ichn. 64-78 e 88-123, con il commento di MALTESE 1982, 72-77 e i seguenti studi: ZAGAG11999, 189-199;
ANTONOPOULOS 2013; CERBO 2012b, 28 (con la n. 16).

3. Lanalogia fra le tre scene & stata notata da BurTON 1980, 32 (il quale parla di «'search’ parodos»);
KAMERBEEK 1984, 7; MAZZOLDI 1999, 195. Quest’ultima, soprattutto, rimarca che in queste scene «il Co-
ro arriva a ricoprire quasi il ruolo di un attore [...] fortemente incidente nell'azione drammatica (anche
se, ovviamente, non determinante il corso degli eventi) e in essa attivamente, oltre che emotivamente,
coinvolto».
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si inserisce: € cosi che all'apolelymenon dialogato dei due semicori dell’Aiace seguiranno
un dialogo lirico fra coro e attore nel Filottete e una coppia strofica interamente corale

nell’Edipo a Colono.

6.1 Sofocle, Aiace 866-878

Il terzo episodio dell’Aiace ¢ composto da due scene: nella prima un messaggero porta
ai marinai di Salamina che costituiscono il coro e a Tecmessa la notizia del ritorno di Teu-
cro all'accampamento acheo e riferisce con preoccupazione le sinistre raccomandazioni
di Calcante (vv. 719-802); la seconda ¢ interamente occupata dal ‘monologo del suicidio’
di Aiace (vv. 815-865). Frapposta fra queste due scene, ['urgente esortazione di Tecmessa
alla ricerca dell’eroe (vv. 803-814) alla quale questo intervento corale & strettamente le-
gato: chi nelle baie occidentali, chi in quelle orientali (v. 805, ot &" éomépove ayx@veac, ot
8" avimAiovc)*, tutti dovranno affrettarsi per scoprire la posizione di Aiace e salvarlo dal
destino che incombe su di lui. La stessa Tecmessa prendera parte alla ricerca del coro
(v. 810, AN el xéryd xelo” Smowmep av obévw), e sara lei infatti a trovare per prima il corpo
senza vita dell’eroe (vv. 891-899).

Questa metastasis del coro e dei due attori che interpretavano Tecmessa e il messag-
gero a meta del terzo episodio consente a Sofocle di inscenare il suicidio dell’eroe in
totale solitudine®. Molto si ¢ discusso su quanto avvenisse in scena fra questa uscita e
I'ultimo ingresso di Aiace, ma la possibilita di un cambio di scena rimane ancora l'ipote-
si pitt plausibile®: non siamo piu di fronte alla tenda dell’eroe, dunque, ma sulla spiaggia
o sul limitare di un boschetto. Qui, dopo che il protagonista ha pronunciato il suo ultimo

monologo e si ¢ tolto la vita, i due semicori che si trovano sulle sue tracce finiscono per

4. Gia qui si trova il presupposto della divisione del coro in due semicori nella sua successiva entrata,
unico esempio certo di questa modalita performativa in Sofocle (cfr. Kaimio 1970, 103-112 e D1 BENEDETTO
— MEDDA 1997, 242-244).

5. Sull'importanza drammaturgica dello spazio scenico del dramma in relazione alla figura di Aiace e
alla sua vicenda tragica, si veda MEDDA 1997.

6. Cosi gia lo schol. Soph. Ai. 815a (p. 185 Christodoulou), petaxiveitor | oxnv emi Eprjpov TIvoc ywplov. No-
nostante SCULLION 1994, 109-128 abbia decisamente negato la possibilita di un cambio di scena in questa
tragedia (seguito da MazzoLpr1 1999, 190-191 ¢ HEaTH — OKELL 2007, 371-373), con argomentazioni riaf-
fermate con maggiore vigore in ScULLION 2015, 'opinione corrente rimane ancora quella opposta. Cfr.
BLayYDES 1875, 185; JEBB 1896, 127; DE FALCO 1925 (= 1958, 2 € 30-31); KAMERBEEK 1953, 167-168; STANFORD 1963,
165; GARDINER 1979, 12; BURTON 1980, 31; POHLMANN 1986; POHLMANN 1989, 97-99; D1 BENEDETTO — MEDDA
1997, 104-105; TORRACA 1997, 974; GARVIE 1998, 203-204; HESK 2003, 97 (ma pil cauto nella n. 63 di p. 176);
SOMMERSTEIN 2010, 41 € 46; FINGLASS 2011, 12-20; CERBO 2012b, 29; GARVIE 2015, 36-43; LI1APIS 2015, 131-140;
MAUDUIT 2015, 60-64; MEDDA 2015, 160 (con la n. 3) e 163-176; MOST 2015, 291-292; TAPLIN 2015, 181 € 185-187.
E interessante che l'ultimo, agevole sunto delle varie proposte sulla messa in scena del suicidio di Aiace
venga ora non da un classicista, bensi da un uomo di teatro (cfr. CAMPBELL 2018).
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imbattersi I'uno nell’altro — in «a chance encounter in mid-search» (Liapris 2015, 132-133)
— e intonano questi versi.

Il rapido scambio di informazioni fra i coreuti costituisce I'introduzione al kommds
che, una volta scoperto il cadavere dell’eroe, I'intero gruppo corale intonera subito dopo
con Tecmessa: I'apolelymenon che si riporta di seguito, dunque, puo essere a buon dirit-
to considerato parte integrante dell'amebeo lirico-epirrematico’, all'interno del quale si

configura come proodo®.

6.1.1 Testo e scansione metrica

Sull’assetto colometrico di questi pochi versi non sembrano esserci pareri molto di-
scordanti: si tende, infatti, a riprodurre la lineare sistemazione tramandata dai codici?,
che restituisce una struttura non responsiva, secondo una tecnica corale tipica dei proodi
tragici’®.

Per cio che riguarda la constitutio textus, I'unico verso che ha destato la perplessita di
molti editori ¢ il v. 869, stampato da alcuni fra cruces" o emendato in vari modi': I'e-
spressione “nessun luogo sa che io ne conosco i segreti” (questa la traduzione letterale)
risulta, infatti, fortemente obliqua e I'unico modo per salvarla ¢ immaginare che sia solo
un modo contorto per dire “nessuno dei luoghi in cui ho cercato mi ha rivelato la cono-
scenza del nascondiglio di Aiace™. La cautela in questo caso impone il mantenimento

delle cruces.

866 A’ TOVOG OV TOVOY PEPEL. Fatica aggiunge fatica su fatical

867 @ @ Da che parte, da che parte,

868 @ yop ovx Epav £yw; da che parte non sono ancora andato?
869 T xoddeig eniotatal pe cuppabelv Tomogt. Nessun luogo sa che io ne conosco
870 i8od idov- isegreti (?). Ecco, ecco!

7. Cosi anche AICHELE 1971, 55 € PopPp 1971, 254.

8. Cfr. CERBO 1994, 54-55.

9. Qualche perplessita ¢ destata dalla divisione in due emistichi che la famiglia laurenziana propone per
il v. 872: non ci sono motivi, infatti, per dubitare della presenza di un 3ia in questo contesto metrico.

10. Si veda la sintesi di CERBO 1994, 77-81. Sembrano dunque degli interventi gratuiti quelli di chi ha ten-
tato di vedere (e costruire) una responsione all'interno di questi pochi versi (cfr. GLEDITSCH 1883, 22-24 €
RATTENBURY 1935, con le riserve di LLoyDp-JoNEs — WILSON 1990b, 29).

11. Cfr. DAWE 19963, 43 (con DAWE 1973, 154-155) € FINGLASS 2011, 391-392.

12. Si veda JEBB 1896, 232 per una raccolta delle congetture proposte fino ad allora. Per altre ipotesi di
lettura cfr. CAMPBELL 1907, 70; WEST 1978, 115; VIKETOS 1989.

13. Questa, almeno, la spiegazione dello schol. Soph. Ai. 869a (p. 196 Christodoulou), oddeic 0idé pe TéMOG
ouppadeiv. olov, pepadndTa O yeyovode ovdels pe olde Témog, dAAG pétny mepiAfov. # cuppabely, vl Tob
didakal <xal> el pabnorv ayayeiv pe Tobd {nrovpevou. La paradosis & difesa da KAMERBEEK 1953, 177 € STANFORD
1963, 174-175 con spiegazioni analoghe.
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871 dodmov ad KAV TV Sento un rumore di qualche tipo!"

872 B’ Mudv ye vaoc xowvomlouy opiay. Siamo noj, i vostri compagni di navigazione!
873 A’ Tiodv & E dunque?

874 B’ mav éotifnran mhevpov Eomepov veiv.  Ho percorso tutto il lato occidentale della flotta.
875 A’ Exeic oby; Hai dunque qualcosa?

876 B’ mdvou ye mAfBoc, xovdey eig v mAgov.  Si, un sacco di fatica e nulla di piu per la vista.
877 A’ aAX obOE pev &7 TV @ NAlov foAdv  Ma neppure lungo il percorso sul lato orientale
878 xéAevBov avip obdapod Aol pavels.  'uomo & stato avvistato, da nessuna parte.

869 criotatal codd.: émonatar Wecklein: éplotatai Thielemann, Campbell  pe ouppaBeiv codd.: oge ouvvaley
Jebb: w” & 8pp” dyev West  témog codd.: T68e Viketos 871 ad codd.: od Firnhaber  8obmov <yap> ad T

[LAKAGRVZpT] 866-867 coniung. V. 866-868 coniung. Zp 867-868 coniung. KGRT 870-871 co-
niung. LAKAGRVZpT 872 Au&v ye vadc/ rowvémiovv dpriev/ LAA  in una linea K, spat. vac. inter cola
relicto

866 1 v—u—u—u— 2ia

867 2 == sp

868 3 ——u—u— lekyth vel cr ia
869 4 ——v—v—v—u—vl° 3ia

870 5 v—u— ia

871 6 —vu—u—ulf” lekyth vel cr ia
872 7 ——v—v—v—u—ul 3ia

873 s v—ll ba

874 ¢ ——v———v—u—u|l 3ia

875 10 v—ll ba

876 u v—v———uv——u—|I" 3ia

877 2 —ev———u—u—u— 3ia

88 1 v—o———u———ull  3ia

6.1.2 Analisi del canto

Sembra naturale immaginare che i due semicori dovessero incontrarsi ‘per caso’ al
centro dell’'orchestra, mentre erano intenti a mimare la corsa affannosa di chi cerca qual-
cuno in lungo e in largo, ma senza alcun profitto. La fatica della corsa® viene sottolineata
dal poliptoto con cui I'epiparodo si apre (v. 866, movoc oV Tovov) e I'incedere del pas-

so — presumibilmente a ritmo eccezionalmente sostenuto — & scandito da un’insistita

14. Nella traduzione si preferisce omettere I'avverbio av, perché sembra che in questo contesto non sia
appropriato leggerlo nel suo significato pill frequente: il semicoro, infatti, non puo sentire un rumore “di
nuovo’, poiché ¢ la prima volta che lo avverte. Probabilmente sarebbe pill corretto intendere ad come una
particella che ha la funzione di introdurre o annunciare un nuovo elemento, analogamente al valore che
KLEIN 1988, 255-256 individua in alcune occorrenze omeriche.

15. Che dovesse trattarsi di una corsa si deduce dal v. 814, con il quale il coro era uscito di scena: Tayog
yap Epyou xal Toddv ap’ EeTal, «<saremo rapidi a correre e ad agire» (trad. di S. Mazzoldi).
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allitterazione dell'occlusiva bilabiale ai vv. 866-868 (wovoc movy mévov éper./ i n@/ g,
vv. 866-868). La ripetizione della medesima sillaba, poi, mette particolarmente in risalto
il passaggio tra le esclamazioni dei vv. 867 e 870 (probabili extra metrum) e i lecizi che
seguono, quasi a marcare la metabolé ritmica'®: 867-868, ng n¢/ 1@ ~ 870-871, i80b 800/
Sobmov'7. La linearita della struttura metrica risulta cosi scandita da una serie di figure di
suono che conferiscono espressivita al dettato poetico.

La partitura metrica di questi primi versi pronunciati dal primo semicoro non lascia
dubbio alcuno sulla loro resa cantata: cio rende perlomeno plausibile che anche nei versi
successivi fosse mantenuta la stessa modalita esecutiva. D’altro canto, la netta prevalen-
za del trimetro giambico ai vv. 872-878 potrebbe far pensare a un passaggio dal cantato
al recitato nella seconda parte dell’epiparodo, considerato il fatto che proprio a partire
dal v. 872 ha inizio il dialogo fra i due semicori. E pit1 che plausibile che il loro ricongiun-
gersi in scena segnasse anche un arresto della ricerca, e quindi un passaggio a ritmi piu
piani, meno concitati: pur nell'uniformita dei ritmi doppi, si puo ipotizzare infatti che il
primo intervento vocale del primo semicoro coincidesse con la prosecuzione del movi-
mento, e quindi con I'impiego di metri chiaramente lirici e piu ‘irregolari’; mentre che
I'incontro con il secondo semicoro esigesse un uso prevalente del piu dimesso trimetro
giambico, per rendere l'idea di un colloquiale scambio di informazioni fra i due semi-
cori®. Tale flusso regolare di trimetri giambici viene interrotto soltanto dai due bacchei
isolati (vv. 873 e 875) in corrispondenza delle domande incalzanti del primo semicoro sui
risultati della ricerca del secondo. La presenza crescente del trimetro giambico, inoltre,
anticipa quelle che saranno le sezioni epirrematiche del seguente amebeo con Tecmessa:
anche in questo senso, dunque, questo dialogo corale puo essere visto come un preludio
alla scena che sta per configurarsi.

L'apparente semplicita della struttura metrico-ritmica di questa epiparodo non deve

percio apparire banale: anche in un cosi breve intervento corale le scelte metriche, unite

16. Sebbene nell’analisi proposta sopra sia stata segnalata la duplice possibilita interpretativa (lekyth vel
cria), la presenza di un’inversione di ritmo in un contesto cosi concitato sembrerebbe pili che appropriata.

17. La triplice ripetizione della medesima sillaba contribuiva forse a rafforzare — oltre che a scandire - il
rumore generato dai passi dei coreuti: a questi, infatti, sembra doversi riferire il sostantivo dodmog (e non
al ‘tonfo’ causato dall’accasciarsi del corpo di Aiace, come vorrebbe MosT 2015, 292 n. 10), detto del ‘rumore
di passi’ anche in Hom. IL. 10, 354 € Od. 16, 10 (altri passi che contengono Sobmog in questa accezione sono
raccolti in ZANUSSO 2018, 303-304).

18. Lo scarto fra il consueto ‘tono tragico’ e la vivacita colloquiale di questo scambio ¢ stato notato da
LATTIMORE 1958, 60-61: «after the colossal dignity of Ajax’s suicide, the Chorus of his shipmates enter,
singing their desperate concern in lines so blithely versed, they must almost be forced to skip as they sing».
Il commento ¢ interessante, perché mette in relazione le scelte linguistico-stilistiche con la possibilita di
una performance ‘saltellata’
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alla ricorrenza delle figure di suono, mostrano un’appropriata aderenza alla situazio-
ne scenica e la cospicua prevalenza del ritmo giambico contribuisce alla realizzazione

mimetica della scena rappresentata.

6.2 Sofocle, Filottete 201-218

La parodo del Filotette presenta una struttura dialogica molto particolare (Aan A" an B
B’ an C C’): I'ingresso del coro coincide con 'uscita di Odisseo, dopo che questi ha espo-
sto il proprio piano a Neottolemo, percio i marinai arrivano ansiosi di avere istruzioni
precise su come mettere in atto il 66Aoc.

La prima coppia strofica (vv. 135-143 = 150-158), infatti, si configura come un’'impaziente
richiesta di informazioni a Neottolemo: le sezioni liriche si alternano a sistemi anapestici
in recitativo, nei quali I'attore risponde alle domande esponendo i dettagli della strategia
(VV. 144-149 € 159-168)".

La seconda coppia strofica (vv. 169-179 = 180-190) rappresenta il momento piu Tiri-
co’ della parodo: in una partitura eolica piuttosto regolare, il coro esprime la propria
ovpmabela per la misera condizione di Filottete*°, mentre Neottolemo — nel successivo
sistema anapestico (vv. 191-200) — sembra rimarcare la ‘bonta’ dell’azione che stanno per
compiere, spiegando che la sventura di Filottete ¢ una giusta punizione divina, che non
deve destare meraviglia.

Nella terza coppia strofica (vv. 201-209 = 210-218) lo spazio dedicato al dialogo coro-
attore si riduce drasticamente, ma entra all'interno della sezione lirica grazie alla brevis-
sima inserzione antilabica di Neottolemo: il tempo per la preparazione stringe, poiché
Filottete si sta avvicinando, e i marinai si dispongono (mentalmente e, presumibilmente,
anche fisicamente) ad accoglierlo.

La scena di ricerca vera e propria del protagonista in questa parodo viene cosi a man-
care, dal momento che ¢ lo stesso Filottete a farsi incontro al coro, per scoprire chi siano
gli £¢vol appena approdati sull’isola. Un movimento mimetico si puo supporre in rispo-
sta alle istruzioni di Neottolemo, dove ['uso dei verbi che indicano l'atto del guardare
(V. 146, 8¢pxov Bapaiv) e dei deittici (vv. 159-160, oixov pév 6pac T6vd appibupov/ Tetpivng

xoltng) doveva avere un corrispondente gestuale, ma la ricerca effettiva sembra costan-

19. Mentre il primo sistema anapestico ¢ eseguito dal solo Neottolemo, il secondo ¢ dialogato con il coro.

20. Secondo REINHARDT 1989, 200 (ripreso da P. Pucci in Pucct - AviEzzU 2001, 179) gia nella parodo emer-
ge il duplice compito del coro in questo dramma: da un lato sostenere l'intrigo e dunque assecondare le
menzogne di Neottolemo, dall’altro mostrare compassione per Filottete, in un continuo contrappunto
melodrammatico.
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temente rimandata, fino a che non si rivelera inutile. Prima l'interesse dei marinai si
focalizza sulla richiesta di informazioni e istruzioni, poi & colto tutto dalla pieta per le
misere condizioni di vita di Filottete: questo fa si che — con un capovolgimento delle pre-
sumibili aspettative del pubblico — I'attesa scena di ricerca sia mutata in un commento
del primo ingresso in scena del protagonista, attraverso una descrizione delle percezioni
uditive dei coreuti. Per questa ragione solo la terza coppia strofica puo essere considerata

‘autoreferenziale’ e quindi essere presa in considerazione in questo capitolo.

6.2.1 Testo e scansione metrica

Il testo qui riprodotto segue in toto, per quanto riguarda la consitutio textus, le scelte
editoriali di Guido Avezzu, cui si rimanda per la discussione®, ma in due punti risulta
discordante dalla colometria li adottata®*: I'attacco in antilabé si considera composto da
due cola invece che da un unico trimetro giambico sincopato?, con il primo costituito
dall’esclamazione improvvisa dei coreuti (vv. 201=210) e il secondo spezzato fra l'attore e
il coro (vv. 202=211)*, in quanto la metabolé ritmica che si ottiene interpretando come ia
lekyth — insieme alla presenza di due soluzioni in questi versi — sembra particolarmente
appropriata ad esprimere l'agitazione del coro in questo contesto scenico, come avviene
in Ai. 870-871 (supra § 6.1.1); ai cola 5-6 si preferisce la sistemazione adottata dai moderni®
e tramandata dai codici della famiglia romana per la sola antistrofe, che consiste nello

spostamento delle ultime due sillabe del colon 5 all'inizio del colon 62,

201 1 Xo. eboTop’ Exe, Tol. Sta’ zitto, ragazzo!
202 2 Ne. 71700 Che c’e?
Xo. TPOVPAVY KTUTOG, E apparso un rumore,
203 3 PWTOC GCUYTPOPOG WG TELPOREVOU <Tow>, come tipico di un uomo sofferente,
204 4 7] ov THY’ 7] TH8e TOMWV. forse da questo, forse da quell’altro luogo.
205 s Patdel, Parde pw éTopo Mi arriva, mi arriva davvero

21. Cfr. Pucci — AvEZzU 2001, 30-32.

22. Questa si deve, in origine, a Bruno Gentili e Liana Lomiento e si basa sulla colometria tramandata —
in modo coerente per la strofe e l'antistrofe - dai codici della famiglia laurenziana.

23. Cosi in Puccr — AvezzU 2001, 331 e in molte altre edizioni.

24. La disposizione colometrica dei manoscritti non puo essere dirimente per questo aspetto, poiché la
consueta pratica dei copisti presenta per lo pitt un ‘a capo’ a ogni cambio di persona loquens, senza alcuna
considerazione per la preservazione della sequenza metrica (cfr. ZANATTA 2013, 12; BrRAVI 2019, 42).

25. Cfr. le analisi metriche di SCHROEDER 1907, 54 € POHLSANDER 1964, 115 (con i quali la colometria qui
proposta viene a coincidere, insieme a quella dell'edizione di DaIN — MAZON 2002¢, 17-18); DALE 1981, 45;
WILLINK 2003, 84-85: pur discordando sulla colometria dei versi successivi, tutti adottano questa modifica
del confine fra i cola 5-6.

26. La modifica non ¢ dettata dalla volonta di evitare ‘in assoluto’ la sequenza mol hemiascl II al colon s,
ma da ragioni di economia strutturale che risulteranno chiare nel seguito della trattazione.
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206 6 @Boyya tou otifov kot avayxav la voce di uno che sforzandosi trascina
207 7 €pmovToG, OVOE pe Aabel il passo, e non mi sfugge
208 8 Papeio TMAGOEY abb0 pur da lontano una voce bassa, di un uomo
209 ¢ TpuoaVWE: Staampa yop Bpoel. affaticato: parla distintamente.
210 1 aAN Exe, TEXCVOV— Forza, figliolo, disponiti-
21 2 Ne. A&y’ 6T Dimmi: a cosa?

Xo. ppovtidag véac: a nuovi piani:
212 3 w6 ovx £€edpog, aAX’ EvtoTog avip, giacché non é fuori, ma dentro I'uomo;
213 4 00 ROATIOLY GUPLY YOG EXWY, non sta suonando la zampogna,
214 s MG TOWUNV dypopatac, come un pastore che vaga per i campi.
215 6 oA’ 1] Tov Tl U avaryKos Ma caccia un urlo che si sente da lontano,
216 7 fog TNAWTOV lway, forse perché ¢ inciampato per caso,
217 8 7 veog aEevoy adya- o forse perché ha visto la nave ormeggiata,
218 o {wv Gppov- mpofPod yap alAtvov. priva di gente. Grida davvero un lamento!

203 Telpopévou <tou> suppl. Porson metri causa: teipopévou plerr. codd.: teipeopévon T: teipopévolo Bergk 204
Neoptolemo trib. codd.: corr. Hermann 205 é¢tope GVZZoT: étoipa rell. 206 Tov LAUYTP : tod rell.  ori-
Pov GQRST: otifov rell. 209 yap Opocl plerr. codd.: Opoet yap T: yop Opnvel Wunder: Bpnvel Lloyd-Jones -
Wilson 212 avrp edd.: avrip codd. 214 aypoPatag LKGP*QZgV: aypofétag AUYRZoT 216 tnlwnov plerr.
codd.: niwnay AUY: 16 Aowmdv Zo  217-218 avyalwv 6ppov codd.: Sppov adyalwv Bergk 218 yap aidwvov
Lachmann: yép 7 8ewvédv codd.: Tt yap dervév Wunder: 11 dewdv Lloyd-Jones — Wilson (post Hartung): Tt yap
advév Neri

[LAKAUYGRQVZgZnT] 201-202a coniung. GQZgZnVT 202-203 mpodpavr — abvtpogos/ V. mpov-
@évn — obv-/ Tpogog — Tepopévou (teipeopévou T)/ ZgZnT — 203-204 o — THde/ V. 204-205 témwv — @Boyyd/
V  205-206 Baidel — pBoyyd/ Tov — dvdyxav/ LAKAUYGRQZgZnT 206-207 tov — Aéfat V. 208-209 Po-
pelo. —yap/ V  Papeio — Tpuctvwp/ Sidompa Opociyop/ T 209-211a Opoei — 811/ V  210-211a coniung. GQZg-
ZnT  211-212 @povtidac — #edpoc/ QZgZnV  gpovtidac — &/ Eedpog — avip/ T 212-213 AN — poAmdy/
Q &M -Ewv/V  213-214 cpryyoc — dypoPitac/ Q 214 d¢ — dypoPétas/ GR 215 AN - avéyxec/ GRQ
214-215 coniung. V. a¢ — &X' 4/ LAKAUYT ¢ - mov/ ZgZn  215-216 nraiwy — iwav/ Zg  nralev — dvéy-
xac/ Pog — iwav/ in unalinea Zn  216-217 fod — &Eevov/ Q  216-218 Pog — Sppov/ V. 217 # - adyalwv/ GR
217-218 Sppov — 11 devdv/ GR - adydlowv — 1 devdv/ Q  # - 8ppov/ ZgZnT  mpoPoi — i dewév/ T 218-219
npofod — Eévol/ ZgZnV

201/210 1 —vou— ia vel tr

202/211 2 wov —u—u— lekyth vel cr ia

203/212 3 ———vv——uu—|IH 3ion™ vel ascl™,

204/213 4 ————— u— dimP (xxxx cho)

205/214 5 @ ————vu— .dimP (mol cho)

206/215 6 ~———TS—wu—— dimP hypercat (xxxx adon)
207/216 7 2—S—vo—— en" B (x—x adon)

208/217 8§  S—v—vu—— en B (x—x adon)

209/218 ¢ ———uu—u—u— 3ion™ anacl (mol anacr,)

Le modifiche colometriche introdotte nelle edizioni moderne interessano questa cop-

pia strofica soltanto a partire dal colon 5 e perseguono il tentativo di riproporre anche nei

182



6.2 Sofocle, Filottete 201-218

versi successivi la struttura del dimetro polischematico con coriambo in seconda sede?.
Ne risulta cosi, sia nella strofe che nell’antistrofe, una catena ininterrotta di cola coriam-
bici in sinafia che corre per I'intera seconda meta della coppia strofica: str. (vv. 206-209),
@Boyyé Tou atifov kot dvay-/ xav Epmovtog, o0dE pe Aa-/ el Popeio TAAGHEY ad-/ do Tpu-
oavwp- diaonua yap Bpocl; ant. (vv. 215-218), 4AX’ f mov wraiwy O avéy-/ xac fod TNAWTOV
i-/ &, 1| vadg dEevov ad-/ yalwy Spuov- Tpofod yap eidvov.

Anche se questa disposizione risolverebbe in modo semplice molti dubbi metrici le-
gati alla frequenza di diverse sillabe ancipites nella prima parte dei cola 6-8, essa ha il
demerito di oscurare tutta una serie di notevoli corrispondenze isometriche collocate
— forse non a caso — alla fine dei cola 4, 6, 8, quasi a marcarne la cadenza: Ténwv ~ Eywv
(VV. 204=213); xaT’ avayxay ~ O avayrkoc (Vv. 206=215); a00a ~ abdya- (vv. 208=217). Queste,
tuttavia, rimangono inalterate se ci si limita a modificare un solo luogo della colometria

tradita.

La tessitura metrica cosi stabilita vedrebbe la presenza ‘certa’ di un dimetro coriambi-
co polischematico al colon 4, seguito da ‘variazioni sul tema’ nei due cola successivi: prima
una forma acefala della medesima sequenza (colon 5)®, poi una forma ipercataletta (colon
6). L'adonio finale di quest’ultimo si ripropone poi nei due versi successivi (cola 7-8), che
corrispondono allo schema del cosiddetto ‘enoplio coriambico B*. Il ritmo preponde-
rante della coppia strofica rimarrebbe comunque coriambico, ma con la differenza che
questa disposizione colometrica — oltre a essere pill conservativa rispetto a quelle che
propongono una catena ininterrotta di dimetri polischematici — avrebbe il vantaggio
di preservare la ripetizione di una medesima cadenza ritmica ai cola 4-5 (—vv—) e 6-8

(—wv——), marcata dalle corrispondenze isometriche di fine-verso menzionate sopra.

Rimangono ambigue, pero, le due sequenze metriche piu lunghe: cioe¢ i cola 3 e 9, dei

quali puo essere data sia un’'interpretazione coriambica — in conformita con le sequenze

27. Tale fine ¢ perseguito con maggiore coerenza da SCHNEIDEWIN — NAUCK — RADERMACHER 1907, 38-
40; DAWE 1996¢, 73; LLOoYD-JONES — WILSON 19903, 303-304; SCHEIN 2013, 150. Diversamente DALE 1981, 45
(seguita da WEBSTER 19704, 20) mantiene il confine fra i cola 8-9, sebbene ammetta la possibilita di una
diversa divisione.

28. Sequenza che potrebbe anche essere interpretata come un dimetro coriambico con il primo metron
contratto in molosso.

29. La sequenza ¥—S—vw——, infatti, corrisponde esattamente allo schema cosi definito da MARTINELLI
1995, 235: Xx—x—ww—x. Tale schema non ¢ identico a quello che GENTILI — LOMIENTO 2003, 198 definiscono
en®? e interpretano come ia ion™: S—v—vv—= (analogo allo schema che DALE 1968, 216 chiama “chor. eno-
plian B”). La differenza consiste nella liberta di realizzazione della terza sillaba, che nell'interpretazione
giambo-ionica dovrebbe essere breve (a meno di immaginare un’ataxia): poiché in questo canto essa € lun-
ga al v. 216, si & scelto di prendere per buona la definizione fornita da MARTINELLI 1995, 235, dando dunque
un’interpretazione coriambica del colon.
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coriambiche dei cola 4-8° -, sia una ionica. La struttura metrica e verbale dell'ultimo
verso farebbe propendere per quest'ultima: se infatti diamo peso alla divisio verborum,
si puo notare che il molosso iniziale? risulta ‘isolato’ sia nella strofe che nell’antistrofe,
mettendo cosi in risalto la clausola ionica (vv~—v—v—=)3%. Un confronto ravvicinato fra
la sequenza sillabica di questo verso e del colon 3 sembra poi far emergere una notevole
affinita, poiché la prima puo essere vista come la versione catalettica e anaclastica dell’al-
tra: i due trimetri ionici sarebbero cosi collocati ad apertura e a conclusione della sezione
coriambica del canto, incastonandola. Il supposto ‘salto ritmico’ in questo contesto me-
trico risulterebbe ‘modulato’ dalla ripetuta cadenza dell’adonio, la cui sequenza sillabica
decurtata della prima sillaba (v~—-) viene a coincidere con lo schema di uno ionico a

minore.

6.2.2 Analisi del canto

Il canto inizia con il rapido scambio antilabico fra il coro e Neottolemo: I'idea della
rapidita di dizione e dell’agitazione dei coreuti a questo punto della parodo ¢ data non
solo dall’antilabé3*, ma anche dalla soluzione dei longa proprio in corrispondenza della
prima battuta del coro e del brevissimo intervento di Neottolemo. Si noti, inoltre, la sim-
metria fra strofe e antistrofe sia nell’esatta riproposizione della stessa sequenza sillabica,
sia nell'uso dell'imperativo £y, seguito dall’affettuoso vocativo rivolto al giovane figlio
di Achille (v. 201, mad; v. 210, Téxvov)®.

Questo attacco costituisce la reazione improvvisa del coro - plausibilmente accompa-
gnata da un movimento orchestico adatto a trasmettere sensazioni di sorpresa e timore

— aun non meglio determinato xtinog: I'espressiva sinestesia mpodpdvn xtomoc’ catalizza

30. Chi propende per un’interpretazione interamente coriambica della coppia strofica legge ovviamente
in questa chiave anche i due cola in questione: si veda I'analisi di DAWE 1996¢, 73, dove il colon 3 & descritto
come un asclepiadeo minore catalettico e il suo colon 9 come «anc. + glyc. + sp.».

31. Un probabile ionico a minore con contrazione delle due sillabe brevi, come lo legge DALE 1981, 45.

32. Per la forma catalettica del dimetro ionico anaclomeno in funzione clausolare si veda la terza coppia
strofica della parodo dei Persiani (Aesch. Pers. 108=113) nell’analisi di PAcE 2010, 38-41.

33. Nell'antica teoria dell’¢mmAox (supra n. 71 a p. 91) questa variazione ritmica rientra nell'ambito della
‘terza epiploce’ (cfr. Choerob. Scholia in Heph. B, pp. 260-261 Consbruch).

34. Una doppia antilabé (cfr. SCHEIN 2013, 150 € 159-160), se consideriamo i cola 1-2 come un’unica sequenza:
pur se disposti sullo stesso rigo, per essi rimane valida I'interpretazione ia lekyth.

35. Anche al colon 3 si pud notare una certa simmetria nella realizzazione del word-pattern, con la parola
trisillabica collocata in seconda posizione e seguita da una prepositiva: v. 203, QuTOG GUVTPOPOC LG TELPO-
[LEVOU <TOV> ~ V. 212, WG 0UK EEedpog, aAX EvTomog avip.

36. La considerano una sinestesia SEGAL 1977, 92-93; HOLT 1988; ALLEN-HORNBLOWER 2013, 9 (il quale con-
fronta Aesch. Sept. 103, xTOTov Sedopxa); SCHEIN 2013, 159 (il quale cita le altre espressioni sinestetiche dis-
seminate nella parodo ai vv. 189, Ayt tTnAspavig e 215, TMAWTOV iwav). Secondo STANFORD 1936, 51, pero, si
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l'attenzione sulle percezioni uditive che annunciano — ma ritardano — I'entrata in scena
del protagonista, in quello che Camillo Neri ha definito «un ingresso sonoro in crescen-
do» (NERI 2011, 27). E probabile che il primo ‘rumore’ avvertito dai marinai fosse quello
del passo strascicato e affannoso di Filottete3, come si specifichera ai vv. 205-206, in una
definizione sempre piu precisa delle percezioni uditive che il coro riferisce nel corso del-
la strofe3®: la prima volta i marinai avvertono il rumore, ma non sono in grado di dire
da dove provenga (vv. 202-204); al secondo ascolto riescono a percepire distintamente
una voce umana (vv. 205-206) e non hanno pitt dubbi sul fatto che debba trattarsi di una
voce bassa perché ancora lontana (vv. 207-208), ma che si distingue nettamente come un
lamento (v. 209). Nell'antistrofe, poi, il volume dei suoni doveva essere ulteriormente in-
crementato per apparire piu vicino, affinché i marinai capissero che la voce di Filottete
proveniva dall'interno della caverna (v. 212): 'onomatopeico iwav (v. 216) potrebbe anche
essere una fedele verbalizzazione del grido iw, che sara la prima parola pronunciata dal
protagonista al suo ingresso (v. 219, i £évor)®.

L'insistenza su vocaboli che indicano varie modalita di suoni in tutta la coppia strofica
(v. 202, xTOTOC; V. 206, PBOYYE; V. 208, 200; V. 209, Oposl; v. 216, Bod ... iwav; V. 218, Tpofod),

sottolineata da una ripetizione quasi ridondante dei medesimi concetti in forme lessicali

tratterebbe piuttosto di una catacresi, poiché egli crede che in questo tipo di espressioni il verbo venisse
usato nel senso di “percepire”. Si noti, tuttavia, la somiglianza di contesto scenico che si riscontra in So-
ph. Ai. 870-871, 160D 1800+ dobmov b xAVw Tvé € in OC 1463-1464, 10¢ palo péyoc épeinetal xtomOC Bpatog 86e
8i16BoAoc: & pur vero che in questi casi il peso semantico del verbo 6paw poteva essere ridotto — dato che
gli imperativi io0 e i8¢ si potrebbero considerare delle esclamazioni ormai cristallizzate -, ma quest'uso
ripetuto da parte di Sofocle di verbi indicanti I'atto del “vedere” per segnalare la percezione di qualcosa
che si sente arrivare in scena, ma non € ancora visibile, potrebbe non essere casuale.

37. Poiché il sostantivo xtdmog indica generalmente un suono a cui corrisponde un ‘battere’, esso appare
appropriato per descrivere il calpestio irregolare del protagonista (cfr. Hom. Od. 16, 6, dove xtimoc indica
proprio il rumore di passi). UsSHER 1990, 119 ha negato questa interpretazione, ritenendo che il sostantivo
faccia riferimento alle urla di dolore di Filottete e cercando di confutare I'affermazione di KAMERBEEK 1980,
52, secondo cui xTToG non viene mai usato per indicare la voce umana. I due passi sofoclei citati da Ussher,
tuttavia, non appaiono del tutto convincenti: in OC 1500 con #ysitat xtonog Teseo si riferisce allo “strepito”
dei Coloniati e di Edipo di fronte ai tuoni di Zeus (uno strepito che poteva essere causato dall'unione di una
pluralita di voci, ma anche dalla veemenza dei movimenti orchestici); in Trach. 787, apept 8" éxtomouy méTpat
¢ detto delle rocce che “rimbombano” a causa delle grida di Eracle sofferente, per cui anche qui non si sta
parlando di voce umana. Nel contesto di questa parodo ¢ plausibile che lo xtdmoc generato dall'andatura di
Filottete fosse causato sia dal passo zoppicante, sia dai gemiti emessi per la fatica e il dolore (cfr. Zanusso
2018, 143-145), probabilmente accompagnati da movimenti di percussione del suolo o del proprio corpo,
secondo una pratica comunemente seguita nelle lamentazioni funebri.

38. Sulla progressione della definizione del suono che si evince dall'uso dei termini xtdmog, pBoyya e adda
(in quest'ordine), cfr. ALLEN-HORNBLOWER 2013, 9-12.

39. Alcuni commentatori (cfr. WEBSTER 197043, 85 e SCHEIN 2013, 161) si spingono fino a ipotizzare, a buon
diritto, che nei versi immediatamente precedenti il suo ingresso Filottete gridasse proprio ic: «iwa (1),
fairly common in epic, is too rare a word elsewhere (¢ne§ in Tragedy) to have been chosen without a special
purpose» (KAMERBEEK 1980, 54).
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e sintattiche variate ai vv. 205-2094°, si giustifica certamente con la volonta — e forse la
necessita — di descrivere cio che gli spettatori ancora non vedevano. In questo senso la
parte finale della parodo puo essere considerata ‘mimetica;, poiché il canto del coro serve
quasi da didascalia sonora# all'imminente ingresso dell’attore che interpretava Filottete.

La situazione scenica ¢ indubbiamente peculiare rispetto a quanto abbiamo visto nel-
le pagine precedenti: 'autoreferenzialita del coro non riguarda tanto i movimenti che
esegue (dei quali quasi nulla si puo dedurre), quanto piuttosto i suoni che percepisce. Per
quest’ultimo aspetto questa coppia strofica si puo paragonare all’'amebeo lirico-epirre-
matico dell’Edipo a Colono (supra § 5.3), ma con una sostanziale differenza: mentre 1i il
coro agisce — ad esempio quando supplica Zeus o invoca l'arrivo di Teseo in risposta alle
richieste di Edipo —, questa sezione finale della parodo del Filottete da piuttosto 'impres-
sione di un’inerte attesa, che contrasta nettamente con la brama di sapere e di fare che
il coro aveva dichiarato nella prima coppia strofica. Per questa ragione la terza coppia
strofica sembra quasi stravolgere le aspettative del pubblico: la tipica scena di ricerca
che ci saremmo aspettati all'inizio, alla fine della parodo viene mutata in una scena di
‘preparazione sonora’ all'apparizione visiva del protagonista.

Forse per questo motivo le soluzioni metriche adottate in questa coppia strofica —
con l'eccezione dell’attacco giambico — sono pitt ‘imprevedibili’ che in altre sezioni liri-
che piu propriamente mimetiche. La presenza di sequenze ioniche — unica occorrenza
frai canti analizzati — e la concentrazione delle serie di lunghe nell’attacco dei cola 3-6 e
9 contribuiscono a conferire l'idea di una certa stasi: i coreuti probabilmente mimavano
un improvviso arresto in coincidenza con la percezione dei rumori, con un conseguen-
te rallentamento dei movimenti scenici, per concentrarsi sui suoni che annunciano il

progressivo ingresso in scena del protagonista.

6.3 Sofocle, Edipo a Colono 118-136 = 150-168

L'ultimo brano da analizzare ¢ tratto dalla parodo dell’Edipo a Colono (vv. 118-253), una
lunga sezione lirica in cui la voce del coro si unisce a quella di Edipo e Antigone, in una
continua variazione delle modalita performative: si va, infatti, dal canto corale (vv. 118-136
= 150-168, 228-236) al recitativo delle sezioni anapestiche (vv. 138-148, 170-175, 188-191), dal-

I'amebeo fra coro e attori (vv. 176-187 = 192-206, 207-227) al canto monodico di Antigone

40. JEBB 18098, 43: «this reiteration is natural, since the sound continues, and draws nearer».
41. AUSTIN 2011, 86 'ha definita «the longest ode in all of Greek poetry dedicated to a single sound».
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(vv. 237-253)%. Una scena, dunque, dinamica come poche altre nel panorama delle trage-
die superstiti, nella quale «scena e orchestra si raccordano nel dar vita ad un’inconsueta
forma drammatizzata della mpwtn A¢kic del Coro, con I'evidenziazione di un modello
di ouvarywvileabat che caratterizzera l'intero svolgimento della vicenda teatrale» (CErRBO
2012b, 23).

La varieta delle tipologie performative relative alla parola recitata e cantata accompa-
gna quello che doveva essere un movimento fisico continuo dei coreuti e dei due attori
in scena®: lo spazio dedicato a gesti e movimenti del coro — sia mentre ¢ intento nella
ricerca dello straniero, sia quando gli ordina dove spostarsi — ¢ talmente ampio nel testo
che Giovanni Cerri lo ha definito un ‘coro pantomimico™4. Nella misura in cui la parola
del coro si fa didascalia scenica, sembra forse lecito chiedersi se — piuttosto che parlare
di «un genere di spettacolo inedito: un pantomimo non solo danzato, ma anche cantato,
e trasferito in sede tragica» (CERRI 2007, 163) — si possa semplicemente definire la moda-
lita performativa impiegata nella parte corale di questa parodo un tpémoc dmopyMpeTIKOC,
nel senso pitt ampio dell’espressione.

Nel tentativo di verificare questa affermazione, si prendera in considerazione la cop-
pia strofica interamente eseguita dal coro®, nella quale sono presenti sufficienti elemen-
ti autoreferenziali per permetterci di valutare l'intreccio fra il metro e il movimento

scenico.

6.3.1 Testo e scansione metrica

Il testo proposto di seguito riproduce quello dell’edizione di Guido Avezzu#®, con la so-
la eccezione del v. 121, dove si preferisce correggere il tradito Aedooat’/Aevooet’ adtév¥ in

Aeboa’ adTov, invece di eliminarlo a favore di mpoodéprov, Tpoopbéyyov*®. Questa proposta

42. Della sezione monodica si ¢ occupato D PoLi 2012a.

43. KIRKWOOD 1958, 191: «this play, in theme the most stationary and purely illustrative, is by far the richest
in physical action, and to this quality the kommoi make a large contribution».

44. Cfr. CERRI 2007, 160-163.

45. Le parti dialogate, per quanto mimetiche a loro volta, non risulterebbero pertinenti ai nostri fini per-
ché proprie del genere drammatico: se & vero che 'analisi metrica di quelle parti potrebbe sempre essere
utile al fine di osservare l'uso ‘semantico’ delle diverse tipologie metriche in connessione con movimenti
e stati d'animo dei vari personaggi, verrebbe meno il fine della coloritura di genere.

46. Cfr. GUIDORIZZI — AVEZZU 2008, 32-36.

47. Non sembra da prendere in considerazione la variante Aeboat’ adtov (LKR), “lapidatelo”’, che appare
piuttosto un’ulteriore corruzione del testo: «sembra improbabile che le prime parole del coro riguardo
Edipo esprimano intenzioni cosi minacciose» (RODIGHIERO 1998, 188).

48. Questo il testo di GUIDORIZZI — AVEZZU 2008, 32 ¢, ancor prima, di LLoyD-JoNES — WILSON 19904,
362 (si veda anche LLoyp-JoNEs — WILSON 1990Db, 219-220): il verbo mpoagbéyyou € tramandato da un solo
ramo della tradizione manoscritta (AUY) al v. 122 in luogo di mpoomnedBou. Accettare questo testo, pero,
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¢ stata avanzata da Franco Ferrari® sulla base del Aevoo’ adtov, mpoadpaxod di Meineke,
ma si mostra pil conservativa di quest’'ultima perché mantiene inalterato I'imperativo
presente Tpoadépxov supponendo una responsione libera fra molosso e cretico®. Pur
nell'incertezza del testo tradito, Aedoo” adToV, Tpoodéprov sembra dunque la lettura pit
cauta, in quanto restituisce un testo leggibile attraverso I'espunzione di una sola sillaba:
I'imperativo singolare cosi ricostituito, concorde con gli imperativi seguenti, stara per
“cercalo!”, poiché il verbo Aevoow pud indicare «un tipo di sguardo caratterizzato da un
cercare ansioso» (FERRARI 1983, 60), con una sfumatura di senso che Sofocle usa di nuovo
pochi versi sotto (vv. 135-136, £y® AeDoOWYV TEPL AV ... Ténevoc) e in Phil. 716-718, Aedboowy
8’ 6oV yvoln oTaToV tlg UdWp, alel TPOTEVLME, «sempre a scrutare, se mai la vedesse, per
trascinarsi ad una pozza d’acqua» (trad. di G. Cerri).

Non ¢ poi da escludere I'idea che Sofocle, proprio nell’attacco di questa parodo, abbia
voluto omaggiare Eschilo con un richiamo lessicale e metrico a quella che ¢ la matrice

delle scene di ricerca in tragedia, cioeé I'epiparodo delle Eumenidi (Eum. 254-257):

épa, 6pa. paX ad- —u—u— dokaibel
T Aevaoe ** Tov mavte T, p1| ——— cr mol
X1 by pic o do
LOTPOPOVOG aTiTac . —su— do

Se Ferrari ha ragione nell'ipotizzare che la rasura al v. 255 possa celare un originario
Aevoa’ awTOV, ne risulterebbe un doppio molosso, come nella presunta reminiscenza so-
foclea. Lipotesi ¢ certamente affascinante, ma destinata a rimanere tale di fronte alla

corruzione di ambedue i passi tragici.

18 1 bpo. Tig &p’ fv; mOD valel; TOD KVPEL Cerca! Chi era, dunque? Dove si trova? Dove
19 2 éxTomog oubelg 6 TaVTWY, s’¢ cacciato lo straniero piu di tutti,
120 3 O TAVTWY AKOPECTOTOC; pit di tutti sfacciato?

non spiegherebbe la genesi della presunta interpolazione di Aebo(o)at’/Aedooet’ adtdy, che non starebbe a
parafrasare nessuno degli altri verbi tramandati.

49. Cfr. FERRARI 1983, 59-60.

50. Si vedano i loci similes elencati da FERRARI 1983, 59 a tal proposito, con MEDDA 1995, 146. Sulla stessa
falsariga, neppure la proposta di KAMERBEEK 1984, 41, Aebgoet’ ad- mpoodépxouv sembrerebbe inopportuna:
l'idea del “guardare ancora’, nel senso di “cercare meglio” - con a0 che riprende Aesch. Eum. 254, 8pa, épa
waX’ ad — risulterebbe appropriata in questo contesto scenico e 'emendazione altrettanto conservativa. Il
problema é che questo testo — a meno di ulteriori e non necessarie proposte di emendazione dell'antistrofe
— presupporrebbe una doppia responsione libera (cr mol ~ mol cr), cosa che non viene comunemente
accettata (si vedano le condivisibili osservazioni di MEpDA 2017, II 231 su Ag. 404=421).

51. «Guarda! Guarda ancora! Cercalo (?) da tutte le parti, non lasciare che il matricida fugga via di sop-
piatto, impunito». Questa disposizione colometrica rispecchia quella del codice laurenziano (M), come si
puo verificare in FLEMING 2007, 146-147.
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121 4 AedoT adTOV, TPOTOEPKOL, Cercalo, guardati intorno,

122 5 Tpoomevbov TavTaXE. chiedi di lui in ogni dove!

123 6 TAavaToc, Un vagabondo, dev’essere

124 7 TAavatag TG 6 TpEaPug, ovd’ un vagabondo questo vecchio, non uno
125 8 EyXwPOC: TPOTEPa yop odx del luogo: altrimenti non avrebbe mai
126 ¢ &v ot aoTiPeg &Aoo Eg messo piede nel sacro boschetto

127 10 TAVO GUOIUQKETAY XOPEY, di queste fanciulle imperturbabili,

128 1 0C TPEPROMEY AEYELY, che tremiamo a nominare e alle quali
120 1 xol mepapePousad’ adeprTwe, passiamo accanto senza guardare,

130 13 QQOVWG, BAGYWE TO TR senza proferir parola, muovendo la bocca
131 14 E0QNILOV OTOUA PPOVTIBOG per esprimere un augurio in religioso
132 15 1€VTEG: TQ OE VOV TV T{KEWV silenzio. E adesso si dice sia arrivato
133 16 Adyog oddev alovl) uno che non mostra alcun rispetto;

134 17 OV £y0 Ae0TOWY TEPL TRV OVTIW ma io, pur guardando tutt’intorno,

135 18 OUVapOL TEUEVOG ancora non riesco a capire in quale

136 19 yv@VoL TOD Kol TOTE VOLleL. punto del luogo sacro mi si nasconda!
150 1 £ GAadY OpUATLY Gpa Kol Ahi! Sei proprio cieco sin

151 2 7oba utdpioc; duoaiwy dalla nascita? Hai avuto una vita

152 3 poaxpeiwv 0, 60 ereixacol. lunga e infelice, a quanto sembra.

153 4 O0AN od pav Evy épol Ma, per quanto ¢ in mio potere, non ti
154 5 TpoaHnoels Tacd apac. procaccerai anche queste maledizioni!
155 6 TEPAC YAp, Infatti oltrepassi il limite,

156 7 TEPac aAX e TS v - lo violi: ma non protenderti lj,

157 8 @OEYXRTY UM TpoTEDY G VaTEL in questa valle erbosa, dove ¢ vietato
158 o notdevt, xaBudpoc ob parlare, dove il cratere pieno d’acqua
159 10 XPATNP PEAYIWY TOTGV si unisce a una corrente

160 u  PELUATL CUVTPEXEL, di bevande dal sapore di miele.

161 12 TGV, Eéve Tappop — £ QOAaEoL — Da questi luoghi, straniero infelice —
162 13 petaored, anodPabl moA- sta’ ben attento! - spostati, allontanati!
163 14 A xédevbog epatiet Una grande distanza ci separa:

164 15 xADeg, O ToAVpoxO ardta; mi senti, viandante pieno di guai?

165 16 AGyov el TV oicelg Se vuoi fare un qualche discorso

166 17 TPOG v Aéayay, afatwy amoPac, alla nostra adunanza, allontanati dai luoghi
167 18 o TR0l VOUOG proibiti, e parla dove ¢ lecito

168 19 @wvel Tpdabev 8 amepdov. a tutti, ma prima tieniti lontano da li!

120 éaxopéotatoc LAUYZnZoT: axépeotoc KQR

121 Ae000” adToV, Tpoadéprou Ferrari: Aevo(o)at’ (Aedooetr’

ZnZoT) adtdv Tpoodéprov codd.: Aedoa’” adtov, mpoadpaxod Meineke: tpoadéprov, Aedoat viv Schneidewin: mpoo-
déprov Aevatéov Dain: Aedooot” adtdv secl. Dawe: Aebooet” ad- mpoodéprov Kamerbeek: mpoadéprov, npooepbéy-
you Lloyd-Jones — Wilson 122 mpoogbéyyou mavrayxfi AUY: npoonedbov mavtayy rell. 125 éyywpog Bothe:
gyyoprog codd. 127 £ scripsi: ¢ codd. 133 008y LovB’ codd.: 0vdEy &yovl T: oddev Aalovd’ 31P: oby &love’
Brunck: odx @Xéyovd’ Blaydes 150 £4: Dindorf: £ € codd. (el el rec.) 152 6, 60" Bothe: te 6’ cic LKAUYZn: 7’
£0’ iac T: 0’ o QRZo: T’ ¢r Canter 157 npoméone Hermann: mpoonéanc codd. 165 oloeic LYQR: &xeic rell.: e
v oloeig Willink 166 apatwv LP°ZnZoT: anopatwv K: an’ apatwv AUY

[TT%(135-136)LA(118-137)KAYRQZnZoT] 119-120 coniung. K 121-123 Aedo(o)ar’ adtdv mpoadéprov/ codd.
122-123 npoonedfou movrayd/ mhavates/ LAKAY  mpoomedfov — miavdtac/ RQZnZoT 124 mhavatag — 0b8’/
codd. 126-128 &v - tavd/ dpopaxetay — Aéyew/ ZnZo 127-128 coniung. LA 128 om. K 128-129 é¢ -
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nepa-/ peipopecd’ adéprtwc/ RQ 129 xal mapopepopcad’/ 43éprtwe/ LAAY  130-131 apivwe — £d-/ @rinou
- gpovtidoc/ K 133-134 coniung. K 135-136 coniung. ZnZo  dvapar — yvéver/ mob — vate/ RQ  150-151
coniung. K  153-154 coniung. RQ  154-156 npooBiiceic — yap/ mepdc — &-/ T 155 mepéic ybp, mepdc/ LAYZnZo
155-156 coniung. K 155-158 mepdc — dpBéyxtey/ w7 — vamet — od/ RQ  159-160 coniung. RQ 161 16V — £/ @v-
hokor/ L 161-162 t6v — €0/ pbrabon — moA-/ AY  162-163 petaotad’ andpady/ modre — Epatie/ K petdotad’
- mod&/ wérevbog épatie/ RQZnZo  167-168 coniung. RQ

18/150 1 v—o ——T——u—|" do do

119/151 2 —ou—u—u—— hemiascl II ba vel do ba
120/152 3 e e | glyc

121/153 4 —_—— 2mol ~ mol cr

122/154 5 —_———u— mol cr vel do*¥Pe!
123/155 6 v—— ba

124/156 7 v——uu—u— glyc

125/157 8 ———u—u— glyc

126/158 o —T—uu—u— glyc

127/159 10 —T—vu—u— glyc

128/160  u —ou—u— hemiascl II vel do
129/161 12 —vu—u—u—— hemiascl II ba vel do ba
130/162 1 v——ou—u— glyc

131/163 14 —S—vu—o—|I” glyc

132/164 15 v——uu—u—|[" hipp

133/165 16 u—u—— .aristoph

134/166 17 u———su——— 2an

135/167 18 wu—uu— an

136/168 19 ————vo—]I" 2an, (paroem)

La colometria che qui si propone rispecchia in larga parte quella della tradizione me-
dievale’*, che risulta concorde con quella tramandata per gli ultimi due cola dal fram-
mento di un codice papiraceo probabilmente vergato fra il V e il VI sec.3 (P. Mich. 111
140%4). Questa scelta concorda, nel metodo, con quella conservativa di Liana Lomiento®,

ma presente delle differenze in alcuni punti:

« ai cola 5-6 si predilige la colometria tramandata dalla famiglia laurenziana per la
strofe, con l'isolamento di mlavatec al v. 123, mentre per I'antistrofe la maggior

parte dei codici restituisce il docmio mep@c yép, mepas (v. 155)%%;

52. Per i dettagli sullo stato pilt 0 meno congruente di quest’ultima, si rinvia all’apparato colometrico.

53. La datazione € molto discussa, poiché il primo editore riteneva che si trattasse di un rotolo e ne aveva
proposto una datazione alta (IT/11I sec.), mentre CAVALLO 1975, 37 (= 2005, 186), ancora di questo avviso,
proponeva l'inizio del IV sec.; ma la scoperta di tracce dei vv. 180-191 sul verso ha permesso a Paul Heilporn
di riconoscerlo come un codice e dunque postdatarlo al V/VI sec.

54. Edito da J.G. Winter, Michigan Papyri, vol. IlI, Ann Arbor 1936, 23, ma preannunciato con una prima
trascrizione gia in WINTER 1933, 220-221 (M.-P3 1465.1 = LDAB 3935).

55. Si veda la sua analisi metrica in GUIDORIZZI — AVEZZU 2008, 389.

56. Diversamente Liana Lomiento accetta la colometria stabilita da Demetrio Triclinio (T), dalla quale
deriva una diversa interpretazione metrica: mol cr ia,, gl.
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« il colon 10 non viene stampato in eisthesis, come nelle edizioni correnti, perché non
sembra esserci un segnale di sinafia verbale certa fra questo e il colon precedente,
in quanto la preposizione ég (v. 126) si trova in anastrofe rispetto all'accusativo che
regge ed ¢ dunque legittimo che venga accentata¥;

« dalla divisione che L tramanda per il colon 12 (—vv—v— | v—-), sia per la strofe
(v. 129) che per l'antistrofe (v. 161), sembra di poter supporre che I’ intenzione’ di
chi ha stabilito questa colometria fosse proprio quella di mettere in risalto le cel-
lule docmiache del cantos®, percio si & cercato di renderne conto nell’analisi me-
trica proponendo sia I'interpretazione docmiaca, sia quella coriambica (preferita

da Liana Lomiento).

E evidente, infatti, che la tessitura metrica di questo canto sia prevalentemente eolo-
coriambica (cola 2-3, 7-15), ma non possiamo non ragionare sul fatto che altre sequenze
sembrano analizzabili - alternativamente o anche piu plausibilmente — come docmia-
che:

« il colon 1, nella veste in cui ¢ stato tramandato, presenta piuttosto chiaramente due
docmi®;
« icola 4-5, composti da molossi e cretici, sono sequenze perfettamente plausibili in

contesto docmiaco®®, dal momento che lo schema ————v— & una delle realizza-

57. Cfr. Hom. Od. 7, 318, abptov £¢. Nel commento al passo SCHNEIDEWIN — NAUCK — RADERMACHER 1909,
37 ammettono questa possibilita solo quando la preposizione & seguita da un genitivo (cfr. v. 127), motivo
per cui sarebbe pill corretto parlare non di ‘inversione, ma di ‘interposizione’ Cid non toglie, tuttavia,
che in questo caso la preposizione &c sia posta dopo il sostantivo cui si riferisce (cioé 'accusativo aotipég
aAgoc) e prima del ‘modificatore’ di tale sostantivo (cio¢ il genitivo Tavd’ apopaxet@y xop@v): in questi casi
le pit1 coerenti norme dell’accentazione greca prevedono proprio che la preposizione prenda l'accento (cfr.
PROBERT 2003, 128, con bibliografia pregressa). Un’altra ‘interposizione’ si trova nel luogo corrispondente
dell’antistrofe (vv. 158-159, x46udpog 0d/ xpatnp), ma anche in questo caso sembra chiara I'autonomia proso-
dica dell'avverbio. Rimane comunque un forte enjambement, sia nella strofe che nell’antistrofe, cosa che in
Sofocle non dovrebbe stupire, considerata la sua predilezione per forme ‘estreme’ di spezzatura anche nei
trimetri giambici recitati: cfr. BROZEK 1948-1949, 104-116; PRATO 1970; ALLEN 1973, 114 € 120-122; SARDIELLO
1975, 84-85; SCHEIN 1979, 45-52; BATTEZZATO 2001, 10-11 € 20-21 (= 2018, 114-115 € 126-128); DIK 2007, 176-222;
BATTEZZATO 2014, 326; LOBERTI 2017. Ci limitiamo a far notare che si potrebbe osservare la stessa cosa per
la fine del colon 8, dove la sinafia verbale & postulata soltanto sulla base dell'odx posto alla fine del v. 125:
anche in questo caso 'usus scribendi di Sofocle potrebbe portarci ad accettare la fine di verso melico dopo
una prepositiva.

58. Come avviene per i cola 6-7 dell’antistrofe.

59. Probabilmente con l'intento di evitare la presenza del docmio in un canto a prevalenza gliconica,
Liana Lomiento ha analizzato questo primo verso come ba ia cr, postulando una correptio in iato nella
strofe (v. 18, vaier = w—). Questa, tuttavia, si rivela superflua se leggiamo il verso in chiave docmiaca: si noti,
inoltre, che lo stesso verbo vaiet ha realizzazione spondaica al v. 137.

60. Aivv.1559=1570 della stessa tragedia ricorre nuovamente fra metri docmiacila sequenza ———<— (mol
cr ~ 2mol): cfr. MEDDA 1995, 186-187.
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zioni possibili del docmio kaibeliano;

« sebbene in questa sede sia stata preferita una diversa divisione, non sembra casuale
che nella colometria tramandata per I'antistrofe dai codici LAYZnZo il colon 6
venga a configurarsi come un classico docmio attico;

+ lo schema —vv—v— (colon 1) & ambiguo, poiché oltre a rendere possibile un’in-
terpretazione coriambica della sequenza (emiasclepiadeo II o dodrans A), esso
corrisponde a uno degli schemi del docmio (—ww—v—)%;

« sullabase di questa ambiguita, non si puo essere certi nell'interpretazione del colon
12, per il quale la divisione dei codici LAAY permette di propendere per una lettura
che isoli il baccheo finale (—vv—v— <—— do ba), ma rimane aperto il problema

dell'interpretazione ‘certa’ della prima parte®2.

Con queste osservazioni non si vuole a tutti i costi proporre e difendere un’interpre-
tazione docmiaca delle sequenze ambigue, ma sembra doveroso presentare la situazione
in maniera quantomeno problematica, esponendo le diverse possibilita di realizzazione
ritmica delle sequenze sillabiche che il testo ci restituisce. Di fronte a quanto ci man-
ca per comprendere l'effettiva esecuzione musicale, canora e danzata dei testi melici,
bisognerebbe partire sempre da una agnostica consapevolezza: per quanto sia indubbia-
mente lecito, non ¢ auspicabile supporre che in un contesto prevalentemente eolico tutti
gli schemi ambigui fossero realizzati in ritmo coriambico, poiché non sapremo mai se

l'antica performance si basasse sul principio dell'uniformita ritmica.

E una chiara volonta di omologazione, infatti, quella che ha indotto gli editori moder-

ni a modificare i confini colometrici di alcune sequenze, di modo da restituire dei cola a

61. STEPIEN 2010, 28-33 individua in questo pattern metrico uno dei modulatori pitt usati nella versifica-
zione eolica, proprio grazie a questa sua doppia possibilita di interpretazione ed esecuzione.

62. La medesima sequenza di sillabe appare al colon 2, ma in questo caso nessun codice isola il baccheo fi-
nale: per questa ragione si & preferito non adottare la colometria dell’autorevole Laurentianus ai vv. 129=161.
D’altro canto questa non puo essere ignorata, considerata anche I'importante funzione di raccordo delle
cellule bacchiache in questo corale, messa bene in evidenza da CERBO 2012b, 38: «<emerge con chiarezza in
questa ode I'identita della struttura bacchiaca v—— come motivo metrico caratterizzante: il baccheo deter-
mina un efficace effetto ritmico e retorico nella sua funzione di cerniera con il gliconeo (v. 118 = 151, V. 123
=155, V. 129 = 161), in cui si riecheggia sia il segmento metrico iniziale (v——; cf. anche v. 133 = 164) sia il testo,
con fenomeni di geminatio e assonanza per omoteleuto, secondo uno stile peculiare di contesti segnati da
forte agitazione». L'interpretazione cho penthemi“, dunque, sembrerebbe da escludere, nonostante la sua
massiccia presenza nello stasimo iporchematico dell'Aiace (supra cap. 3). Rimane dunque la scelta fra he-
miascl Il ba e do ba: mentre la prima sembra favorita (cfr. DAwWE 1996b, 91; CERBO 2012b, 57), a proposito della
seconda ci si puo limitare a registrare che la posposizione di un baccheo a un docmio ¢ ritenuta possibile e
attestata, ma nessun docmio di forma —wv—v— compare fra gli esempi di unione do ba raccolti da MEDDA

1995, 189-193.
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base coriambica®. Eppure la compresenza di docmi e gliconei in uno stesso canto non
dovrebbe risultare cosi problematica: abbiamo gia notato una tessitura metrica simile in
alcuni frammenti iporchematici di Pindaro (supra § 2.2.3) e non bisogna dimenticare che,
secondo la teoria metrica antica, metri gliconici e docmi appartengono alla stessa fami-
glia dei metri derivati dall'antispasto®, cosa che basterebbe a giustificare il fatto che la
colometria dei codici restituisca delle sequenze chiaramente docmiache fra metri glico-
nici®. Rimane dunque possibile, almeno sulla carta, che il grande dinamismo visivo che
doveva caratterizzare questo ingresso dei coreuti fosse accompagnato non da una tes-
situra metrico-ritmica uniforme, ma da una varieta ritmica che comprendeva sequenze

docmiache, eolo-coriambiche e anapestiche.

L'ultima sezione della coppia strofica risulta, infatti, nettamente staccata da cio che
precede sotto il profilo metrico, poiché i tre cola finali sono inequivocabilmente anape-
stici. Non c¢’¢ accordo, pero, sulla precisa sequenza da stampare: mentre i codici indi-
viduano quattro cola (16-19), dei quali il primo non sempre anapestico, molti dividono
diversamente per ottenere tre versi nella sequenza 2an | 2an | paroem“. Cio si ottiene so-
lo accettando il seguente testo al colon 16: v. 133, Ad6yog oddev ayovl’ (in luogo di alovh’) ~
V.165, Aoyov el v’ £xetc (in luogo di oloeic). Nonostante queste varianti siano tutte trasmes-
se dai codici, non si puo fare a meno di domandarsi come &yovf’ (congettura di Demetrio

Triclinio) possa essersi corrotto nel difficilior e appropriato @ov6’, né per quale motivo

63. Sivedano, ad esempio, le seguenti analisi metriche proposte per i primi versi del canto: POHLSANDER
1964, 66 descrive i primi tre versi come «Chor. enopl. A ? | Ibycean | Chor. hendecas. (bacch. + glyc)»; Dawe
1996b, 91 interpreta il primo verso come «anc. + chor. + mol./cr.». Da queste interpretazioni coriambiche
si distacca CERBO 2012b, 38, la quale accetta la colometria di Dawe ma interpreta il primo colon come ia
mol o ba ia, supponendo un atomismo metrico che «da subito 'idea dello stato di inquietudine dei coreuti,
sottolineato a livello formale dall’articolarsi della frase in brevi segmenti».

64. Cfr. Hephaest. pp. 142-143 Consbruch. Per un canto tragico che presenta mistione di docmi e metri
eolo-coriambici — concordemente per la colometria manoscritta e gli editori moderni - si veda Aesch.
Supp. 630-642 = 643-655 € 678-687 = 688-697, con le analisi di FLEMING 2007, 88-90 e di WEST 1998, 479.

65. Una lettura eolo-docmiaca del canto & stata proposta in passato da RAVEN 1965, 236-238 a partire dall’os-
servazione di alcune eco verbali (vv. 119-120, 6 T&VTWY, 6 TEVTWY; VV. 123-124, TAQVATAG, TARVATAG; VV. 155-156,
Tepds yap, Tepac) che, se ricongiunte sullo stesso rigo, darebbero dei docmi, come in Soph. Ai. 1205-1206,
EPWTWV 8 EpUTWY ATENAVTEY, Qpot (v——v— —ww—w—— do aristoph). L'analisi metrica proposta da Raven
1965, 238, pero, ¢ basata sulla volonta programmatica di ottenere quante pit sequenze docmiache possibili,
al costo di pesanti interventi sulla colometria del testo: questo atteggiamento appare eccessivo nella dire-
zione opposta alla tendenza pitt diffusa. Non si puo ignorare, tra le altre cose, che le figure di ripetizione
presenti nel canto, insieme ad altre assonanze per omeoteleuto (vv. 129-130, &3¢pxTWG, APWVWG; VV. 151-152,
duoaiwy paxpaiwy), contribuiscono piuttosto a isolare le cellule bacchiache (cfr. Kraus 1957, 169 e CERBO
2012b, 38, con la n. 41), alcune delle quali sono ‘staccate’ gia in alcuni codici. Una cosa analoga avviene in L
anche per Ai. 1205-1206, dove la colometria (cfr. PARDINT 1999, 120) tramanda £poytwv/ & ¢pwTwy dnémauoey,
opot (w—— w——ww—v——ba hipp), in accordo con l'analisi di DALE 1968, 142 e DALE 1984, 20.

66. Cfr. POHLSANDER 1964, 67; DAWE 1996b, 91; WILLINK 2003, 97.
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£xelc (seppure maggiormente attestato) dovrebbe preferirsi a oloeic®.

Vale dunque la pena di valutare la liceita della sequenza vv—v—— in questo contesto
e le sue diverse possibilita di lettura, poiché le istanze di modifica testuale e colometrica
partono proprio dalla problematicita di un reizianum in questo contesto. Tale schema,
infatti, pud corrispondere al reiz® (se immaginiamo un penthem® con I'elemento alogos

)58, oppure — pill frequentemente — al reiz’, che & un colon di natu-

soluto in due brevi
ra ionica (2ion™,). Gli editori oxoniensi difendono quest'ultima ipotesi, non ritenendo
problematica la presenza di un colon ionico®; tuttavia sembra non essere stata ancora
presa in considerazione una lettura che non richiede I'ipotesi di un ulteriore ‘salto ritmi-
o’ Se infatti consideriamo la sequenza vv—v—— come una sorta di ‘eco metrico-ritmica’
del colon precedente, isolando visivamente il ‘baccheo’ iniziale dell'ipponatteo, possiamo
notare la stessa identica successione di sillabe (v—— <v—v——). Non & dunque plausibile
che il colon 16 fungesse da ripetizione della stessa cadenza, di modo da dare un’idea di
conclusione al fraseggio musicale in metri eolici, prima di passare al ritmo mutato della
sezione anapestica? In questa ipotesi il ritmo non varierebbe fra i cola 15 e 16, poiché il
secondo sarebbe visto — in qualche modo — come una versione decurtata del primo, una
‘clausola interna’ che conclude il discorso precedente e il fraseggio musicale in cui esso ¢
espresso, modulando il canto verso la variata modalita performativa dell’ultima sezione
del canto”®.

La funzione ‘semi-clausolare’ della sequenza & marcata anche dalla corrispondenza
isometrica della stessa parola al suo inizio (v. 133, Adyoc ~ v. 165, Aoyov)” e, pitt in generale,
dalla similarita del word-pattern. Di fronte a queste considerazioni, I'analisi metrica che
si propone in questa sede (supra p. 159) ci sembra quella piti idonea a trasmettere 1'idea di

una ripetizione del ritmo del colon precedente: la sequenza eolo-coriambica pill vicina

67. Dallo stato della tradizione manoscritta sembra che oioeig fosse una varia lectio di €xzic: L, infatti, lo
trascrive supra lineam; i codici della famiglia romana (RQ) lo riportano in linea; tutti gli altri hanno £yeic
in responsione con &Zov6’. Demetrio Triclinio (T) — notato il problema metrico di fronte a un codice che
conteneva presumibilmente solo £yeic e in cerca della soluzione pili semplice per ‘ripristinare’ un metro
anapestico — deve aver pensato ad &yov0, ma senza porsi il problema della genesi della presunta corruttela.

68. Questa l'intepretazione di Liana Lomiento in Guiporizzi — AvEZZU 2008, 389, in accordo con i cola 2
e 12 che nella sua analisi sono intesi come cho penthem™.

69. Cfr. LLoYD-JoNESs — WILSON 1990Db, 220, i quali citano a loro favore ZUNTZ 1984, 43-48. Qui, pero, l'unica
occorrenza del reiz’ si registra a p. 45, dove esso appare in clausola dopo tre dimetri ionici anaclomeni,
dunque in un contesto ritmico coerente e ben diverso da quello di questo canto.

70. Come suggerito da CErBO 2012b, 38, infatti, il colon 16 puod essere considerato un modulatore, sia
per l'attacco ‘anapestico’ della sequenza ww—v——, sia per la continuita sintattica che si registra fra le due
sezioni ritmiche e nella strofe (dove il ‘legato’ & rafforzato dall’elisione del verbo), e nell’antistrofe.

71. La cosa & stata gia notata da STEPIEN 2010, 74, che perd non prende in considerazione la ripetizione
della cadenza.
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risulta, infatti, quella corrispondente a un aristofaneo privato della prima sillaba, percio
si propone di considerare il colon — a livello meramente descrittivo — un aristofaneo
acefalo”?. Non sembra una coincidenza che la stessa sequenza figuri di nuovo — e questa
volta in posizione nettamente clausolare — in chiusura della seconda coppia strofica di

questa stessa parodo (vv. 184-187 = 203-206)73:

Xo.  tOApa Egivoc emi Eévag, —_——u—u— glyc
185 ® TAGpwy, & T xal oG ———uu—u— glyc
TETPOPEY BPIAOV ATOCTUYELV KOl wwowovu—u——  hipp”®
TO pidov oePeabou’. wo—u——]lIH .aristoph

Xo. @ TAGpwy, 6Te VOV yeldc,
abdaoov, Tic EQuc PpoTiv;
205 Tig 6 TOAUTIOVOG &y TIV &V 60D
Tatpld’ exmubolpoy;”

Tutto cio non fa che corroborare I'idea che gli ultimi tre cola anapestici della prima
coppia strofica, per quanto legati a cio che precede, costituiscano una sorta di ‘sistema a
parte’: «costruiti alla stregua di un sistema recitativo nella successione di dimetro, mono-
metro (parateleuton) e dimetro catalettico di clausola, essi sembrano conferire il valore di
una ‘piccola parodo’ al movimento del Coro nella strofe, quando al termine della perlu-
strazione i coreuti probabilmente si ricongiungevano nell'orchestra» (CERBO 2012b, 38).

Sia nella strofe che nell’antistrofe gli anapesti marcano il riavviarsi di un movimento:

72. La proposta piu vicina a questa sembra quella di SCHROEDER 1907, 63, il quale modifica il confine
del colon 15 per uniformare il ritmo, ottenendo cosi glyc aristoph. A conferma della nostra ipotesi si puo
citare la colometria manoscritta di Aesch. Supp. 657-658 = 668-669 (riprodotta da FLEMING 2007, 89), dove il
medesimo schema vv—v—— compare in mezzo ad aristofanei (vv. 656 = 667, 659-660 = 670-671) ed & quindi
plausibile che — almeno in quel caso - corrispondesse a un aristofaneo acefalo.

73. Secondo la colometria dei codici (cfr. GUIDORIZZI — AVEZZU 2008, 390), ma non secondo la colometria
piu diffusa, che sposta l'ultima sillaba del v. 186=205 per ottenere un aristofaneo completo al v. 187=206.

74. «Straniero in terra straniera, impara, povero uomo, a rifiutare quanto alla citta ¢ sgradito, e a
rispettare cio che ama» (trad. di G. Cerri).

75. «Poveretto! Se sei ora a tuo agio, parla: chi sei dunque, tu che sei condotto qui pieno di guai? Vorrei
sapere qual & la tua patria» (trad. di G. Cerri).

76. Questo colon viene normalmente analizzato come un dimetro giambico con il primo metron olosoluto,
in seguito allo spostamento dell'ultimo monosillabo al colon successivo; si tratta di un zia hypercat per
Liana Lomiento in GUIDORIZZI — AVEZZU 2008, 390, dove questa colometria ¢ invece mantenuta; altre
opzioni possibili sono, ad esempio, cho penthem™ o do ba. L'analogia fra questa sequenza di versi e i cola 13-16
della prima coppia strofica sembra pero troppo stretta per passare inosservata: non € troppo improbabile
che il v. 186=205 sia un ipponatteo con base libera trisillabica e soluzione del primo longum del coriambo,
cosa non certo frequente ma neppure impossibile, specialmente nell'ultimo Sofocle che probabilmente
subiva l'influenza delle innovazioni musicali apportate da Euripide alla melica tragica (cfr. RAVEN 1962,
73-74; DALE 1968, 152; WEST 1982, 116; MARTINELLI 1995, 246 € 249; GENTILI — LOMIENTO 2003, 157-158).
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‘effettivo’ nel momento in cui il coro riprende la ricerca (vv. 134-136); ‘auspicato’ quando
i coreuti esprimono I'ennesima esortazione a Edipo affinché si allontani dal luogo proi-
bito (vv. 166-168)77. La presenza di almeno una occorrenza del vocalismo dorico al v. 166
(Euarv Aéoyav) non ci consente di sostenere con certezza che il coro avesse gia cambiato
la modalita performativa, abbandonando il canto per il recitativo, ma la sequenza di 2an
| an | paroem allude troppo palesemente alla tipica struttura clausolare dei sistemi ana-
pestici in recitativo per essere fortuita’®. Si veda, a tal proposito, la somiglianza con la
chiusa del primo epirrema anapestico della parodo, inserito fra la strofe e I'antistrofe di

questa prima coppia strofica (vv. 138-148):

O 068 éxelvog £y Qwvi] yap 6p, vu—uu———uu—  2an
70 QaTOpEVOV. wo—ou—I” an
Xo. iwiw, v—u— extra metrum (vel ia)
SetvOC eV 6pay, Bevdg B8 kAVewy. ——vu————uu—|l  2an
O. AW, ixetedw, Tpoatdnt &vopov. ———vu—vo—|l  2an
Xo.  Zeb aXeknTop, Tic mob’ 6 mpéafuc; vo———vou———|IF  2an
O ov maw polpag eddatpovicat —————uu— 2an
TPWTNG, K THGO EQOPOL XWPOC. ————u——— 2an
OMAG 8- oL yap &v w8’ aAloTplolg ——— o ——uu— 2an
Sppaoty lpmov ——— an
KATL CUIKPOTG REYQG GPROUY7?. ————vu—— 2an, (paroem)

Giustamente Ester Cerbo®® fa notare non solo che il paremiaco assume sempre lo
stesso schema metrico (————vwv——) quando ¢ posto in chiusura di strofe e di epirrema,
mentre presenta realizzazione diversa quando ricorre all'interno di un sistema; ma an-
che che la funzione modulante degli anapesti ¢ mantenuta nella seconda coppia strofica,

che comincia con la sequenza zan paroem (vv. 176-177 = 192-193)*!, quasi a ‘completare’ il

77. Sulla corrispondenza fra sezioni anapestiche e movimenti scenici in questa parodo si vedano Brown
1977, 60 (che perd non si occupa degli anapesti cantati) e CERBO 2012b, 40-41.

78. Sinoti, inoltre, che i due zan (vv. 134=166) presentano coerentemente la dieresi mediana — un tratto tipi-
co degli anapesti di marcia (cfr. RuijGH 1989, 311-313) — e che nessuno dei due paremiaci (vv. 136=168) presenta
clausola spondaica, la cui presenza sarebbe stata un indizio a favore della loro ‘liricitd’ (cfr. PRETAGOSTINI
1976, 191).

79. ED. «Eccolo qua quel tale, son io! E vedo con le orecchie, come suol dirsi». Co. «Ahi, ahi, fa paura a
guardarlo, fa paura a sentirlo». Ep. «Non mi guardate, vi prego, come un empio». Co. «Zeus protettore!
Chi & mai questo vecchio?». Ep. «Non uno certo di fortuna eccelsa, da dirlo beato, signori di questo paese.
Ve lo dimostro: non camminerei cosi con occhi altrui; grande e grosso qual sono, non andrei a rimorchio
dei piccoli» (trad. di G. Cerri).

80. Cfr. CERBO 2012b 39.

81. Diversa l'interpretazione di Liana Lomiento in Guiporizzi — AVEZzU 2008, 390: 3ion™, 2cho hypercat.
Qualora il rifiuto della lettura anapestica sia da individuare nella presenza del dattilo in seconda sede al
v. 176=192 (con RAVEN 1965, 234), ci si potrebbe chiedere perché non venga messo in dubbio - per la stessa
ragione — anche il v. 146 dell’'epirrema, dove il dattilo in seconda sede sarebbe ancora pili raro e proble-
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sistema anapestico pronunciato da Edipo e Antigone ai vv. 170-175%.
Giustificata cosi la colometria della prima coppia strofica, vediamo in che modo la pa-
rola e il metro interagiscono nel veicolare la performance fortemente mimetica di questa

parodo, relativamente alla scena di ricerca.

6.3.2 Analisi del canto

Partiamo dal contenuto dei primi versi, che costituiscono la prima entrata in scena del
coro: gia dalla prima parola (I'imperativo 6pa del v. 118) ¢ chiaro che tutti i coreuti sono im-
pegnati in un’affannosa attivita di ricerca. Si prosegue con domande brevi e incalzanti —
accompagnate dagli improperi destinati allo sconosciuto che ha osato profanare il luogo
sacro (vv. 118-120) — e con ulteriori istruzioni su come procedere nella ricerca dell'uomo
(vv. 121-122). La trepidazione dei coreuti si intuisce facilmente dalla sintassi spezzata del
primo verso, nonché dall'insistenza sulle figure di ripetizione: 'anafora di ot (v. 118, 7od
vedel; wob xwpel); anadiplosi 6 mévtwy,/ 6 mévtwy (Vv. 119-120), secondo uno stilema che
si ripete poco dopo nel mAavérag,/ Thavatec dei vv. 123-124, di nuovo per sottolineare
cio che i Coloniati pensano dello sconosciuto; la martellante allitterazione del suono 7-,
che si ripete a inizio di parola anche negli stessi gruppi di lettere (mavtwv ... Tavtwy ...

TovToyd; TAeVATEG, TARVETOG; TPOTdépKoY, TpoaTedhou ... mpéaPuc)®s.

L'impressione generale ¢ quella di una performance corale estremamente mossa, ner-
vosa, alla quale contribuiscono in maniera coerente tutti i piani semantici della dizione
poetica: il contenuto di questi primi versi, infatti, ¢ in perfetta armonia con la forma sin-
tattica spezzata, con lo stile ripetitivo e con la partitura metrica irregolare. I due docmi di

apertura e le cellule molosso-cretico-bacchiache dominano questi primi versi (cola 1-6)%4,

matico (cfr. RujGH 1989, 316-317). Forse, pero, in entrambi i casi questa ‘irregolaritd’ si puo spiegare con
il fatto che la sintassi risulta particolarmente ‘legata’ in corrispondenza della dieresi mediana, rendendo
quest’ultima attenuata (v. 146, nA& 8™ od yap dv | &8 &Alotplots; v. 176, 0d Tot uhmoté o’ | éx T@vd Edphvwy;
V. 192, 00100 pnKéTt | ToBd’ adToméTpov).

82. L'ultimo di questi dimetri anapestici, infatti, non ¢ catalettico, se con la maggior parte dei codici leg-
giamo ool motedoos xel petavastds (v. 175; cfr. KAMERBEEK 1984, 46; GENTILI — LOMIENTO 2003, 112 n. 21):
l'assenza di una pausa forte forse si spiega se immaginiamo che il coro risponda a Edipo immediatamente,
senza uno stacco significativo fra il recitativo dell’epirrema e il canto della seconda strofe (una possibilita
solo accennata in RAVEN 1965, 236).

83. Questo notevole ‘accanimento’ sul suono n- sembra quasi scandire i passi dei coreuti che si muovono
da un lato all’altro dell'orchestra in cerca dello straniero: la ripetizione risulterebbe ancora piu significa-
tiva se, immaginando che i vecchi abitanti di Colono avessero con sé dei bastoni, li avessero usati nella
performance orchestica, battendo il suolo in accordo con il ritmo del canto (cfr. LAWLER 1944).

84. CERBO 2012b, 32: «l'inizio del canto, caratterizzato dal ritmo fratto delle cellule metriche giambiche,
molosse, bacchiache, lascia comunque trapelare lo stato di affanno e di ansia dei vecchi coreuti che si
mettono alla ricerca del sacrilego».
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per lasciare poi spazio al piu disteso e regolare ritmo eolo-coriambico che si imporra a
partire dal colon 7, ma che qui ¢ anticipato dalla presenza di un gliconeo al colon 3%.

Nella sezione centrale del canto, infatti, si assiste a una notevole inversione delle ten-
denze metrico-stilistiche della prima parte, ma il passaggio dall'una all’altra sezione ¢&
graduale: esso & modulato dall’anadiplosi mAavétac,/ mAavértag (vv. 123-124), che si pone
in continuita con le figure retoriche adoperate nei versi precedenti e con il tono di indi-
retto rimprovero che il coro assume nei riguardi dello straniero, ma apre la descrizione
del reato commesso da quest’ultimo. E a questo punto che la sintassi si fa pit ariosa, e
con essa — plausibilmente — anche il fraseggio musicale: i metri uniformemente eolo-
coriambici che dominano i cola 7-15 mantengono un ritmo del canto regolare e ‘legato),
grazie alla massiccia presenza di sinafie verbali o forti enjambement fra i gliconei®. Co-
me abbiamo gia osservato, il colon 16 modula fra la sezione eolo-coriambica e la chiusa
in anapesti, consentendo un ritorno circolare dell'interesse del coro sulla ricerca del sa-
crilego. E del tutto plausibile che al deciso cambio di ritmo dei cola 17-19 corrispondesse
una ripresa dei movimenti di ricerca, che pero si concludeva con la decisione di Edipo
di rivelarsi agli abitanti del luogo.

Questa struttura circolare dei motivi tematici della strofe ¢ stata accostata da Ester
Cerbo alle modalita performative della strofe stessa: sulla scia di un’opinione largamente
condivisa — che suppone un ingresso omopadnv dei coreuti e una divisione delle sottose-
zioni della strofe fra pitt voci®” —, la studiosa ha proposto una ragionevole distribuzione
delle battute del canto fra i diversi membri del gruppo corale, tenendo in considerazione

la suddivisione sia delle sezioni tematiche, sia di quelle metriche®. Sulla scia di questa

8s. La maggiore ‘distensione’ del v. 120 rispetto ai cola circostanti & forse intuibile dal fatto che esso con-
tiene quella che, con le sue cinque sillabe, ¢ la parola pitt lunga della prima meta della strofe (axopéatatog).
Lo stacco risulta meno evidente nell’antistrofe.

86. CERBO 2012b, 34 ha parlato, a tal proposito, di «una pericope compatta di gliconei in sinafia».

87. Cfr. ScoTT 1996, 224; D1 BENEDETTO — MEDDA 1997, 235; RODIGHIERO 1998, 188; GUIDORIZZI — AVEZZU
2008, 227-228; CERBO 2012b, 33 (con la n. 25). L'idea che i coreuti entrassero in ordine sparso offre un argo-
mento in pilt all'ipotesi che Sofocle volesse omaggiare le Eumenidi di Eschilo (cfr. WINNINGTON-INGRAM
1954; LARDINOIS 1992, 326-327; RODIGHIERO 2012, 65, con la n. 39): in questa tragedia e altrettanto plausibile
che il secondo ingresso delle Erinni venisse eseguito in questa modalita (si veda la ricostruzione scenica
di TAPLIN 1977, 379-381). Sard, poi, utile consultare DE FaLco 19284, 55-56 per una rassegna delle ipotesi rico-
struttive a lui precedenti, ma la sua idea che «un canto del coro intero non ¢ in nessun modo ammissibile»
(p. 55) sfocia nella proposta di assegnare l'intera prima coppia strofica alla sola voce del corifeo (cfr. pp. 56-
58 e DE FaLco 1937, 29). Diversamente Kaimio 1970, 137 ritiene che non ci siano gli estremi per supporre
una modalita diversa dal canto all'unisono dell'intero gruppo corale. Super partes, invece, 'atteggiamento
di EDMUNDS 1996, 49-50, che sembra non pronunciarsi a favore di nessuna di queste ipotesi.

88. Nello specifico CERBO 2012b, 33-35 ipotizza che i vv. 118-122 fossero intonati dal solo corifeo, che in
qualita di guida del coro avrebbe il diritto di istruire gli altri su come effettuare la ricerca; la parte centrale
sarebbe poi intonata da due semicori, con cambio d’interlocutore dopo I'emiasclepiadeo del v. 128 — che
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ricostruzione della performance vocale, diventa altrettanto ragionevole accettare le con-
seguenze sul piano dell’esecuzione orchestica: come il movimento d’ingresso portava a
una dispersione dei coreuti in tutto lo spazio scenico, infatti, gli anapesti finali potevano
avere la funzione di scandire il movimento che portava il gruppo corale a ricongiunger-
si nell'orchestra, di modo che all'unisono potessero reagire fisicamente e verbalmente
all'apparizione di Edipo®.

Sembra, dunque, che l'intreccio cosi composto fra le parole del canto, il metro e i mo-
vimenti scenici sia stato pensato proprio per I'azione drammatica della sola strofe: men-
tre in altri casi sembra plausibile che la medesima coreografia si ripetesse (insieme allo
schema metrico) fra strofe e antistrofe, in questa coppia strofica la cosa sembra meno
probabile, poiché le azioni del coro sono talmente legate al dinamismo dell’azione sceni-
ca che una simmetria perfetta risulterebbe inappropriata?®. Mentre nella strofe, infatti, i
coreuti dovevano necessariamente muoversi in giro per I'orchestra per mimare la scena
di ricerca, nell’antistrofe questa esigenza viene meno ed ¢ dunque alquanto improbabile
che venissero eseguiti gli stessi movimenti orchestici. Cido non implica, pero, che nell’an-
tistrofe venga meno l'interazione frala parola e il metro: si ha piuttosto I'impressione che
il testo dell’antistrofe sia stato ‘esemplato’ su quello della strofe, quasi a voler ‘giustificare’

'uso della medesima struttura metrica®. Si notino le seguenti corrispondenze:

« iprimi versi dell’antistrofe (vv. 150-154), plausibilmente cantati dall'intero gruppo

corale, rappresentano la reazione verbale — e probabilmente anche gestuale — di

assumerebbe cosi la funzione di una clausola mediana - fino al participio di misura bacchiaca del v. 132
(iévtec); infine I'ultima sezione sarebbe intonata da uno dei coreuti. Qualora questa ipotesi colga nel segno,
ci si limita a far notare che l'ipotesi di una realizzazione in antilabé del v. 132 supporterebbe la nostra in-
terpretazione del colon successivo come una ripetizione della medesima cadenza: «con un raffinato gioco
ritmico, il nuovo esecutore ripeterebbe allora nel reiziano di v. 134 [scil. v. 133 in questo lavoro] (vw—v—-)
il segmento metrico che costituisce la seconda parte — da lui stesso interpretata — della sequenza prece-
dente» (CERBO 2012b, 34). Per una simile ricostruzione della performance a piu voci (corifeo e semicori)
di un’epiparodo con ingresso omopadny, si veda DE FaLco 1925 (= 1958, 25-29) a proposito di Aesch. Eum.
244-263.

89. Cosi CERBO 2012b, 34-35.

90. In questo senso il ruolo di questo coro & pienamente ‘attoriale) e questa parodo «pitt ‘drammatica-
mente’ agita che ‘puramente’ lirica» (CERBO 2012b, 36), al punto che D1 MaRrco 2009, 214 parla di totale
dissoluzione della «solenne, quasi ieratica struttura dell’antica parodo». Sulle innovazioni nella struttura
drammaturgica introdotte da Sofocle in questa parodo si veda anche D FaLco 1937, 27-29, il quale parla
di totale assenza di «un vero e proprio canto lirico del coro» (p. 28).

o1. A tal proposito & senza dubbio affascinante I'ipotesi di CERBO 2012b, 32: «emerge, dunque, all'interno
del sistema responsivo una studiata disomogeneita nella realizzazione orchestica, che si configura come
una sorta di deroga allo ‘statuto’ corale, mentre in altre scene analoghe il ricorso all'astrophon consente
proprio una maggiore liberta nella performance del brano. Ma il primo impatto con questa parodo [...]
doveva dare per 'appunto I'idea che il canto di entrata fosse un astrophon, come avviene nelle Eumenidi e
nell’Aiace».
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sgomento dei Coloniati di fronte alla vista del vecchio e cieco Edipo, nonché tutta
laloro apprensione per la violazione del luogo sacro, percio i metri agitati dei cola
1-5 ben si adattano ad esprimere queste passioni;

parecchie sono le corrispondenze isometriche che contribuiscono a mettere in ri-
salto il legame responsivo fra le due sezioni corali, attraverso 'uso delle medesime
figure di parola e I'insistenza sugli stessi suoni (vv. 119-120, 6 TévTwY,/ 6 TAVTWY ~
VV. 151-152, Suoaiwv/ paxpaiwy; vv. 123-124, Thavérag,/ Thavdtas ~ vv. 155-156, TEPQC
yép,/ Tepic: aAN);

la sezione centrale in eolo-coriambi ¢ legata di nuovo a una digressione sulla sa-
cralita del luogo che Edipo sta calpestando, luogo che viene descritto nelle sue
caratteristiche naturalistiche (vv. 156-160), di modo da fornire allo straniero tutte
le istruzioni necessarie prima di chiedergli di spostarsi (vv. 161-164)%;
lamodulazione trala sezione coriambica e quella anapestica coincide nuovamente
con il tentativo da parte dei coreuti di instaurare un contatto con lo straniero —
visivo nella strofe, quando il coro parla di Edipo in terza persona in una sorta di
‘a parte’ (vv. 132-133); uditivo nell’antistrofe (vv. 164-165) — al fine di comunicare con
lui;

gli anapesti finali, con i quali il coro chiede per I'ennesima volta a Edipo di spostar-
si (vv. 166-168), segnalano di nuovo l'avvio di un movimento, in quanto ¢ plausibile

che le esortazioni dei Coloniati fossero accompagnate da una chiara gestualita.

Sembra dunque di poter affermare che la varieta metrico-ritmica di questa coppia

strofica seguisse in maniera quasi pedissequa le esigenze del testo cantato, con finalita

che possono a buon diritto definirsi ‘squisitamente mimetiche’.

92. Si noti anche che il passaggio dalla mera descrizione del luogo alla richiesta diretta ¢ segnalato dalla
presenza dell’emiasclepiadeo al v. 160, dopo il quale doveva esserci una pausa nel canto.
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PARTE III

DUE RIPRESE TRAGICHE DELL EPINICIO






7 Lepinicio

Fra i generi corali di eta arcaica e classica I'epinicio & quello che conosciamo meglio,
grazie soprattutto al fatto che i quattro libri degli epinici di Pindaro (a differenza de-
gli altri libri dell’edizione alessandrina delle sue opere) sono gli unici che la tradizione
manoscritta ci ha trasmesso quasi interamente e senza soluzione di continuita’, ma an-
che grazie alle scoperte papiracee della fine dell'Ottocento, che ci hanno restituito una
larga parte degli epinici di Bacchilide. Questo ci pone in una situazione completamen-
te diversa rispetto a quanto ¢ stato detto a proposito del genere iporchematico (supra
cap. 2): mentre in quel caso, per tentare la ricostruzione di un genere perduto (del quale
molto continua a sfuggirci), era necessario raccogliere e discutere le testimonianze e i
frammenti riconducibili al genere, il caso dell’epinicio ci mette di fronte a un cospicuo
numero di testi leggibili nella loro interezza e, di conseguenza, a una notevole mole di
studi sull’'argomento.

Il percorso che si vuole proporre in queste pagine, dunque, si limitera a toccare solo
alcune delle vie possibili per parlare del genere epinicio, e cio¢ quelle che si ritengono

funzionali alla lettura dei testi che si affrontera nei due capitoli successivi.

7.1 1l genere: storia e forme

Furono i filologi di Alessandria a organizzare i componimenti riconducibili a una fi-
nalita eulogistica sulla base dell'occasione del canto, introducendo una distinzione fra
encomio ed epinicio che si ¢ trasmessa inalterata fino ai nostri manuali di letteratura
greca’. Come traspare da un passo della Repubblica di Platone, nell’Atene classica c’era la
consapevolezza di una suddivisione della poesia fra componimenti religiosi, “gli inni agli
dei”, e componimenti laici, “gli encomi per uomini valorosi” (Plat. Resp. 607a, bpvoug Beoig
xal eyxwpe Toig ayaboic): da qui si capisce per quale motivo gli alessandrini assegnarono
una posizione di preminenza all'inno e all'encomio nella loro classificazione dei generi

lirico-corali, intendendo probabilmente i termini dpvoc ed éyxwptov come iperonimi che

1. Le ragioni di questa preferenza non sono chiare: cfr. PELLICCIA 2009, 247-249.
2. Cfr. GENTILI 2006, 181-182; LOWE 2007; CALAME 2017b, 7.
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inglobano le varie sottocategorie3. Mentre I'encomio indica genericamente un canto in
lode di un uomo, generato dai motivi piu vari, I'epinicio si qualifica piu specificamente

come canto in lode di una vittoria conseguita in contesti esclusivamente atletici.

Negli epinici di Pindaro, tuttavia, non esiste ancora una distinzione qualitativa di que-
sto tipo fra i due termini: 'aggettivo émvixioc ¢ usato solamente una volta in riferimento
ai “canti di vittoria” (Nem. 4, 78, émvixioiow aowdaic)*, ma € molto piu frequente che gli
onori derivati dalla vittoria atletica vengano qualificati dall'aggettivo ¢yxwpiog, sia che si
tratti del “rito encomiastico delle corone” (OL 13, 29, 3¢£at T¢ ol oTe@avLV EyxWuULOY TEOPOV),
dell’'accompagnamento musicale (OL. 10, 77, Tov eyxwpiov apel Tpdmov), 0 ancora degli stes-
si “canti dilode” (OL 2, 47, eéyxwpiov ... pedéwy; Pyth. 10, 53, Eyxoplwy ... &wtoc buvwv; Nem.
1, 7, EPYRAOLY VIKQPOPOLG EYKWOLIOV ... keAog). Il neutro sostantivato to émvixiov, invece,
compare gia in Eschilo (contemporaneo di Pindaro) in riferimento a “canti di vittoria”
destinati a Zeus (Ag. 173, Zfjva 6¢ Tig Tpo@povwe emvixia xAalwv) ed € poi usato — in una
chiara accezione di genere — in Bacchilide (ep. 2, 13, yepailpovd” émvixiolg) e in una favola
di Esopo, dove si dice che una zanzara “canta vittoria” troppo presto dopo aver punto

un leone (Kovop xat Aewv [267 Hausrath — Hunger], émvixiov éoag).

L'uso del vocabolo per indicare specificamente il canto di vittoria, dunque, non ¢ un’in-
venzione posteriore rispetto all'eta della grande fioritura del genere, né un’etichetta presa
in prestito da altri contesti e usata impropriamente dai filologi alessandrini. Il maggiore
uso di éyxaptog rispetto ad émvixiog in Pindaro puo forse essere giustificato dal legame
etimologico che il primo termine instaura con la realta socio-antropologica dalla quale
nascono i canti di vittoria: I “encomio” (¢v + x&poc), infatti, nascerebbe come qualcosa
che appartiene al x@pog, cioe al gruppo dei giovani che, facendo baldoria, accompagnava-
no e celebravano l'atleta vincitore subito dopo la sua proclamazione’. Da semplici formu-
le di saluto come il celebre tveAdo xaAAivixe (infra § 8.3, p. 191), esclamate dai comasti per

apostrofare il vincitore durante i festeggiamenti, nel corso del VI sec. a.C. il canto di vit-

3. Per una trattazione pit diffusa di questi temi cfr. supra § 1.1.1.

4. Laggettivo énivixoc, invece, € attestato in Pind. OL 8, 75, yeip&v awTov ... enivixov, dove con l'ornata
perifrasi “il fiore vittorioso delle mani” si allude al fatto che la vittoria celebrata nel canto in questione &
stata ottenuta nella lotta.

5. Un utile studio sul x@poc in Pindaro ¢ quello di ECKERMAN 2010, nel quale vengono ricapitolate le
posizioni della critica in merito (pp. 308-311). Fra gli altri contributi merita una menzione NAGY 1994, 23-25,
in quanto la sua lettura del x®po¢ in chiave mimetica si lega strettamente alla realta socio-antropologica
cui si faceva riferimento: a suo parere, infatti, esso potrebbe essere spiegato con la volonta di presentare
allusivamente il coro che eseguiva il canto come il gruppo di amici dedito alla celebrazione (anche goliar-
dica) del vincitore, al fine di creare un legame con la realta da cui si occasiona il canto di vittoria, ma senza
riprodurne i comportamenti sconvenienti.
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toria deve essersi progressivamente sviluppato®, fino a prendere la forma dell’elaborato
canto corale che leggiamo ancora oggi.

[l primo poeta che conosciamo con certezza come compositore di epinici fu Simonide,
ma questo dato non ci autorizza a ritenerlo I'inventore del genere: sembra pit plausibile,
invece, che — proprio come Eschilo viene considerato il padre della tragedia non in qua-
lita di mp@Tog evpetc, ma perché il genere tragico raggiunse con lui piena maturazione
— al poeta di Ceo si debba attribuire la ‘formalizzazione’ del genere epinicio, cosi come
lo conosciamo attraverso i componimenti suoi, di Pindaro e Bacchilide’. E la storia del-
'epinicio si lega strettamente a questi tre poeti, confinata nell’arco temporale di circa
un secolo a cavallo fra il VI e il V sec. a.C,, un periodo all'interno del quale il genere fu
particolarmente in auge tra la fine del VI e la prima meta del V sec. a.C., per poi tramon-
tare repentinamente con la morte del suo pit fulgido esponente. Si tratto probabilmente
di una moda passeggera, che tocco molte delle famiglie aristocratiche e degli esponenti
di spicco della politica di quell’epoca storica, poiché commissionare la lode delle pro-
prie imprese ai poeti piu celebri significava mettersi in mostra su un palcoscenico di
dimensioni panelleniche.

Se si negasse alla poesia epinicia la sua precipua funzione di «pan-Hellenic self-adver-
tisement» (HUBBARD 2001, 393-394), d’altro canto, non si potrebbe spiegare in maniera
soddisfacente per quale motivo le famiglie e i sovrani di realta geografiche cosi distanti
fra loro, e spesso confinate ai margini dello scacchiere socio-politico del mondo greco
(come gli Alevadi di Tessaglia, gli Eacidi dellisola di Egina, lerone di Siracusa e Terone
di Agrigento, e cosi via), si siano dati cosi tanto pensiero di ospitare e sovvenzionare i
poeti piu richiesti — e probabilmente anche piu costosi — del tempo. Il primo trampolino
dilancio per ottenere un riconoscimento panellenico era costituito indubbiamente dalla
partecipazione agli agoni sportivi di maggiore prestigio (giochi Olimpici, Pitici, Istmici
e Nemei), ma la vittoria ottenuta in una di queste manifestazioni non bastava a garantire
al vincitore e al suo y¢vog una fama che fosse in grado di muoversi nello spazio e nel tem-
po: ¢ qui che entrava in campo la committenza poetica. L'ode composta per 'occasione,

infatti, era destinata a una performance — generalmente corale® - che trovava collocazio-

6. Per una discussione sulle origini del genere cfr. THoMAs 2007 € RAWLES 2012. Sul TfveAde xaAlivixe si
veda anche WEBSTER 1970D, 64.

7. Sulle differenze fra questi tre autori nel trattamento dell’epinicio si veda il sempre attuale GENTILI
2006, 186-236.

8. Il dibattito sulle modalita performative dell’epinicio ha animato gli studi pindarici tra la fine degli anni
Ottanta e I'inizio degli anni Novanta del secolo scorso, quando alcuni studiosi hanno cercato di collocare
I'uso dell’ io poetico’ nella dimensione di un’esecuzione solistica (cfr. LEFKOWITZ 1985, 47-49; DAVIES 1988, 56-
57; HEATH 1988; LEFKOWITZ 1988; HEATH — LEFKOWITZ 1991; LEFKOWITZ 1995). Tale frangia, subito avversata
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ne o nel luogo stesso della gara®, o nella patria del vincitore, in un contesto che poteva
essere quello di una festa civica o di un banchetto offerto dallo stesso laudandus nella
propria dimora™.

Sia che il canto fosse solistico o corale, sia che la perfomance avesse luogo in un santua-
rio panellenico, nell'agord o durante un banchetto, il dato che accomuna tutte queste va-
riabili ¢ la dimensione pubblica di tali festeggiamenti, almeno nell'occasione della prima
esecuzione. A tal proposito risultano istruttive le parole di Chris Carey, il quale ammette
la possibilita che il canto di vittoria fosse destinato a un public festival - sua sede privi-
legiata, secondo Bruno Currie" - solo quando la figura del laudandus coincideva con il
capo politico di quella comunita cittadina, ma ciononostante sottolinea la dimensione

pubblica dalla performance anche quando essa aveva luogo in una dimora privata®:

the absence of mention of civic space in most victory odes strongly suggests that
state involvement was intermittent at most and that most celebrations took place
at a private house. We are still dealing with highly public events, and the recur-
rent stress on the civic dimension to victory and celebration by Pindar and Bac-
chylides clearly reflects a collective audience perception of athletic success as an
achievement shared more generally with the polis of a sort readily recognizable
from modern international competition (CAREY 2007, 203).

Questa dimensione corale e pubblica della prima performance doveva costituire il pri-
mo passo verso una pit ampia diffusione del componimento, premessa necessaria affin-

ché si potesse realizzare a pieno il fine celebrativo dell’epinicio. Risulterebbe davvero

da parecchi studiosi (cfr. BURNETT 1989; CAREY 1989; BREMER 1990, 52-57; CAREY 1991; PAVESE 1997, 29-49;
RoOBBINS 1997, 256-257; CURRIE 2005, 16-21; GENTILI 2006, 82-84; ECKERMAN 2011), &€ rimasta minoritaria e
oggi si ¢ propensi a credere che la performance corale fosse la norma, anche se in alcuni casi specifici e
ragionevolmente argomentati si pué ammettere la possibilita di un’esecuzione monodica.

9. Questo € quanto comunemente si ritiene per alcuni componimenti (ad es. Pind. Ol 11, Pyth. 7; Bacch. ep.
2, 4, 6) che si distinguono dalla norma per 'estrema brevita e 'assenza della sezione mitica, caratteristiche
che sarebbero giustificate da una composizione ‘improvvisata’ dal poeta in seguito a «un invito inatteso
e immediato a scrivere sul posto della gara, subito dopo la vittoria» (GENTILI 2006, 188). Sufficientemente
esemplificativo ¢ il paragone condotto da BRiAND 2008, 33-37 fra la decima e l'undicesima Olimpica di
Pindaro; ed ¢ probabile che si riferisca esplicitamente a questa pratica la Moboa avdryevrg di Bacch. ep.
2, 11 (cfr. MAEHLER 1982, 30; GELZER 1985; BAGORDO 1995/1996; GENTILI 2006, 42-43 € 188; SOTIRIOU 2012,
34-37; contra LOSCALZO 2010-2011, 321-322), sebbene in tempi pit recenti ECKERMAN 2012 abbia cercato di
confutare la presenza di appigli testuali sufficienti a sostenere l'effettiva esistenza di epinici intonati sul
luogo della gara. A favore della diffusione di questi ‘epinici brevi, per quanto la testimonianza sia molto
tarda, si potrebbe forse prendere in considerazione anche la lapidaria definizione dell’epinicio fornita da
Fozio: un canto “scritto per i vincitori delle gare atletiche al momento stesso della vittoria” (Phot. Bibl. 321a,
6 8¢ emivixog O AOTOY TOV XAUPOY THG VIXNG TOIG TPOTEPODOLY £V TOIG AYROLY EYPAPETO).

10. Sull’epinicio e il simposio si vedano VETTA 1992, 213-215 ¢ STRAUSS-CLAY 1999.

11. Cfr. CURRIE 2011.

12. Tale dimensione civica del genere ¢ sottolineata anche in molti altri saggi: a titolo esemplificativo si
vedano THOMAS 2007, 166; SWIFT 2010, 105; SOTIRIOU 2012, 31-34; LOMIENTO 2014b.
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difficile spiegare per quale motivo i tiranni sicelioti si sforzassero di celebrare le proprie
vittorie attraverso la commissione di oggetti d’arte non solo figurativa, ma anche poeti-
ca, se non ci fossero stati i presupposti affinché tali componimenti scritti da Pindaro e
Bacchilide giungessero all'orecchio di un uditorio panellenico®.

Gli stessi testi di Pindaro, in fondo, contengono indizi che ci portano nella direzione
di una immediata distribuzione geografica e di una pratica della reperformance, come la
tendenza critica degli ultimi anni ha ribadito con convinzione sempre maggiore'. Il pas-
so pittindicativo in tal senso € contenuto nella Nemea 4 (Pind. Nem. 4, 13-16), dove I'autore
immagina Timocrito (il padre ormai defunto del laudandus Timasarco di Egina) ancora
tra i vivi, mentre intona il canto di vittoria composto per il figlio accompagnandosi con
la lira, come doveva comunemente avvenire nella «dimensione forse pitt domestica ...

di un contesto simposiale» (LoscaLzo 2003, 100):

el 0" &1t Lopevel Tinodxpitog aAlw E se I'energia del sole scaldasse ancora
006 matp eBaineTo, Torcidov xiBapllwy  tuo padre Timocrito, spesso egli, appoggiandosi
Bapa xe, T@de perer xhbBelc, a questo canto, intonerebbe il variegato
o ’ ’ . . . . .
OPvoV xeAadNae XaAAVIKOV. canto di vittoria, accompagnandosi con la lira.

E analogamente monodica, nonché da intonare sulla lira e in un contesto privato, sa-
rebbe anche I'esecuzione di un canto di Simonide (PMG 507) richiesta invano da Strep-
siade al figlio in una scena delle Nuvole di Aristofane (INub. 1355-1356): 'episodio comico
ci permette di concludere non solo che la diffusione della lirica corale era panelleni-
ca, ma anche che essa perdurava nel tempo, tramandata di generazione in generazione
attraverso la pratica della reperformance.

Tuttavia, accettare che le repliche dell’epinicio fossero monodiche e simposiali non ci
autorizza ad estendere questa modalita performativa e questo contesto anche alla prima
esecuzione, per la quale non sembra plausibile negare la realta di una dimensione pub-
blica e corale. E pit plausibile immaginare, mettendo da parte ogni tipo di assolutismo,
che al momento della composizione I'autore stesso prevedesse una doppia modalita per-
formativa: e cioe un'esecuzione corale, destinata alla maestosita della prima performan-

ce, e un’esecuzione monodica, destinata alla fruizione privata dei componimenti, previa

13. Sulla politica di autopromozione (anche poetica) dei sovrani sicelioti si veda ora MORGAN 2015, 69-80.
Pit in generale, sulla diffusione delle opere di Pindaro e Bacchilide gia al loro tempo cfr. CAREY 1995, 90-91;
HUBBARD 2004, 71-75.

14. Sul tema della reperformance cfr. HERINGTON 1985, 41-57 € 207-210; ROss11992, 88-89; MORGAN 1993, 11-15;
LoscaLrzo 2000 (poi confluito e ampliato in LoscaLzo 2003, 85-119); CAREY 2001; CURRIE 2004; HUBBARD
2004, 75-93; CAREY 2007, 209; MORRISON 2007, 11-19 € 81-112; MORRISON 2011; ALONI 2012, 22; MORRISON 2012;
BUDELMANN 2017; CURRIE 2017; PHILLIPS 2017; UHLIG 2017; SPELMAN 2018, 13-43.
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diffusione del canto in ogni parte del mondo ellenico®.

7.1.1 La struttura dell’epinicio

Per invertire l'ordine sintattico di un’affermazione di Bruno Currie, se ¢ apparente-
mente facile definire il genere epinicio sulla base della sua funzione, non risulta altret-
tanto facile definirlo sul piano formale®. L'analisi degli epinici di Pindaro e Bacchilide,
infatti, ci consente di cogliere non tanto una griglia formale che si ripete secondo struttu-
re pressoché fisse (come accade ad esempio nel caso dell'inno cletico), ma piuttosto delle
tendenze compositive che rispondono all’esigenza di adempiere alla funzione eulogisti-
ca del canto di vittoria. Forse per questa ragione la critica si ¢ da sempre focalizzata sullo
stile e sul problema dell’'unitarieta della poesia di Pindaro'” piu che sulla struttura e sugli
stilemi formali del genere di appartenenza.

Rimane comunque salda nell'opinione comune la comoda tripartizione dell’epinicio
in tre principali «elementi costitutivi, quali la lode, le sentenze moralj, il riferimento alle
vicende mitiche» (GENTILI 1995, x1v), poiché la maggior parte dei componimenti di Pin-
daro e Bacchilide contiene effettivamente questi tre blocchi contenutistici, variamente

intersecati fra loro:

1. la lode del vincitore, funzionale a spiegare 'occasione del canto, con riferimenti
pill 0o meno espliciti e pitt 0 meno estesi alla tipologia di gara e ad eventuali vittorie
precedenti dello stesso laudandus o della sua famiglia;

2. la sezione mitica, generalmente sviluppata al centro del canto, dove si narra un
episodio del mito legato in vario modo al vincitore o alla gara;

3. le sentenze gnomiche, che fungono spesso da raccordo fra la prima e la seconda

sezione e rapportano il presente al passato, il particolare all'universale.

Questa scansione in tre parti del «‘codice’ tematico dell’epinicio: xaipdg, pobog, yvoun»
(Ross1 1971, 71) & quella che ritroviamo, con leggere variazioni, in tutti i manuali di lette-

ratura greca in lingua italiana. La critica anglosassone — che tende a esprimersi piu rara-

15. Cosi, sulla scia delle ipotesi di MORGAN 1993 e CURRIE 2004, puo risolversi pacificamente la diatriba
fra chi sostiene una performance sempre corale degli epinici pindarici e chi preferisce pensare a un’esecu-
zione solistica. Per una discussione sull'inadeguatezza di un ‘aut aut’ tra performance monodica e corale, in
relazione all'intera esperienza della lirica greca arcaica, si vedano anche le considerazioni di ARRIGHETTI
1991, 40-45 € CINGANO 1998, 101-103.

16. CURRIE 2005, 21: «if it is difficult to define the epinician genre formally, it is apparently easy to define
it in terms of function».

17. Si vedano, ad esempio, i seguenti studi: DORNSEIFF 1921; SULZER 1961; BOWRA 1964, 317-354; GREENGARD
1980. Un utile sunto della bibliografia precedente su questi temi & in HAMILTON 1974, 3-13.
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mente in merito alla composizione strutturale dell’epinicio — in questo caso ha proposto
una ripartizione pil analitica in sei grandi sezioni (con ulteriori suddivisioni), come si
puo leggere nello studio di Richard Hamilton dedicato proprio alla forma generale delle

odi pindariche®:

1. Myth and Mythic Example, collocato nella parte centrale;

2. Naming Complex, composto dal nome del vincitore e dal luogo della vittoria, ai
quali spesso fanno da contorno il nome dell’evento, la menzione della patria del
vincitore e del nome del padre;

3. Praise, ulteriormente suddivisa nella lode del vincitore, della patria e di eventuali
altri elementi;

4. Gnome, definita come un aforisma che trasmette una verita generalizzata e a vol-
te moltiplicata in uno Gnomic Cluster, in corrispondenza della sezione iniziale o
finale (del canto o del racconto mitico);

5. Poet’s Task, cioé I'enunciazione degli obblighi del laudator nei confronti del lau-
dandus;

6. Prayer, sviluppata nella forma di un'invocazione poetica o di un augurio per il

futuro, all'inizio o alla fine del canto.

Non tutte le singole sezioni appena elencate, pero, sono sempre presenti: ¢ indicativa,
ad esempio, I'assenza della sezione mitica negli epinici brevi probabilmente composti
sul luogo della gara, «veri e propri annunci di vittoria che ripetono [...] uno schema con-
venzionale dove trovano posto il motivo della lode e i puntuali riferimenti al vincitore,
alla sua famiglia, al luogo della vittoria e alla specialita atletica» (GENTILI 2006, 43).

E utile insistere molto sulla struttura formale dell’epinicio, perd, perché l'analisi di
questi aspetti € 'unica cosa che ci permette di dedurre quali fossero le aspettative del
pubblico ateniese, al fine di potere stabilire — sulla base di questo schema convenzionale
- in quale misura tali aspettative fossero attese o disattese dal poeta tragico nel momento
in cui decideva di misurarsi e confrontarsi con questo genere lirico. Ma delle modalita

di ripresa tragica dell’epinicio si dira meglio pili avanti (infra § 7.2).

7.1.2 L'esecuzione orchestico-musicale

Un problema spinoso ¢ poi rappresentato dall'impossibilita di recuperare indizi ve-

ramente sostanziali sulle modalita della performance corale dell’epinicio per cio6 che ri-

18. Cfr. HAMILTON 1974, 14-17. Un confronto fra Pindaro e Bacchilide nell'uso delle varie sezioni del canto
¢ alle pp. 80-81.
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guarda il piano orchestico-musicale. Se da un lato, infatti, il consistente numero di testi
a nostra disposizione ci permette di dire molto sulle partiture metriche adoperate da
Pindaro e Bacchilide, dall’altro quegli stessi testi risultano straordinariamente parchi di
informazioni sulle figure orchestiche eseguite dal coro®.

E innegabile che una parte cospicua degli epinici sopravvissuti sia composta in kat'e-
noplion-epitriti: questo dato ci permette di affermare che questo tipo di versificazione
doveva risultare non solo particolarmente adatta al genere encomiastico, ma anche si-
gnificativamente connotata dal genere stesso. Non si puo stabilire con certezza l'area di
nascita di questa tipologia metrica — collocata ora in ambiente dorico®°, ora in area io-
nica® —, ma sull’antichita del suo uso non possono esserci dubbi: essa ¢ gia presente in
maniera massiccia nell’epica lirica di Stesicoro e successivamente nei canti dei tre mag-
giori compositori di epinici**. Almeno una buona meta degli epinici pindarici, infatti,
risulta composta in questo metro. “Laltra meta” — per tradurre il bel sottotitolo di Kii-
chiro Itsumi al suo studio sulla metrica di Pindaro (Pindaric Metre. The ‘Other Half’, cfr.
ITsumI 2009) — mostra invece una maggiore varieta metrico-ritmica, che si ritrova ben
attestata anche nel corpus bacchilideo: si incontrano sia versificazioni tipiche della tra-
dizione eolica, i cui metri portanti sono i cosiddetti ‘eolo-coriambi, sia strutture miste
costituite da giambi, trochei, coriambi e docmi.

E perfettamente plausibile che a una differenza di partitura metrico-ritmica corri-
spondessero altre differenze nell’'andamento, nell'armonia, nella melodia e di conseguen-
za anche nella tipologia di danza eseguita®, ma esprimersi di volta su questi aspetti ¢
impresa piena di difficolta.

Purtroppo non si puo dire nulla di certo o di definitivo, infatti, sul piano dell’esecuzio-
ne musicale: i testi lasciano intendere che lo strumento d’accompagnamento prediletto
fosse la lira, poiché abbondano i riferimenti agli strumenti a corda, ma in due occasioni
Pindaro cita anche l'aulo (Pind. OL. 5, 19 e Pyth. 12, 19, quest’ultima composta eccezional-
mente per celebrare una vittoria in una gara di auletica), il quale appare con una certa

frequenza anche in coppia con la lira?4. Da questa situazione sembrerebbe logico dedur-

19. A proposito di questa difficolta di trarre elementi performativi dai testi cfr. Acdcs 2012, 199.

20. Cfr. WILAMOWITZ 1921, 437 0. 1; WEST 1982, 46-53;

21. Cfr. GENTILI — LOMIENTO 2003, 207.

22. Cfr. HASLAM 1974, 10 € 51-53; MARTINELLI 1995, 259-262; ROSsI 2008, 147 € 151.

23. Una simile differenza ¢ immaginata da GENTILI 2006, 181-182: «i metri preferiti possono distinguer-
si in due categorie fondamentali: quella pilt solenne e monocorde dei katenoplion-epitriti [...] e quella
che si configura in strutture miste che associano giambi, trochei, coriambi, docmi. Strutture ritmiche piu
inquiete e dinamiche, apparentemente indistinte, per eccellenza anomoritmiche, aperte a una continua
variazione di schemi». Sull’esecuzione dell’epinicio si veda anche PAVESE 1997, 29-49.

24. ] passi saranno citati nel cap. 9 (infra p. 221, n. 98).
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re che l'accompagnamento di base prevedesse la sola lira, la quale poteva essere affian-
cata dall'aulo quando le possibilita economiche prevedevano che la produzione corale
potesse essere pill elaborata, plausibilmente in previsione di celebrazioni piu sontuose®,
mentre la presenza del solo aulo doveva essere poco consueta®. Anche a proposito del-
le musiche utilizzate, sulla base dell’analisi recentemente condotta da Lucia Prauscello
sul corpus pindarico, non ci sembra di poter concludere che esistesse un modo musicale
proprio o esclusivo dell’epinicio®.

Ancora piu evanescente, infine, rimane il piano dell’esecuzione orchestica, al punto
che Gregory Hutchinson ha cercato di spiegare questa imbarazzante assenza di riferi-
menti alla danza negli epinici di Pindaro supponendo che gli esecutori del canto di vitto-
ria non danzassero: «dancing may not have been so necessary at komoi as it was in cultic
ritual» (HUTCHINSON 2001, 367). I tentativi di ricostruzione orchestica dei canti di vitto-
ria, infatti, sono andati nella direzione del x®pog o della riproduzione mimetica di gesti
atletici: la prima ¢ la posizione di Lillian Lawler, il cui studio sulla 6pynotg xaAAivixoc si
concentra piu sulla xaAAivixoc o1 che sull’epinicio vero e proprio (e quindi da molto
peso alla realta performativa del x®poc, immaginando una danza di stampo processio-
nale)®; la seconda ¢ quella di William Mullen, il quale sostiene non solo che non si possa
escludere che nella performance dell’epinicio i coreuti eseguissero figure di danza a imi-
tazione dei gesti degli atleti, ma ritiene addirittura che gli epinici di Pindaro contengano
indizi linguistici in tal senso®.

In assenza di materiale certo nell'una o nell’altra direzione, tutte le posizioni in merito
alla performance orchestica dell’epinicio andranno tenute in conto: se nessuna di esse
puo essere provata, ¢ anche vero che nessuna di esse si potra mai escludere con certezza.
Gia ammettere che una qualche forma di danza dovesse esserci, anche se non sappiamo
esattamente in che modo venisse eseguita (un problema che interessa l'intero ambito

della danza nel mondo antico), sarebbe un atteggiamento di maggiore cautela rispetto al

25. Quest’ultima affermazione ricalca un'ipotesi di Loscarzo 2010-2011, secondo il quale il ‘doppio ac-
compagnamento strumentale’ di aulo e lira veniva impiegato solo nelle esecuzioni dei canti di vittoria
destinate a festeggiamenti pubblici in luoghi aperti.

26. Cosi secondo WEST 1992, 346; MATHIESEN 1999, 137-138; HERINGTON 1985, 28-29; MARTIN 2003, 163;
HENRY 2007.

27. Cfr. PRAUSCELLO 2012. A partire da questo saggio PHILLIPs 2013 ha poi tentato un’analisi musicale delle
Pitiche 2 e 12.

28. Cfr. LAWLER 1948. Forse un po’ troppo semplicistica I'idea di WEBSTER 1970b, 105-110, secondo il quale
la maggior parte degli epinici fosse eseguita «in walking time rather than in dancing time» (p. 110).

29. Cfr. MULLEN 1982, 58-61, e ancora le pp. 64-66, dove propone una confluenza fra la danza dell’epini-
cio e la pirrica. Basandosi sulle proposte di Mullen, RODIGHIERO 20123, 79-89 ha tentato di proporre una
ricostruzione orchestica del primo stasimo delle Trachinie di Sofocle.
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7 L'epinicio
fatto di eliminare la possibilita che il coro danzasse.

7.2 Epinicio e tragedia

Veniamo ora alla presenza di riferimenti all’epinicio nel teatro tragico del V sec. a.C.:
questo genere lirico risulta presente soprattutto nelle piéces teatrali la cui trama o i cui
protagonisti consentono un accostamento naturale all'immaginario atletico, spesso con
il presunto fine di dare una coloritura chiaroscurale all’eccessiva esaltazione di determi-
nati personaggi che si situano ai confini fra I'umano e il divino3°.

Dal momento che I'occasione da cui si genera I'epinicio & quella di una vittoria in
contesto sportivo, sembra logico che i riferimenti a questo genere nel teatro ateniese si
concentrino in quei drammi — o meglio, in singole scene di quei drammi — che celebrano
una vittoria di qualche tipo, la quale viene a sua volta descritta con un lessico metaforico
tratto proprio dal mondo delle gare atletiche. Un altro elemento di contatto fra il mondo
della tragedia e quello dell’epinicio si ha, poi, nella celebrazione del nostos di un eroe:
poiché la prima performance del genere lirico-corale coincideva spesso con le cerimonie
organizzate in onore del ritorno in patria dell’atleta vincitore, modalita di celebrazione
vicine a questa realta possono essere riutilizzate in quei drammi che ruotano intorno
all'agognato ritorno di un eroe.

Sono questi i due poli entro i quali si ¢ focalizzato negli ultimi anni il dibattito criti-
co sulle relazioni fra i due generi®. Per questa ragione, gli studi dedicati specificamen-
te all'argomento si sono concentrati sul ritorno di Agamennone nell'omonima tragedia
eschilea??, sulla raffigurazione di Oreste come atleta nelle due Elettre?, sulla vittoria di
Peleo nello scontro verbale con Menelao dell’ Andromaca di Euripide34, e infine sulle tra-
gedie che vedono come protagonista Eracle, cioeé le Trachinie di Sofocle e I'Eracle di

Euripide3®. Come ha dimostrato Laura Swift, le figure di Eracle e di Oreste si prestano

30. Questa lettura dell’ ‘epinicio tragico’ in chiave politica, che vede in opposizione la matrice aristocrati-
ca del genere lirico recepito e quella democratica del genere drammatico in cui esso viene inserito, & quella
tutt’ora in voga nel mondo anglosassone: la trattazione piu vasta dell’argomento € in SWIFT 2010, 106-121,
147-150, 171-172. Il complicato rapporto fralalode del singolo per mezzo dell’epinicio e la comunita politica
di appartenenza ¢ poi analizzato nel saggio di ALONI 2012.

31. Si vedano soprattutto SWIFT 2010, 118-121 ¢ CAREY 2012, 18.

32. Cfr. STEINER 2010.

33. Cfr. Visa-ONDARGUHU 1999, 331-353; SWIFT 2010, 156-170; CAREY 2012, 22-25.

34. Cfr. CAREY 2012, 25-26.

35. Cfr. Visa-ONDARCUHU 1999, 361-366; RODIGHIERO 2008 (poi confluito in RODIGHIERO 20123, 61-101);
GaARciA ROMERO 2009; SWIFT 2010, 140-141; SWIFT 2011; CAREY 2012, 31-33.

36. Cfr. PARRY 1965, 371-372; VisA-ONDARGUHU 1999, 368-372; SWIFT 2010, 121-133 € 142-156; CAREY 2012, 27-30;

CALDERON DORDA 2017.
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7.2 Epinicio e tragedia

in particolar modo a un trattamento delle loro vicende per mezzo dell'immaginario epi-
nicio, poiché entrambi i personaggi godono di una tradizione poetica precedente nella

quale erano presentati come figure atletiche?.

Gli esempi che verranno offerti nei prossimi due capitoli rispecchiano queste tenden-
ze critiche: nel primo caso un corale tragico euripideo che celebra Oreste come atleta
vittorioso, subito dopo I'omicidio di Egisto; nel secondo caso uno stasimo sofocleo che
prefigura i festeggiamenti della comunita in onore del nostos di Eracle. La scelta ¢ ca-
duta su questi canti anche per un motivo di altra natura: poiché esprimono sentimenti
di gioia, entrambi i testi sono stati a pill riprese interpretati come canti iporchematici
e dunque la loro trattazione si pone in stretta continuita con quanto si ¢ tentato di mo-
strare nei capitoli precedenti. Un confronto fra I'analisi di questi canti di gioia e di quelli
gia trattati ai capp. 3 e 4 sara utile a far comprendere meglio in quale misura si ritenga
inappropriato applicare un’etichetta di genere a un corale tragico solo sulla base di consi-
derazioni impressionistiche, e cioe senza un approfondimento di tutti gli aspetti formali

che costituiscono il testo e che lo qualificano anche sul piano semantico.

A questo punto, tuttavia, si rivela necessaria una puntualizzazione che puo suonare
come un caveat: come accade con tutte le altre forme della tradizione lirica greca, una
volta calato nel contesto tragico I'epinicio puo essere «absorbed, reworked and hybri-
dized by Athenian drama» (CAREY 2012, 35), al punto da perdere gli aspetti esteriori pitt
evidenti del genere. Il trinomio di verbi utilizzato da Carey non ¢ casuale. L'epinicio, in-
fatti, risulta “assorbito” dalla tragedia nella quale viene di volta in volta intercalato, grazie
al fatto che si origina sempre da un’occasione specifica fornita dal plot drammatico: tale
occasione chiaramente giustifica I'uso di questo genere lirico, perché si trova in una rela-
zione di analogia con le circostanze socio-culturali nelle quali I'epinicio veniva richiesto
ed eseguito nella vita reale. La struttura formale del canto, pero, deve essere anche “rie-
laborata” per risultare ben armonizzata con il contesto drammatico: tale rielaborazione
va a scardinare I'impianto strutturale del canto, in quanto non tutte le sezioni viste nel §
7.11 pOSSONo essere ammesse in un corale tragico®. Il genere evocato, infine, all'interno

della cornice tragica ¢ sempre “ibridato” dagli altri generi lirici che il genere drammatico

37. Cfr. SWIFT 2010, 133-139, 157, 165-170 € SWIFT 2011, 399-405.

38. Per fare un solo esempio, sarebbe forse ‘troppo’ richiedere la presenza della sezione mitica centrale
a un canto di vittoria inserito all'interno di un dramma attico: non perché la tragedia non conosca 'uso
degli exempla mitici nei propri corali, ma perché essi appartengono a un grado di elaborazione formale
dell’epinicio che risulterebbe inverosimile e poco funzionale all'interno di un annuncio di vittoria sorto
‘spontaneamente’. Si tratta, in fondo, dello stesso motivo per cui manca I'elemento del poBog negli ‘epinici
brevi’ di cui si & parlato a p. 173, n. 9.
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7 L'epinicio

ingloba nelle proprie sezioni cantate: I'epinicio, percio, potra risultare indissolubilmente
‘cucito insieme’ ad altri elementi formali propri dell'imeneo, dell'iporchema, dell'inno, e
cosl via.

Punti di contatto, dunque, ma anche e soprattutto punti di divergenza nell’'intersezio-
ne fraidue generi poetici. Ma sono proprio i tagli e le aggiunte gli elementi che, rispetto
al genere di partenza, qualificano uno stasimo come canto corale nato con e per la rap-
presentazione drammatica. Ed ¢ proprio dall’analisi di questi elementi che si puo tenta-
re di individuare la funzione dell’epinicio all'interno dei drammi che di volta in volta lo

‘ . )
ospitano.
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8 Euripide, Elettra 859-889

Il terzo stasimo dell’Elettra di Euripide — dramma particolarmente sperimentale an-
che nell'ambito della mistione di generi ‘altri” — & un breve canto di gioia che celebra
I'uccisione di Egisto da parte di Oreste. Il terzo episodio si era aperto con le grida fuo-
ri scena di Egisto e la conseguente agitazione di Elettra e delle giovani donne del coro,
preoccupate che Oreste potesse essere a sua volta ucciso nel tentativo di compiere la ven-
detta. Il successivo arrivo in scena di uno dei suoi servi, pero, pone fine ai dubbi: in una
lunga pfotg ayyehixn) di 85 versi, costui narra nel dettaglio il modo in cui Oreste ha ingan-
nato e ucciso Egisto, pugnalandolo alle spalle durante I'esecuzione di un sacrificio. Alla
fine del suo resoconto il messaggero esce, mentre Elettra e il coro possono finalmente
dare spazio ai festeggiamenti.

I canto € molto breve, come si addice a un’estemporanea espressione di gioia®: si tratta
di una sola coppia strofica cantata dal coro, che incastona sette trimetri giambici (vv. 866-
872) pronunciati da Elettra (schema: A 3ia A’) ed ¢ immediatamente seguita dall'ingresso
trionfale di Oreste e Pilade, a sua volta salutato da altri dieci trimetri giambici di Elettra
(vv. 880-889)3. Il corale risulta quasi messo al servizio delle entrate e delle uscite dei per-
sonaggi, secondo una soluzione scenica che risulta peculiare: la strofe € intonata dal coro
alla presenza di Elettra e a lei si rivolgono le giovani per esortarla a danzare e cantare
per celebrare la vittoria del fratello; dopo aver pronunciato i suoi trimetri giambici, pero,
Elettra entra in casa per prendere le ghirlande da porre sul capo dei ‘vincitori’; 'antistro-
fe viene dunque cantata dal coro a scena vuota, quasi per ‘riempire’ il tempo necessario
affinché l'attore prenda gli oggetti scenici necessari#; il ritorno in scena di Elettra coinci-
de, infine, con I'ingresso di Oreste e Pilade (recanti il cadavere di Egisto) e con la seguente

scena della loro incoronazione.

1. Per una sintesi su questo aspetto della tragedia si veda GOFF 1999-2000, da integrare con CERBO 20123,
277 per cio che riguarda la presenza di allusioni ad altri generi lirico-corali nelle sezioni meliche.

2. Questa brevita ha spesso contribuito al fatto di negare a questo canto lo statuto di ‘stasimo’ (si vedano,
ad esempio, HosE 1991, 50 e BAUR 1997, 43), ma per questa discussione si rinvia alle condivisibli osservazioni
di CERBO 20124, 281-283.

3. Per mere esigenze di layout i trimetri giambici pronunciati da Elettra non vengono riportati insieme
all'intervento del coro, ma pitt avanti, nel corso dell’analisi del canto (infra § 8.3).

4. 11 testo non mostra elementi validi per corroborare l'ipotesi di KuBo 1967, 24, secondo cui Elettra
rimane sempre in scena perché ¢ il coro stesso a porgerle le ghirlande al v. 873 (cfr. CERBO 20123, 283 n. 22).
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8 Euripide, Elettra 859-889

8.1 Testo e traduzione

850 1 Bic elg yopdv, & @ide, iyvoc, Disponi il piede per la danza, cara,

860 2 ¢ vePpog odpavioy come una cerbiatta che balza

861 3 mmMONpa xovpilovan aUV ayAaiq. leggera in alto, con gioia.

862 4 VIX@ OTEQAVAPOPLAY KPEITOW Ha vinto il diritto alla corona tuo fratello,

863 s TavTap Algeiod pebpolottedéoonc poiché ha compiuto imprese piu grandi di quelle
864 ¢ xaolyvnrog oebev- GAN’ Emacde che si compiono presso Olimpia. Su, intona

865 7 xaAAlvikov @OV EuRd YOpPQ. un canto di vittoria in aggiunta alla mia danza!
873 1 O pEv WY ayaApat Gelpe E tu adesso corri a prendere gli ornamenti

874 2 xpati- 100 (pETEPOV per il capo! Noi intanto danzeremo

875 3 ywpnoetar Moboaiat yopevpo pidov. la nostra danza cara alle Muse.

876 4 VOV Ol TAPOG AUETEPOL YOG Adesso i nostri vecchi amati sovrani

877 5 <ab> Tupavvevoouot @itol facidfieg  torneranno a regnare su questa terra giustamente,
878 ¢ Ouxalweg Tovg & adixwe xabeAdvrec.  dopo aver eliminato chi ingiustamente regnava.
879 7 &ML’ ltw Evovavdoc Bod yopd. Su, s’innalzi un grido di gioia in accordo con I'aulo!

860 ovpaviov LP: aiféplov Wecklein in apparatu (cfr. Eur. Tr. 325, madle ©06” aiféplov) 862 vixg Canter: vixog
LP orepavagopiav LP: otepavagpdpe Weil 863 xpeioow iteravit L, del. Tr  téyv Weil: toig LP: tfi¢ Canter:
téc Musgrave «xpeioow Toig (h. e. T#¢) glossema pro ob tav Murray in apparatu  peéBpoior Murray: pe¢fporg
LP tedéoooc Tr: tedéooc LP 864 inbede LP: dndede Blaydes 865 @wdav Vettori: 06 &v LP 876 aptrepol
LP: apetépac Wecklein 877 ad post yaiag add. Musgrave  tupavvedaovot TrP: tupavvedoovow L Baciifieg
LP: BaoiAfig Seidler 878 odc 8 adixwg Murray: Tovad” adixwg L*: Todad” adixovs LPP: tovg adixovg Matthiae

[LP] 862-863 vixd — xpeloow/ xpeloow - Tedéoas/ L vixa oteqavagopiav/ xpeloow - teAécac/ P 876-877
vbv — apétepol/ yalac — Pacidiec/ P

8.1.1 Scelte testuali

Per quanto concerne la constitutio textus di questa coppia strofica, le scelte fatte in
questa sede tendono ad essere in larga parte aderenti alla paradosis.

Al v. 864, infatti, ¢ stato mantenuto énaeide, nonostante molti editori a partire da Blay-
des lo abbiano modificato in dmaeide, nella convinzione che quest’ultimo verbo sia piu
appropriato per indicare un canto di accompagnamento’. L'uso di énaeidw, tuttavia, po-
trebbe essere giustificato dal fatto che la sfumatura di significato richiesta in questo con-
testo non ¢ esattamente quella di un semplice accompagnamento: I'intenzione espressa
dal preverbo ¢m- potrebbe essere, piuttosto, quella di un canto da intonare “in aggiunta”
all’esecuzione orchestica del coro, come quando in Eur. IA 1492 Ifigenia chiede al coro di

unirsi a lei per cantare Artemide usando le parole cuvenoeidet’ Aptepty®.

5. Per la discussione e la difesa di questa emendazione si veda DisTiLo 2012, II 422.
6. Questa possibilita é stata messa in luce da DENNISTON 1939, 155: «perhaps here the force of ¢m- is ‘in
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8.1 Testo e traduzione

Al v. 876 si preferisce accettare il tradito apétepor (concordato con ot mapog ... @lAot
Pacirfiee) in luogo della correzione apetépag (yainc) proposta da Wecklein. La presun-
ta ridondanza dell’espressione “i nostri cari sovrani di un tempo” potrebbe giustificarsi,
infatti, con I'intento di rimarcare la legittimita del trono per i figli di Agamennone, né 'as-
senza di un'ulteriore specificazione per il genitivo yaiag dovrebbe destare dubbi, poiché

'analoga espressione tupavvedely y0ovdg risulta attestata in altri passi tragici’.

Tolte queste scelte conservative, pero, si rivela necessario accogliere alcuni interventi
testuali, sia ai fini della ricostituzione della responsione, sia per restituire al testo un

senso soddisfacente.

Al v. 862, ad esempio, il vixa di Canter appare indispensabile: con il tradito vixec ver-
rebbe infatti a mancare il verbo reggente, che a sua volta richiede una desinenza di terza

persona singolare per accordarsi con il soggetto xaaiyvntog o£bev (v. 864).

La correzione del dativo toig nel genitivo tav al v. 863 ¢ sollecitata dal ripristino di
una corretta sintassi: il complemento di paragone che ci si aspetta dopo il compara-
tivo xpeloow (che presumibilmente sottintende il neutro plurale £pye) € normalmente
espresso in genitivo e la corruzione potrebbe essersi generata per attrazione (toic ...
peebpolc).

Al v. 878, poi, il tradito todad’ &dixoug sembra essere frutto di una banale corruttela:
l'originario avverbio adixwg (trasmesso dalla prima mano di L) deve essere stato muta-
to nell’accusativo plurale a causa dell’errata divisio verborum che ha accorpato touvg 6.
La lieve emendazione di Murray, dunque, viene accettata, ma nell'interpretazione della
frase si preferisce seguire la proposta di Graham Vincent Sumner, che sembra adattarsi
maggiormente al contesto: sembra logico, infatti, che il 8¢ oppositivo serva a stabilire una
forte antitesi fra i vecchi e legittimi sovrani, che adesso torneranno a governare dixaiwg,

coloro che fino ad ora “hanno governato” (sottintendendo tvpavvedovtag) adixwe, “contro

giustizia”s.

addition to), rather than strictly ‘as accompaniment to’». CERBO 20124, 279 n. 6, inoltre, ha fatto notare che
il verbo emgdw potrebbe anche essere un tecnicismo relativo all'esecuzione della xaAivixog &1, poiché
diversi passi degli scholl. vett. Pind. OL 9, 1 (vol. I, pp. 266-268 Drachmann) adoperano questo verbo e affini
proprio in relazione all’esecuzione del canto di vittoria.

7. Cfr. Eur. HF 29-30, Tpiv tupavvijoat x0ovoc/ Appiov’ 18t Z#Bov; Eur. Hel. 786, i8ig obévwv Tig 1 Tupayv-
vebwv x0ovoc; TrGF V, 1 F 448a (Kresphontes), 22, Bia dolwoac, o tupavvedor xBovoc; Soph. OC 448-449,
Bpdvoue/ xal oxfimTpe xpaively xal Tpavvedery yBovéc.

8. Siveda la spiegazione di SUMNER 1959, della quale si cita la proposta di traduzione: «<now our beloved
princes of old will rule the land—justly, and having destroyed those who were ruling unjustly» (p. 136). Per
un sunto della questione e delle varie proposte cfr. DisTILO 2012, II 427-428, la quale cita come possibile
parallelo sintattico il v. 807 del medesimo dramma: Tol¢ &’ £polc £xBpodc xaxde.
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8 Euripide, Elettra 859-889

Il problema testuale piu spinoso, infine, riguarda i tentativi di ricostituzione della re-
sponsione al colon 5 (v. 863 = 877), per la quale si rendono necessari alcuni piccoli emenda-
menti del testo®. Eliminati in L (ad opera di Demetrio Triclinio) la ripetizione di xpeloow
al v. 863 e il -v efelcistico al v. 877, il testo tramandato per l'antistrofe presenta — rispet-
tivamente alla strofe — una sillaba in meno all'inizio e una sillaba di troppo alla fine. La
seconda incongruenza viene parzialmente risolta da Triclinio con la lieve mutazione del
participio teAéoac (v. 863) nella sua forma con sigma geminato (teAéooac); ma, affinché la
porzione finale del verso corrisponda esattamente a BagtAfieg del v. 877, oltre a cio biso-
gnera accettare il ‘dativo lungo’ pecBpotot in luogo di pecBpoig, secondo una proposta di
Murray. Per ottenere una responsione perfetta, all'inizio del v. 877 si dovra poi supporre
la caduta di una sillaba lunga, che potrebbe essere facilmente integrata — con Musgrave
— dal monosillabo ad, che ben si adatta al contesto senza stravolgere il significato della
frase'. La responsione cosi stabilita restituirebbe al colon 5 una sequenza metrica inter-
pretabile come epitr'” hem/, usata nella versificazione in kat enoplion-epitriti di Pindaro e
percio chiamata dagli scoliasti TTivdapicov”. Una soluzione testuale leggermente diversa
restituirebbe, invece, la sequenza epitr'” hem™, analogamente tipica della poesia pinda-
rica': cio si ottiene se si accettano il testo della strofe (v. 863, pecBpoig Teréonc) e la mo-
difica della desinenza di BaotAfjec nella grafia contratta (v. 877, BaotAfc), come suggerito
da Seidler. A parita di pertinenza metrica, la prima soluzione appare preferibile per una
motivazione meramente logica: sembra, infatti, pitt probabile che un copista abbia potu-

to ‘scempiare’ teAtéooag piuttosto che ‘allungare’ una comunissima desinenza contratta

(-fic > -ieq).

9. Per una discussione pit ampia di tali problemi e delle varie soluzioni proposte si rinvia di nuovo a
DisTiLo 2012, IT 418-421.

10. In alternativa a questa integrazione si potrebbe anche proporre una responsione libera del tipo —v——
~ wo—— (epitr'™ ~ \epitr'"), supponendo che 'apparente acefalia dell'antistrofe venisse ‘colmata’ da una pau-
sa del canto, ‘aggiustata’ dall'accompagnamento strumentale. Ora, ¢ chiaro che in questo contesto un av-
verbio come ad possa essere integrato senza troppi ripensamenti, poiché si accorda bene con il senso della
frase, ma non bisogna dimenticare che questa — specialmente in mancanza di una spiegazione ‘meccanica’
della sua caduta — & solo una delle soluzioni possibili: non ¢ superfluo, infatti, ribadire quanto sia dovero-
so mantenere la massima cautela e tenere in considerazione ogni possibile dato extratestuale quando si
trattano testi composti per la performance musicale.

1. Cfr. TESSIER 1989, 39-40; GENTILI - LOMIENTO 2003, 211. Uno spoglio delle Olimpiche di GENTILI 2013
mostra la presenza di questo colon in OL 11, str./ant. 1 e in OL 12, str./ant. 6 (si veda anche la concentrazione
di questa tipologia di metri in Pind. Pyth. 4 e 9, Isth. 5).

12. Anche questo colon, infatti, & considerato Mivdepixév negli scoli metrici antichi e ricorre nelle Olimpi-
che con una frequenza anche maggiore del precedente (cfr. Pind. OL 3, str./ant. 5 ed ep. 3; OL 8, str./ant. 4;
Ol 1, str./ant. 2 ed ep. 3; Ol 12, str./ant. 1 ed ep. 7; Ol 13, ep. 3).

13. Kovacs 1996, 109-110 difende la grafia PaciAfiec come difficilior e cita, come confronto testuale e metri-
co, Eur. Andr. 1024, 1 hadon pacidfiec: anche qui, infatti, la forma non contratta feciifiec ricorre in chiusura
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8.2 Interpretazione metrica

8.2 Interpretazione metrica

a

859/873 1 v—wu—uu—v en

860/874 2 —vv—vu— hem™

861/875 3 @ ——v———vu—uu— iambel (reiz* hem™)

862/876 4 ——vv—vu——— 2an vel ion™ hemiascl II
863/877 5 @ —v———vu—uu—— pind (epitr™ hem)

864/878 6 v———vu—uu—u .pind (ba hem)

865/879 7 —vw—u——u—ull hypodo hypodo vel ithyph ia

8.2.1 La colometria

Come si puo notare dall’essenziale apparato colometrico, i due codici che ci traman-
dano la tragedia divergono nell’assetto soltanto per il confine fra i cola 4-5: nella strofe
il copista di L ha scritto xpeioow per due volte (alla fine del v. 862 e all'inizio del v. 863),
ma Demetrio Triclinio ha espunto il secondo sulla base della collocazione del sostantivo
yeiog alla fine del v. 876; il codice P, d’altro canto, presenta un solo xpeloow, ma riporta
sia questo che yaiac all'inizio del colon 5. Tra le due sistemazioni colometriche, quella di
L appare preferibile perché restituisce una sequenza metrica pit omogenea'4 contro la
pitt problematica mistione di docmi e metri kat’enoplion che si avrebbe nella colometria
di Ps.

La duplicazione di xpeloow proprio al confine dei due cola potrebbe far pensare a un
errore generato da un’originaria tmesi di parola: accortosi troppo tardi di avere sbaglia-
to a copiarla interamente alla fine del v. 862, il copista potrebbe avere ripetuto la parola
all'inizio del verso successivo. Tale supposizione potrebbe indurci a proporre una divi-
sione colometrica alternativa, con un enoplio al colon 4 e un asinarteto giambo-dattilico

al successivo™®:

diun hem/. Unaricerca delle occorrenze delle due forme in Pindaro, inoltre, mostra che la forma contratta
non risulta attestata, mentre pacil\fieg compare due volte in contesti eolici (OL. 9, 56 e Nem. 4, 67) e una volta
fra kat’enoplion-epitriti (fr. **133 Sn.-M.,, v. 3).

14. La sequenza tramandata da L al colon 4 puo essere interpretata come 2an o come ion™" hemiascl I,
mentre al colon 5 si presenta la gia citata unione di un epitrito trocaico e un hemiepes.

15. Qui, infatti, otterremmo un pros® (ion™ cho) al colon 4 e un docmio seguito da un en® al colon 5. L'imba-
razzo generato da quest'ultima sequenza ¢ tangibile in BAsta DONZELLI 2002, 81, che accetta la colometria
di P ma non interpreta il colon; in DENNISTON 1939, 223, il quale segue il testo di MURRAY 19133, ritiene che
la strofe sia corrotta e interpreta il verso come ‘giambelego’ sulla base dell'antistrofe; DALE 1971, 80, infine,
elimina le cruces e il docmio, accogliendo a testo ob tav in luogo di xpeloow Toig (congettura proposta da
MURRAY 1913a in apparatu).

16. Questa soluzione & quella preferita da DisTiLo 2012, II 421. Il problema di divisione dei cola 4-5 viene
invece evitato tramite accorpamento in DIGGLE 1981, 93 e LOURENCO 2011, 209; CROPP 2013, 96-98, d’altra
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862  vix@ oTeavagopioy xpela- ——u—uu—— en®
863 ow TV Top’ ALpelod petbpolal TeAéan ——v———vu—uu—— reiz® hem'
876  vbv ol mapoc apETEPOL Youl- ——vu—vu—— en?
877 0.6 <o> TVPaVVELTOUaL ilol Paciifiee ——v———vu—vu—— reiz® hem!

Sul piano puramente metrico I'analisi sarebbe soddisfacente, poiché un en® risultereb-
be pil regolare di un dimetro anapestico in questo contesto e 'unione di un reizianum
con un hemiepes femminile — sebbene meno frequente del giambelego - risulta attestata
almeno in Pind. OL 8§, str./ant. 3. Tuttavia, se davvero l'errore del copista si & generato in
questo modo, non si spiegherebbe per quale motivo in L non leggiamo xpsicow/ ow'?, né
perché nell’antistrofe non sia successa la stessa cosa con yalag, né tantomeno si spieghe-
rebbe la diversa colometria di P. In assenza di una spiegazione soddisfacente per questa
stranezza, dunque, rimane ancora preferibile accettare per cautela la colometria di L,
piuttosto che introdurre ope ingenii una sinafia verbale sia nella strofe che nell’antistrofe
contro la testimonianza dei manoscritti.

Quanto all'inizio bacchiaco del colon 6, esso non dovrebbe risultare un problema in-
sormontabile, poiché l'intera sequenza metrica puo essere vista come una versione ace-
fala del verso precedente: in questo modo il baccheo non sarebbe altro che un epitrito
trocaico acefalo®. Tale acefalia, inoltre, potrebbe risultare solo apparente se prendiamo
in considerazione I'eventualita che i cola 5-6 venissero eseguiti in sinafia verbale, con
I'ultima sillaba del primo a ‘colmare’ l'incipit trocaico del secondo. In questo modo le se-
quenze metriche ‘sentite’ nell'esecuzione canora sarebbero due ‘pindarici, come appare

anche visivamente nella seguente disposizione colometrica':

parte, li considera in sinafia e divide la strofe ad Algper-/ od, l'antistrofe a tupavved-/ covot.

17. Come ci si aspetterebbe sulla base della attestata pratica dei ‘pentimenti’: termine preso in prestito
alla storia dell’arte, con il quale si vuole fare riferimento a quei casi in cui il copista — resosi conto di un
proprio lapsus calami dovuto ad auto-dettatura dall’antigrafo — tira una riga sulle lettere ‘di troppo’ copiate
alla fine di un verso, per poi riportarle all'inizio del successivo. Tale pratica & particolarmente frequente
nell’accuratissimo codice Ravennas 429 di Aristofane (cfr. Bravi 2007, 133), ma non & da escludere che fosse
piu diffusa di quanto per ora sappiamo: il Par. Gr. 2712 (= A di Sofocle) mostra un comportamento analogo
per Soph. Trach. 1035-1036, xAfidoc/ doc, senza il taglio del primo -8oc. A proposito di questa e altre frequenti
tipologie di errori colometrici cfr. PARKER 1997, 99-101 € PARKER 2001, 24-25.

18. In alternativa, CERBO 20124, 292 considera il baccheo iniziale del colon 6 «una raffinata variazione
dell’atteso epitrito», probabilmente finalizzata a enfatizzare nell’antistrofe 'avverbio dixaiwe. Il confronto
metrico solitamente citato & Pind. OL 6, str./ant. 6 nell’analisi metrica di SNELL — MAEHLER 1987, 20, ma
esso non & confortato dalla colometria dei codici (cfr. GENTILI 2013, 146) e rimane dunque dubbio. Qualcosa
di simile, tuttavia, potrebbe trovarsi in Pind. OL 8, ep. 10, dove un colon descritto da GENTILI 2013, 204
come cr hem™ & preceduto e seguito da epitriti giambici, ed ¢ quindi possibile che il cretico iniziale sia da
interpretare come un epitrito giambico acefalo.

19. Una dislocazione analoga dell’ultima sillaba del colon 5 si trova nella colometria proposta da DALE 1971,
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863 TV Tap Ad@elod peebpolat TeAEo- —u———uu—uu— pind (epitr" hem™)
864 oag xaotyvntog obev- AN Emaeide —v———vu—vu—v  pind (epitr'™ hem)
877 <> Tupavveboouat @idol PaciAf- —v———uu—uu— pind (epitr" hem™)
878 g6 Brxalwe Toug 6 adixwe xafeAdvTeg —v———vu—vu—v  pind (epitr' hem!)

Anche in questo caso, pero, di fronte alla concordia della paradosis sembra preferibile
conservare la colometria tradita, che rimane chiaramente interpretabile e coerente.

L'ultimo colon, infine, ¢ composto da due ipodocmi®®: poiché la natura ritmica dell’i-
podocmio e trocaica (si tratta, infatti, di un pentemimere trocaico), la sua presenza dopo
due cola con attacco trocaico non appare del tutto inaspettata; la maggiore vivacita del-
I'ipodocmio, d’altronde, si giustifica con 'esecuzione dei movimenti orchestici festosi ai
quali si allude proprio nelle due chiuse della coppia strofica®.

[lustrate le scelte testuali e colometriche, si procedera adesso con I'analisi formale ed
esegetica della coppia strofica, della sezione in trimetri giambici collocata fra la strofe e

l'antistrofe e di quella immediatamente successiva ai versi lirici.

8.3 Analisi del canto

La strofe si apre con I'esortazione alla danza da parte del coro, che si rivolge a Elettra
(v. 859, ® @ide) chiedendole di gioire per la lieta notizia con una danza festosa (vv. 859-
861). Limmagine usata da Euripide per trasmettere I'idea di questa tipologia di danza ¢
quella della cerbiatta leggiadra, che quando corre per i campi sembra appunto saltellare
per la gioia (v. 861, cuv ayAaig®*). Come ¢ stato piu volte evidenziato®, questo attacco
del corale risulta molto simile a quello del terzo stasimo delle Baccanti e, a sua volta, la
prima apparizione in poesia di questa similitudine & da rintracciare nell’Epinicio 13 di
Bacchilide*#:

80, plausibilmente proprio per evitare il baccheo fra dattilo-epitriti.

20. LOURENCO 2011, 210 preferisce I'interpretazione ithyph ia, probabilmente per marcare I'isolamento del
giambo finale alla luce del word-pattern: ¢pg yop® ~ Poa xapd. Fra le due opzioni, pero, l'interpretazione
docmiaca risulta di gran lunga la favorita.

21. CERBO 20123, 292 giustifica la sequenza di due ipodocmi chiamando in causa «la maniera euripidea
di concludere i dattilo-epitriti con strutture metriche eterogenee, grazie alle quali si verifica una marcata
petafoAn ritmica che segnala la fine della strofe».

22. 1l termine é&yloie, come ha osservato CAREY 2012, 23 (con raccolta delle occorrenze alla n. 21), & parti-
colarmente usato nella poesia di Pindaro.

23. Gia a partire da vaN HERWERDEN 1899, 231-232, ma anche fino agli attuali commenti della tragedia (cfr.
CRrOPP 2013, 203).

24. Si vedano anche HENRICHS 1994-1995, 88 (che pero legge El 860-861 soltanto in connessione con Ba.
862-867, dando al corale qui esaminato un’interpretazione dionisiaca); BAGorDO 200343, 161-162 (il quale si
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Eur. Ba. 862-867:

ap’ &v mavvoylols yopoig Muovero6 io mai il mio candido piede

OMow moTE Aeuxov tutta una notte in cadenza di danza

168’ dvaPaxyebovan, Spav per l'esultanza del bacchico rito,

aifp’ éc dpoaepov pimToud) spingero io il mio collo su su verso l'alto
06 vePpog yAoegpalc eumal- nell’aria che sa di rugiada, simile a cerbiatta
lovoa Asipaxog dovais . .. che gioca con i verdi piaceri del prato?® ...

Bacch. ep. 13, 54-57:

NbTe vePpoc amev[Onc] Come una cerbiatta senza pensieri,
avBepdevtac enf’ &xHoug] sulle alture fiorite

xod@a oLy ayx8opfoic] agilmente danzando insieme alle
Bpworovd’ dyaxiertalic étaipelic...  nobili compagne vicine di casa®...

Pur con le dovute differenze di contesto, si puod notare che questi tre passi sono acco-
munati sia dall'uso di un lessico molto simile, sia dal collegamento dell'immagine della
cerbiatta con il giubilo di un coro femminile, che si appresta a festeggiare la vittoria di

un uomao:

« nell’'epinicio di Bacchilide i versi citati si riferiscono alla lode della ninfa Egina, che
danza insieme alle altre ninfe per celebrare la vittoria nel pancrazio di un giovane
nativo dell’isola che da lei prende il nome, Pitea di Egina;

« nell'Elettra le giovani che compongono il coro danzano per festeggiare la morte
di Egisto, che nel dramma viene considerata una vittoria di Oreste;

« nelle Baccanti Euripide riusa la similitudine in un canto che esprime la speranzosa

attesa del coro per la vittoria del loro dio sul miscredente Penteo.

A proposito delle due attestazioni euripidee, tuttavia, si nota anche una significativa
differenza, che mostra in maniera molto chiara come lo stesso autore possa appropriarsi
di una medesima immagine in due diverse opere, riadattandola al nuovo contesto sceni-
co tramite il mutamento di uno dei livelli semantici: in questo caso, infatti, la similitudine
¢ usata la prima volta in un contesto metrico di kat'enoplion-epitriti, la seconda volta fra
metri gliconici.

Tale differenza ¢ significativa se si guarda ai due diversi momenti scenici nei quali
I'immagine ¢ stata calata. Nell'Elettra Oreste ha gia portato a compimento la sua impresa,

proprio come Pitea di Egina nell’epinicio bacchilideo: percio 'uso in entrambi i testi di

focalizza sulla ripresa del passo bacchilideo nelle Baccanti e si limita a citare El. 860-861 come confronto).
Per il commento al passo bacchilideo si veda MAEHLER 1982, 266.

25. Traduzione di V. Di Benedetto.

26. Traduzione di R. Sevieri.
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una partitura metrica cosi caratterizzante come i kat'enoplion-epitriti serve non solo a
richiamare la forma metrica dell'ipotesto lirico, ma anche a celebrare il laudandus con
il metro tipico del canto di vittoria. Nelle Baccanti, d’altro canto, la vendetta di Dioniso
su Penteo non si ¢ ancora compiuta e il coro si limita a sperare di poter festeggiare la
vittoria del dio, esprimendo tale augurio in un canto modulato sui meno ‘parlanti’ metri
gliconici?.

Gia in questi primi tre versi della strofe, dunque, gli elementi intertestuali e la par-
titura metrica sembrano sottintendere in misura preponderante il genere epinicio. E
quanto il coro afferma nei versi successivi, per esplicitare il motivo di questi festeggia-
menti (vv. 862-864) — versi che continuano a mostrare una coerente tessitura in kat'e-
noplion-epitriti —, non fa che marcare ulteriormente il riferimento al mondo agonale e
alla poesia celebrativa ad esso legata. Oreste — dicono le giovani del coro — “ha vinto il

"8 (v. 862, vixd aTeqavagopiey), poiché ha compiuto imprese

diritto a portare la corona
piu ragguardevoli di una vittoria nei giochi olimpici, come lascia intendere la perifrasi
TV Top” AAetod peeBporat (v. 863), che trova un vicinissimo parallelo in Pind. OL 9, 17-18,
mape/ Alpeod te péeBpov. Il lessico impiegato in questi due versi appare marcatamente
pindarico: il sostantivo otepavagopla presenta una sola altra attestazione poetica, che
si colloca proprio nelle Olimpiche di Pindaro e in unione con una perifrasi geografica
che indica Olimpia per mezzo del flume Alfeo®; quest’ultima, a sua volta, ricorre cosi
frequentemente nella poesia epinicia che il corso dell’Alfeo si configura come una stan-
dardizzata metonimia topografica per Olimpia3’; infine, I'iperbole con la quale il coro

descrive I'eccezionalita dell'impresa di Oreste allude a un’opinione condivisa, secondo

27. Quando poi la vittoria di Dioniso si sara compiuta, il coro intonera una propria xaAAivixog o1, ma a
quel punto del dramma la celebrazione sara velata dal racconto del macabro delitto di Agave, la quale desta
la compassione sia dell'osservatore esterno che di quello interno alla narrazione drammatica, e dunque il
metro del canto sara principalmente docmiaco (supra § 4.4.3).

28. Sull'importanza della corona come onorificenza destinata agli atleti vincitori cfr. BLECH 1982, 145-153.

29. Si tratta di Pind. OL 8, 9-10, AX" & Tligoc ebdevdpov ém’ Akped 8Agog,/ T6Vde xdpov xal aTepavapopiov
d¢kal, «su, sacro boschetto di Pisa ricco di alberi presso I'Alfeo, accogli questo corteo e le corone che porta».
Alla luce di questa precisa corrispondenza e della rarita delle attestazioni del termine, sembra improbabi-
le che esso sia frutto di una corruzione e che dunque debba essere corretto in otepavagpdpe, come molti
stampano seguendo la proposta di Weil (cfr. I'apparato critico). La compresenza di una perifrasi geografica
che coinvolge il fiume Alfeo e del riferimento all'incoronazione dei vincitori dei giochi olimpici si ritrova
poi in altri luoghi pindarici: OL 7, 15, TeAdpiov &vdpe mop’ Aheeidd otepavwcapevoy; Ol 9, 17-20, népo/ AA-
peod e pécbpov-/ EBev oTehvmy dwtol xAuTdy/ Noxpév émaeipovtt patép’ dyraddevdpov; Nem. 6,17-18, xetvoq
yop Olupmdvixog éwv AlaxiSaic/ Epvea Tpiytog <Evetkevs &’ Ahpeod; Isth. 1, 65-66, Olvpumbdwy T’ eEanpétorc/
AAgeod Epveat. E ancora si possono citare come ulteriori confronti due passi bacchilidei: 'apostrofe a Zeus
di ep. 8, 25-31, nonché ep. 13, 156-161.

30. Cfr. Pind. OL 1, 92, AAgeod mdpw; OL 3, 22, Labéoig éml xpnpvoic Algeod; OL 13, 35-36, ¢m’ Alpeod/
pecbpotary; Bacch. ep. 6, 3, n’ Adgeob npoyoaialy; ep. 11, 26, Ahpedv opd KaAApoay.
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la quale non esistono gare piu prestigiose dei giochi olimpici’'.

Dopo questa sezione del testo cosi marcatamente ‘olimpica), per il tramite di una chiu-
sa in ipodocmi? l'attenzione del coro torna alla propria danza e — con una seconda esor-
tazione che chiude la strofe cosi come l'aveva aperta — invita Elettra a intonare il “canto
di vittoria” in unione alla performance orchestica (vv. 864-865, &AX’ émderde/ xadAivixov

5

oo eped yop®). Con xaAlivixog o1 si potrebbe fare riferimento al «canto intonato ad
Olimpia per celebrare in modo estemporaneo i vincitori negli agoni» (CERBO 20123, 277-
278), oppure all’epinicio vero e proprio, visto che in Pind. Pyth. 5, 106-107 'espressione
TO KAAAIVIXOV ... péAoc yaplev sembra chiaramente riferibile all’epinicio stesso®. La cosa
interessante ¢ che con questa affermazione il coro sembra definire in maniera piuttosto
inequivocabile la natura della propria performance.

La risposta di Elettra a questa richiesta non sara, tuttavia, né cantata, né danzata: in
sette trimetri giambici — che dunque saranno stati recitati o eseguiti in parakatalogé3* - la
protagonista reagisce alla notizia con un’apostrofe alla luce del sole, alla terra e alla notte,
che sembrerebbe il tipico inizio di un monologo tragico®, ma che viene rapidamente
interrotta da un nuovo dinamismo scenico. Elettra, infatti, non si lascia andare troppo
diffusamente alle esclamazioni di gioia (vv. 866-869), ma coglie subito il riferimento del
coro alla otepavagopla, onore di cui Oreste si € reso meritevole, per metterla in atto sulla
scena (vv. 870-872).

Oreste, in verita, ha gia ottenuto I'onore della corona sul luogo del delitto: nel raccon-
to del messaggero, infatti, si dice che di fronte alla rivelazione di Oreste i servi di Egisto

avevano abbassato le proprie armi e lo avevano incoronato, intonando grida di vittoria

31. Cfr. Pind. OL 1, 7, und” OAvpmioc ay@dve @éptepov abdacopev. E si veda anche I'apostrofe a Zeus in Pind.
Ol 2,12-13, dove il dio ¢ salutato come patrono “dell’eccellenza delle gare e del corso del fiume Alfeo” (v. 13,
0£0Awv Te xopLEY TOPoV T  AAPEOD).

32. La metabolé ritmica di quest'ultimo colon potrebbe essere stata dettata anche dall’esecuzione di mo-
vimenti orchestici piut vivaci in corrispondenza della chiusa del canto. Dal momento che non possiamo
sapere quanto potesse essere lunga la cesura fra il v. 865 e l'inizio dell'intervento di Elettra, non & da esclude-
re che la danza alla quale il coro allude con éué yop® potesse continuare anche durante questo ‘intervallo),
accompagnata solo dalla musica.

33. Se prestiamo fede ai codici, anche in Pind. Nem. 4, 16 si avrebbe un’espressione analoga (Upvov xoAAi-
vIxov, cosi supra § 7.1, p. 174), ma proprio su questo punto il testo ¢ molto discusso (si vedano i commenti di
WILLCOCK 1995, 96 e HENRY 2005, 32). Sulla relazione pitt 0 meno identitaria fra xaAAivixog bpvog ed epinicio
si veda AG6cs 2012, 215-216.

34. Si schiera a favore della prima ipotesi ANDUJAR 2018, 285-286; CERBO 20123, 284 € 295, invece, seguita
da Cropp 2013, 203, propende per la resa in recitativo, citando come confronto gli esametri recitativi che
Neottolemo pronuncia fra la strofe e I'antistrofe del coro in Soph. Phil. 839-842.

35. Cfr. CERBO 20124, 284, con la n. 26. SWIFT 2010, 160-161 legge anche nell’apostrofe alla quadriga del sole
un riferimento atletico, ma la formulazione potrebbe essere di per sé convenzionale e priva di allusioni al
mondo dell’epinicio.

224



8.3 Analisi del canto

(Vv. 854-855, oTéovat 8 e0Bdg cod xaoryviiTou xape/ xaipovreg aAardlovtee). Se dietro le
aAadat degli uomini si puo celare leffettiva xaAdivixog o7 estemporanea, intonata sul
luogo della ‘gara’ e coincidente con la proclamazione del ‘vincitore), il canto corale puo
forse essere considerato un ‘surrogato’ dell’effettivo epinicio dedicato a Oreste al mo-
mento del nostos. Insieme al canto del coro, pero, occorrera una degna (e questa volta
visibile) cerimonia d’incoronazione, percio Elettra — in qualita di unico membro della
famiglia in grado di svolgere questo compito — non si unisce alle danze delle sue giovani

compagne e proclama:

866 & @Eyyoq, ® Tébpimmov HAlov oélac, Oh luce, oh quadriga splendente del sole!

867 & yolo kol WE v edeprdpny mapoc, Oh terra, e notte che prima mi circondaval

868 VOV dupa ToOpOV apmruyel T’ éAevBepor,  Ora il mio sguardo puo estendersi liberamente,
869 ¢mel moTpoc mEMTwWKEV AlyloBog povedc.  ora che ¢ morto Egisto, 'assassino di mio padre!
870 @ép’, ol 07 "yw xai Sépot xedbovoi pov  Su, care, portiamo fuori tutti gli ornamenti

871 xopng ayoApat’ tEevéyrmpey, pilal, per il capo che ho dentro la mia casal!

872 oTéYw T  adeApod xpata Tod Vikngopov. Voglio incoronare mio fratello vittorioso!

In questi versi non sembra di leggere un rifiuto a unirsi ai festeggiamenti3®, ma una
volonta di integrarli con le azioni necessarie a imbandire la piu calorosa accoglienza per
il ritorno del “fratello vittorioso” (v. 872, adeAqob ... vixngopov). Di nuovo ricorre un ap-
pellativo dal sapore pindarico, poiché ¢ frequente che i vincitori celebrati negli epinici
siano salutati con l'aggettivo vixngdépoc¥. E un celebre parallelo pindarico ‘illumina’ an-
cora una volta l'espressione con cui Elettra esprime la volonta di incoronare il fratello
(v. 872, oTépw T dedod kpdta Tob Vixngopov): alla fine dell’Olimpica 1 Pindaro proclama
infatti, con una punta di vanto, che tocca a lui incoronare lerone (OL 1, 100-103, éut 8¢
otegavioal/ xelvov ... xp1). E non bisogna dimenticare che I'attenzione posta su questa
incoronazione si pone in stretta relazione con un desiderio espresso dallo stesso Ore-
ste gia in un momento precedente della tragedia, quando affermava di essere tornato in
patria per ottenere “questa corona” (v. 614, {xw ‘T TOVOe oTEQaVOV- AANR TR AdPw;).

L'azione intrapresa da Elettra in questi versi, dunque, non ¢ affatto separata dalla ce-
lebrazione corale della vittoria, ma ¢ perfettamente integrata al suo interno: il canto di
vittoria e il gesto dell'incoronazione si completano a vicenda, senza lasciare alcun dub-
bio sul modo in cui questa scena doveva essere percepita dagli spettatori contemporanei.

Difficilmente Euripide avrebbe insistito cosi tanto sulle corone se non avesse voluto mar-

36. Appare ingiusta l'affermazione di HENRICHS 1994-1995, 87, secondo il quale «Elektra is less than fully
cooperative».

37. Cfr. Pind. OL 1, 115-116, £l ... ué ... vixagbpoig/ dpiely; O 2, 5-6, Ofpwva 8t TeTpaoplag Evexa vixapbdpov/
yeywvnreov; Nem. 3, 67, foa 8¢ vixapdpw abv AptatoxAelde Tpémet.
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care in maniera netta la valenza simbolica di questo atto3 e la stessa uscita temporanea
di Elettra dalla scena andrebbe forse letta in questottica: I'attenzione posta sui xopnc
ayaipate menzionati da Elettra al v. 871 — subito riecheggiati dai vv. 873-874 del coro
(ayarpate ... xpati) — e sulla loro collocazione “dentro casa” (v. 870, ole. 67 "yw kol d6pol
xevBouot pov) € tale che T'uscita di Elettra sembra quasi preparata, giustificata e anche

enfatizzata da queste ‘didascalie sceniche’ cosi puntuali®.

L'antistrofe, nella sua struttura metrica e tematica, risponde in modo cosi preciso alla
struttura della strofe che sembra essere stata modellata su di essa. Si ripete, infatti, la

medesima struttura in Ringkomposition:

« il colon 1 contiene di nuovo un imperativo rivolto a Elettra (v. 859, 65 eic yopdv,
@ik, fyvoc ~ vv. 873-874, ab pév vov ayddpat epe/ xpotl), la quale mentre prima
era stata invitata a prendere parte ai festeggiamenti, adesso — in accordo con il
desiderio espresso — viene esortata ad andare a prendere le corone per Oreste;

« icola 2-3 contengono un nuovo riferimento alla danza (vv. 860-861, g veppog ov-
paviov/ Thdnue xoupilovae cbv dyrale ~ vv. 874-875, 10 & auétepov/ ywprioeTol
Modaoaiat yopeupa @irov), che questa volta si limita a una mera dichiarazione d’in-
tenti, senza fornire dettagli o istruzioni sulle effettive modalita della performance
orchestica;

« icola 4-6 riprendono l'esposizione dei motivi che spingono il coro a gioire, foca-
lizzandosi questa volta non tanto sull'impresa vittoriosa e sulla persona di Oreste
(vv. 862-864), quanto sul merito del risultato conseguito, cioe¢ il ritorno al potere
dei legittimi sovrani (vv. 876-878);

« il colon 7 conclude I'intervento corale con un nuovo preciso riferimento alla quali-
ta della sua performance, che richiama la chiusa della strofe anche attraverso delle
significative corrispondenze sintattiche e omofoniche (vv. 864-865, &N émdeide/

KA vixov @day Euid xop® ~ V. 879, AN itw Euvavioc Poa xapa).

38. Come ha suggerito MARSHALL 1999-2000, 332-333, la scena dell'incoronazione di Oreste concretizza
una metafora ricorrente in tutto il dramma: I'interpretazione dell'omicidio come una vittoriosa competi-
zione atletica (cfr. ARNOTT 1981, 187-189; HOSE 1991, 51-52; MYRICK 1993-1994, 138-141; VisA-ONDARGUHU 1999,
343-347; ALONGE 2007, 267-271; SWIFT 2010, 156-170; CERBO 20123, 285; VAN EMDE Boas 2017, 56-57). In que-
sto senso essa puo essere considerata un chiaro esempio di ‘significant action’ secondo la definizione di
TAPLIN 2003, 42: «<small deeds may be imbued with a meaning reaching far beyond the mere action itself».

39. Come si accennava alla n. 4 di p. 181, una voce fuori dal coro su questo punto & costituita da Kuso 1967,
24, che sostiene che Elettra rimanga sempre in scena e che le ghirlande le vengano consegnate dal coro
all'inizio dell’antistrofe. Ma si veda la confutazione di questa ipotesi da parte di CERBO 20124, 283 n. 22.
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L'allusione all'accompagnamento dell’aulo proprio alla fine dell’antistrofe rende al-
quanto plausibile I'ipotesi di Ester Cerbo: «alla fine del corale, forse veniva eseguito un
assolo di aulos che copriva il tempo necessario per I'ingresso in scena di Oreste, Pilade e
del corpo di Egisto dalla elcodoc e per I'arrivo di Elettra dalla oxnvn» (CERBO 20124, 293).
Cidoveva essere un certo stacco*®, dunque, tra la fine del canto corale e la nuova sezione
di trimetri giambici pronunciati da Elettra, di modo che i tre attori avessero il tempo di
rientrare in scena in modo trionfale#, scortando il cadavere di Egisto come un trofeo
da mostrare®. Una volta che tutti avevano raggiunto la propria posizione sulla scena,

Elettra doveva avvicinarsi a Oreste e Pilade pronunciando i seguenti versi:

880 & xaAAlvixe, TATPOC X VIKNPOPOL Oh vincitore, nato da padre vittorioso
881 yeywce, Opéata, g v | A payne, nella guerra di Troia, Oreste,
882 ek xouNG TTc PoaTpuywY avonpaTe. prendi i nastri per i riccioli della tua chioma.

883 1xelg yap ovx axpeiov ExmAeBpov dpapwyv  Poiché giungi a casa non dopo aver corso una
884 ay®v’ £ olxoug GAle ToAfpov xTavewy  gara vana nello stadio, ma dopo aver ucciso
885 Aiyiahov, 6¢ oov matépa xauov wAecev. il nemico Egisto, assassino di nostro padre.
886 001, O mapaoniot’, vdpoc edoepeotdtov  E tu, suo compagno d’armi, figlio di un uomo
887 maidevpe, MTudadn, otépavoy ¢€ epfic xepde  correttissimo, Pilade, dalle mie mani prendi
888 deyou- pépm yap xal o TS ioov uépog  la corona: poiché anche tu con lui hai preso
889 aydvoc. alel & edTuyEls paivolahs pot. parte all'agone. Che io vi veda sempre felici!

Questi versi, cosi intrisi di lessico tipico dell’epinicio, possono essere considerati la
degna conclusione della scena fin qui analizzata, e dunque parte integrante della perfor-
mance corale, la cui funzione sembra essere proprio quella di preparare il setting sceni-
co e gli spettatori per I'incoronazione che adesso si compie. L'apostrofe subito rivolta a
Oreste, & taAlivike® (v. 880) — che trova un precedente nelle parole con cui il messag-
gero era entrato in scena per annunciare la vittoria (vv. 761-762, & xeAAivixol mapBévot
Muxnvidee,/ vixavt’ 'Opéotny maow &yyéAlw @idoig), estendendo peculiarmente il titolo

di xeAlivixor anche alle ragazze del coro — sembra rifare il verso all’archilocheo t™veAda

40. Ma non «an abrupt end», come vorrebbe HENRICHS 1994-1995, 88.

41. Purtroppo il testo non ci permette di capire se Oreste e Pilade entrassero in scena da soli oppure ac-
compagnati dai servi di Egisto, che hanno riconosciuto in Oreste il legittimo padrone e per primilo hanno
proclamato e incoronato vincitore (cfr. vv. 844-8s5). Qualora questi servi avessero composto un piccolo
x®pog che scortava i due ‘atleti’ vincitori, il loro ingresso in scena risulterebbe ancora pitt connotato come
il ritorno in patria dopo una vittoria atletica (cfr. SLATER 1984, 246-247).

42. Sull’'eccezionalita di questo uso del cadavere sulla scena, dove viene portato non per il compianto
funebre, ma per essere oltraggiato da Elettra poco dopo (v. 902, vexpodg UPpilew), cfr. D1 BENEDETTO —
MEDDA 1997, 288-289.

43. In Pind. Pyth. 1, 32-33, xeAXivixog ¢ il titolo riconosciuto a Ierone: 1¢pwvog dmép xaAlwixov/ dppaot.
Sull'uso del termine xaAivixog in Pindaro, nei suoi vari significati, si veda la raccolta di passi in Acdcs
2012, 216 (con la n. 161) e 223.
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roaAlvice (fr. 324 West, v. 1), il refrain che veniva «ripetuto sul luogo della gara subito
dopo ogni dichiarazione di vittoria» (ANGELI BERNARDINI 1992, 968)#. A seguire Elettra,
prima di pronunciare il nome di Oreste, lo qualifica come figlio di un uomo a sua volta
vixn@opoc (vv. 880-881), secondo una consueta norma formale della poesia encomiastica;
poi gli consegna la corona, premio per I'impresa compiuta (v. 882), plausibilmente accom-
pagnando le proprie parole con il gesto della mano mentre gli pone le ghirlande intorno
al capo; infine enuncia il motivo dell’elogio, cio¢ 'agone in cui il laudandus si & distinto
(vv. 883-88s).

[l medesimo schema formale si ripete subito dopo per I'incoronazione di Pilade, anche

nello stesso ordine:

« l'apostrofe espressa in vocativo (v. 880, & xaAlivixe ~ v. 886, 00 T°, & mapaomoT);

« lalode del padre (vv. 880-881, matpoc éx vixn@opov/ yeywe ... Thg O T Ay puéyng ~
vv. 886-887, avdpog ebaefeothton/ Taidevpa);

« il nome proprio del laudandus® (v. 881, Optata ~ v. 887, TTuAadn);

« l'invito a prendere la corona (v. 882, 6¢£at xoung ofic fooTpuywy avdnpate ~ vv. 887-
888, aTépavov ¢ Eutic xepds/ déxov);

+ la menzione della gara appena vinta (vv. 883-885, 7jxeig yap obx aypeiov éxmAefpov
Spapv/ by@v’ &g olxoug BAAG ToAEpiov xTavev/ Atyiabov, bg ooV TaTépa kAo GAE-
oev ~ vv. 888-889, @épt yop xal ob T8 Toov pépog/ dydvoe);

« il makarismds finale rivolto a entrambi (v. 889, aiel 8" edTvyeic paivoiabé po).

Oltre alle corrispondenze tematiche e all'ordine degli argomenti, risaltano anche alcu-
ni elementi evidenziati per corrispondenza isometrica all'interno dell'ordo verborum: la
posizione incipitaria del verbo d¢yopat (v. 882, 8¢Eat ~ v. 888, deyov) e del sostantivo aywv
(v. 884, aydva ~ v. 889, ay@vog); la posposizione del nome proprio al sostantivo che lo
qualifica come “figlio di” (v. 881, yeywg, Opéota ~ v. 887, maidevpa, TTudadn).

Tutta questa attenzione formale al lessico e agli stilemi propri della poesia epinicia in

questi trimetri giambici farebbe pensare che questa sezione epirrematica possa essere

44. Sul frammento archilocheo e sulla sua posizione nella storia del genere epinicio si vedano PAVESE 1997,
35-36; THOMAS 2007, 144-145.

45. Sulla ‘necessita’ del nome proprio nella letteratura encomiastica si veda la seguente osservazione di
PAVESE 1967, 124: «nel tema della lode, come si presenta negli epinici e in altre composizioni encomiastiche,
si puo notare che il nome proprio ¢ un elemento necessario, e governa tutti i predicati che seguono, fino a
che, eventualmente, un nuovo nome proprio non intervenga a segnalare un nuovo personaggio. Ed ¢ anche
abbastanza naturale che sia cosi: poiché la persona lodata ¢ la persona pit importante nell'occasione, essa
deve essere introdotta chiaramente col suo nome». E si veda, pi ampiamente, PAVESE 1992, 49.

228



8.3 Analisi del canto

considerata la reale conclusione dello stasimo: anche se manca una distribuzione sim-
metrica dei due interventi di Elettra, si potrebbe proporre per questa struttura strofica
uno schema del tipo “A 3ia A’ 3ia”, che mostra chiaramente come le due voci - solista e
corale - si uniscano in questa scena celebrativa, pur mantenendo due modalita esecutive
differenti che adempiono a distinte funzioni drammaturgiche. Se il coro danza e canta
per gioire della vittoria di Oreste, come si addice a un gruppo di giovani donne, Elettra
si fa carico — in questa particolare circostanza che vede entrambi i fratelli in esilio dal
proprio palazzo — del compito semi-istituzionale di accogliere il ritorno a casa dell’atleta
vittorioso, al quale spettano di diritto canti e corone4.

Gli espedienti scenici messi in atto da Euripide in questa sezione della tragedia, con
lI'inedita congerie di movimenti di entrate e uscite dei personaggi, insieme alla variatio
strutturale che scardina la consueta forma dello stasimo#, si giustificano tutti nell’ottica
di una deliberata riproposizione drammatica della celebrazione di una vittoria atleti-
ca. Tutti i livelli semantici indagati in queste pagine (lessico, stilemi retorico-formulari,
metro) ci portano dunque nella direzione di una lettura epinicia dell'ode, che ad oggi
rimane quella pitl largamente condivisa®. Rimangono da indagare e da spiegare, pero,
quei tratti della sezione corale che — in tempi anche molto recenti — sono stati ritenuti
iporchematici, attraverso i quali si pone poi il problema del tipo di danza impiegato nella

performance.

8.3.1 Un epinicio iporchematico?

Nella ‘temperie iporchematica’ della prima meta del Novecento non ¢ mancato chi ha
definito questo corale tragico un iporchema%, secondo il gia discusso fraintendimen-
to (supra § 2.3) che ha portato all’applicazione di questa etichetta a qualunque corale
drammatico presentasse elementi evidenti di danza. Anche in tempi piu recenti alcu-

ni hanno mostrato un certo imbarazzo nel far convivere, all'interno della stessa ode,

46. SWIFT 2010, 160: «the suggestion that Orestes’ victory calls for a song and accompanying choral dance
is also epinician in ethos, for it evokes the topos that praise-song is a central part of the recognition of the
victor’s areté». Sul collegamento, invece, fra il momento del ritorno dell’eroe e la performance del canto di
vittoria in tragedia si veda CAREY 2012, 18.

47. Su questi aspetti innovativi si rinvia a CERBO 20123, 280-283.

48. Oltre agli studi di SWIFT 2010, 159-163 ¢ CERBO 20123, citati a pil riprese, si vedano, a titolo esempli-
ficativo, KuBo 1967, 23; ROISMAN — LUSCHNIG 2011, 197.

49. Cfr. DE FALCO 1924, 39-40 n. 8 (= 1958, 79 n. 74), il quale lo definisce addirittura «vero iporchema», ma
lo distingue dagli “iporchemi sofoclei” perché non presenta «la peculiarita [...] di precedere la catastrofe
esprimendo pensieri di vivo giubilo»; SCHROEDER 1928, 96, che sottoscrive la definizione di dmépynua a
quella di terzo stasimo; DENNISTON 1939, 154.
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dei riferimenti cosi evidenti al genere epinicio con I'elemento - altrettanto evidente —
dell’autoreferenzialita corale’°. A tal proposito risulta esemplare il commento di Chris

Carey:

this is a victory ode which relegates athletic victory to second place, an epinician
which turns against its generic antecedents [...]. In contrast to the victory odes of
Pindar and Bacchylides, which are notoriously unforthcoming about the nature
of their performance, this ode opens with an explicit description of lively dance.
[...] the foregrounding of rapid and energetic dance [...] suggests that we may have
elements of the more energetic hyporchema blended with the epinician (CAREY
2012, 23-24).

Queste considerazioni sono state riprese e sviluppate da Rosa Anddjar in un recen-
te saggio che — pur riconoscendo i chiari riferimenti all’epinicio nella lingua, nell'im-
maginario, nel ritmo — mette questi elementi in secondo piano®, ponendo il focus sui
riferimenti alla danza. La studiosa, infatti, ritiene che una lettura in chiave meramente
epinicia sia scorretta, poiché essa non ¢ in grado di rendere conto di una «explicit indic-
ation of vigorous dancing» che non rientra nelle caratteristiche performative proprie
di questo genere lirico-corale, quanto piuttosto in quelle dell'iporchema. La novita ri-
spetto ai sostenitori primo-novecenteschi di questa interpretazione del canto in chiave
iporchematica consiste nel fatto che tale etichetta non ¢ pitl impiegata nel suo significa-
to tardoantico e moderno di ‘canto danzato”: attraverso una lettura ragionata delle fonti
sull'iporchema%, la studiosa cerca di recuperare la dimensione performativa del genere
lirico-corale, tracciando un metodo analogo a quanto si ¢ proposto anche nel presente
lavoro (supra § 2). Tuttavia, le conclusioni raggiunte sono diverse, in quanto la studiosa
ha dato un peso maggiore alle testimonianze che parlano di una divisione dei compiti
fra cantori e danzatori nell’esecuzione dell’antico iporchema’, giungendo cosi alla se-
guente definizione del genere: «a choral genre that separated the chorus into two visible
groups of dancers and singers, as opposed to the normal practice of having the chorus
perform both singing and dancing, in order to accommodate a more mimetic dance»
(ANDUJAR 2018, 276). Di conseguenza, I'elemento discriminante per l'individuazione di

veri iporchemi in tragedia diventa, a suo parere, proprio questa separazione dei ruoli

so0. Si vedano le difficolta definitorie riscontrate da DisTiLo 2012, II 417 € CROPP 2013, 203.

51. ANDUJAR 2018, 283-284 ne riduce, infatti, la portata semantica, dandone la seguente giustificazione:
«this device of setting up Orestes as hero-athlete is ironically intended to diminish the horror of the
matricide precisely by comparing it to an athletic event».

52. Cfr. ANDUJAR 2018, 267-276.

53. Cfr. ANDUJAR 2018, 270-276. Il problema é stato affrontato in questa sede al § 2.1.2; si veda soprattutto
lan. 15a p. 44, dove sono raccolti i riferimenti bibliografici agli studi che si pongono a favore della tesi della
Andgjar.
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fra gli esecutori della performance, che la studiosa individua distintamente solo nel terzo
stasimo dell’Elettra euripidea’.

La lettura proposta da Rosa Andujar per il corale risulta molto diversa da quella espo-
sta in questo capitolo, soprattutto perché la necessita di separare e distinguere nettamen-
te la performance del coro dagli interventi in trimetri giambici di Elettra la porta non solo
a immaginare un forte stacco fra I'esecuzione dinamica (cantata e danzata) dei coreuti e
la ‘staticita’ dei trimetri recitati dall’attore, ma anche a leggere nella mancata risposta di
Elettra all'invito del coro (vv. 864-865, &AX’ émaerde/ xaAdivicov oy Eu xop@) «a certain
and irreparable process of separation» (ANDUJAR 2018, 286). La funzione drammaturgica
di questa “irreparabile separazione” fra attore e gruppo corale si giustificherebbe, a suo
parere, con la volonta di mettere in enfasi la particolare condizione di isolamento in cui

Euripide ha dipinto Elettra in questo dramma%:

Electra’s status as a virgin who is now married is clearly problematic in the frame-
work of these rituals, as is the fact that she is wed to someone who is her social in-
ferior. By birth, she should lead the Argive dances but her ambiguous status means
that she has no role in festival, and therefore no way to perform. Euripides’ echo
of the hyporchéma, if taken to mean a strategic disjunction between dancers and
singers, would be an important way to illustrate and further emphasise Electra’s
unique but separate situation in his play (ANDUJAR 2018, 288).

Sebbene questa prospettiva possa risultare affascinante, anche in virtu di quest’ulti-
mo collegamento della specifica ricostruzione della performance dello stasimo con una
lettura dell'intero dramma, sembra alquanto difficile che uno spettatore a teatro potesse
cogliere un riferimento di questo tipo di fronte al vero e proprio ‘bombardamento’ di
immagini atletiche e di caratteristiche compositive del canto di vittoria, che il poeta ha
disseminato per tutta la durata dell'ode. Come si ¢ tentato di mostrare nelle pagine pre-
cedenti, questi elementi sono troppo evidenti e pervasivi perché potessero passare in se-
condo piano per il pubblico di allora: anche qualora il testo non parlasse in maniera cosi

chiara, la sola coerenza della partitura metrico-ritmica in kat enoplion-epitriti’® bastereb-

54. Questa conclusione la porta a ridurre drasticamente la lettura iporchematica di quei canti - come
Soph. Trach. 205-224 (supra cap. 4) e Ai. 693-718 (supra cap. 3) — che contengono generici riferimenti del
coro alla propria danza (cfr. ANDUJAR 2018, 279-281), sulla base del seguente assunto: «we must assume
that all stasima in tragedy were accompanied by rhythmic movements of some kind, so a direct reference
to or even emphasis on dancing, no matter how energetic, is not necessarily a sign of the hyporcheme»
(ANDUJAR 2018, 281).

55. Giunge a conclusioni analoghe WEiss 2018, 70-73.

56. CERBO 20123, 294: «per la tragedia si tratterebbe dell'unica volta in cui queste sequenze sono attestate
in un contesto ben definito, tale da richiamare immediatamente all'uditorio il nesso con la poesia epinicia
di impronta pindarica».
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be a farci ipotizzare che I'esecuzione orchestica e musicale del canto fosse quella comu-
nemente impiegata nell’epinicio, non certo nell'iporchema, per il quale non sembrano
attestate sequenze metriche di questo genere.

Il solo elemento della presenza esplicita di riferimenti alla danza non ¢ sufficiente per
mettere in dubbio la lettura epinicia dello stasimo, poiché se ¢ vero che gli epinici di
Pindaro e Bacchilide risultano parchi di elementi di autoreferenzialita del coro, ¢ anche
vero che un tipo di danza detta xaAXivixoc € menzionata da alcune fonti fra varie tipolo-
gie di danza che prevedevano I'accompagnamento dell’aulo””. Dal momento che anche lo
stasimo dell'Elettra contiene un riferimento all'uso di questo strumento (v. 879, £&dvawlog
foa), non & da escludere che la performance orchestica si rifacesse proprio alla épynoig
radlivixoc. Questa, secondo la ricostruzione di Lillian Lawler, doveva essere una danza
principalmente di tipo processionale non molto diversa da quella che, a suo parere, ac-
compagnava gli epinici di Pindaro e Bacchilide®. Forse una parziale conferma di questa
idea si avrebbe nell'epodo del secondo epinicio di Bacchilide, dove I'accompagnamento
musicale del canto di vittoria & costituito dal “dolce suono degli auli” (Bacch. ep. 2, 12,
yAvkelav adidv cavayav): I'uso del solo strumento a fiato potrebbe essere stato destina-
to ad accompagnare forme di celebrazione immediata della vittoria, in quanto adatto a
canti brevi e dai tratti particolarmente vivaci®®. Una certa varieta di modalita performa-
tive, tuttavia, non sembra da escludere®: in assenza di notizie pili precise sui movimenti,
i ritmi e la velocita di questa tipologia orchestica, bisognerebbe percido mantenere una
certa cautela nell’affermare che la vivacita della danza cui sembrano alludere le parole

del coro sia in contrasto con la facies epinicia del corale®.

8.3.2 Un messaggio etico e politico?

Rimane da indagare un ultimo aspetto: quali reazioni potrebbe aver voluto suscitare

Euripide fra gli spettatori attraverso la scena dell'incoronazione di Oreste e I'esecuzione

57. Cfr. Athen. Deipn. 618c (= XIV g, 30 Kaibel); Poll. 4, 100; Hesych. x 481 Latte.

58. Cfr. LAWLER 1948, che a p. 256 fa riferimento anche a questo corale euripideo.

59. Si ¢ brevemente accennato a questa tipologia di epinici a p. 173, n. 9.

60. LAWLER 1948, 262: «the kallinikos dance, then, can be performed by men alone, by women alone (as
in the Electra of Euripides), or by men and women together. Apparently it can be freely processional, or
rectangular, or in the geranos formation, with dancers side by side in aline. It can be brief (as in the snatches
performed in the drama), or, presumably, can last all night. It can be in honor of Heracles himself, of some
other divinity, of an athletic victor, of a dramatic victor or prospective victor, of some great hero, or of
a military or tactical victory. It is always accompanied with flute-music and song, and is quite obviously
joyous».

61. Per un’ipotesi di parziale ricostruzione orchestica di un altro canto tragico ascrivibile al genere dell’e-
pinicio, si veda RODIGHIERO 20123, 79-89 (sul primo stasimo delle Trachinie di Sofocle).
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diun canto di vittoria? E possibile leggere in questa scelta un messaggio etico e/o politico
dell’autore?

Secondo un’interpretazione di Geoffrey Arnott che ha avuto largo seguito, in questa
tragedia Euripide avrebbe voluto mostrare ai suoi contemporanei 'inadeguatezza del
codice d'onore arcaico, ancora attaccato a valori eroici di matrice omerica che ormai
risultavano nettamente in contrasto con la classe aristocratica dell’Atene di fine V sec.
a.C,, dove tali valori, pit che dagli aristocratici, erano rispettati da personaggi umili. Il
moralmente irreprensibile marito di Elettra in questo dramma, ad esempio, presenta
un comportamento talmente nobile da porsi in netto contrasto con la violazione della
Eevio e della ritualita del sacrificio messa in atto da Oreste in occasione dell'omicidio di
Egisto®.

Nel solco di questa linea interpretativa, la considerevole concentrazione di immagini
atletiche in questo dramma andrebbe percio letta in chiave ironica: il poeta avrebbe ca-
ricato a tal punto il personaggio di Oreste di un’allure eroica — veicolata dai ricorrenti
rimandi a Olimpia, agli agoni atletici, alle corone che spettano al vincitore — solo per
mostrare il contrasto fra questa ideologia aristocratica ormai inattuale (che mostra il
rampollo per cio che dovrebbe essere, non per cio che ¢) e la cruda realta dei fatti, che
emerge in modo inequivocabile nel momento in cui Oreste colpisce alle spalle duran-
te un rito sacrificale l'ospite che lo aveva cosi benevolmente accolto®. In questottica,
dunque, la celebrazione festosa del coro e 'insistenza di Elettra sulle corone — dettagli
che contribuiscono a restituire I'immagine di un Oreste-‘atleta olimpico, degno delle
piu alte lodi e di onori magnificenti — si configurano come il punto culminante di una
rappresentazione amaramente ironica dei protagonisti del dramma®4.

Se dunque ci sforziamo di porre in secondo piano la rappresentazione e l'interpre-
tazione epinicia di questa scena, seguendo la lettura iporchematica, la priviamo anche
di questa lettura contrastiva, che contribuisce a caricarla di un’ambivalenza che sembra

pervadere tutta la tragedia. Tale “doppiezza” del messaggio euripideo — per richiamare il

62. Cfr. ARNOTT 1981 ¢ le varie letture che si pongono su questa linea esegetica: EASTERLING 1988, 101-108;
DE JONG 1990, 16-19 (= 2003, 382-388); RAEBURN 2000, 160-161; SWIFT 2010, 158-159, 162-163 € 170; CAREY 2012, 22-
23; CERBO 20124, 284; WOHL 2015, 72-73; VERHEI]J 2016, (specialmente le pp. 769-777 sulla raffigurazione della
morte di Egisto). Sono, invece, in disaccordo con questa visione eticamente problematica dell'omicidio di
Egisto LLoYD 1986, 15-16; PIPPIN BURNETT 1998, 233-235; PAPADIMITROPOULOS 2008, 120-123.

63. Cfr. ARNOTT 1981, 187-189.

64. ARNOTT 1981, 188: «the chorus then erupts in joyful (dare one also say, Pindaric?) dactylo-epitrites
[...] Such a heavy accumulation of games imagery in this brief section must be deliberate. Its function
is complex but primarily ironizing». Questo sarebbe, dunque, uno di quei casi in cui «the lyric genre
presents a positive set of values and beliefs, which are questioned and undermined in tragedy» (SwirT
2010, 172).
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titolo di Arnott, Double the Vision: A Reading of Euripides Electra — non solo darebbe ulte-
riori elementi alla lettura epinicia dello stasimo, ma spiegherebbe anche — e in maniera
piuttosto soddisfacente — per quale motivo Euripide abbia composto questo canto cora-
le non solo insistendo cosi ostinatamente sull'immaginario agonale, ma anche cercando
di riprodurvi un’arcaicita formale che a quei tempi doveva ormai risultare anacronistica:
I'elogio della vittoria di un singolo aristocratico era ovviamente in contrasto con I'ideo-
logia democratica di Atene e forse per questo motivo il genere dell’epinicio nella seconda
meta del V sec. a.C. spari quasi del tutto®.

Si diceva ‘quasi del tutto’, perché si ha notizia di un epinicio per Alcibiade composto
proprio da Euripide® in occasione della sua vittoria alle Olimpiadi del 416 a.C., celebre
nell’'antichita perché vi gareggiavano ben sette carri della sua scuderia, garantendogli
cosi tutti i primi posti della classifica®”. L'eccezionalita della vittoria comportd una sua
altrettanto eccezionale celebrazione, tramite la ripresa di un genere poetico non piu in
voga e l'affidamento della committenza a un poeta che, a quel tempo, era sulla bocca di
tutti®®,

Quel poco che possiamo ancora leggere di questo componimento puo risultare inte-
ressante, poiché presenta alcune caratteristiche di arcaicita formale analoghe a quelle
rilevate nello stasimo dell’Elettra, sia nell'uso dei kat'enoplion-epitriti, sia nell'imposta-
zione dei contenuti®. Ecco il frammento iniziale che ci rimane, secondo il testo e la

colometria di Page (PMG 755)7°:

ot & dyopa, v oo—|IH ..cr
@ Khewiov mod- xaddv & vixe, ——u——uu——— epitr® hem™
xaAlatov 8, 6 pitig @Aroc EAAavwy, ————u—u——— do dokaibe!
BppoTt Tp@Te Spopely Kol dedTepa Kol TpiToKTRy, —vv—wv———uu—uu—|I” hem™ pros®
Prval T amovnti Adg otebivt’ Edaig ——vu—vu———u—— pros® reiz®

65. Cfr. SWIFT 2010, 106-112 € ALONI 2012, 25-26 ¢ 83; ma ovviamente al declino del genere dovettero con-
tribuire diversi fattori concomitanti (cfr. AGocs — CAREY — RAWLES 2012, 3-4).

66. Sul componimento si vedano Bowra 1960; Visa-ONDARCUHU 1999, 324-330; MANN 2001, 105-111; GEN-
TILI — CATENACCI 2007, 364-366; SWIFT 2010, 115-118.

67. Come notava gia Plutarco nell'introdurre il frammento euripideo che stiamo per citare (cfr. Plut. Alc.
11), c’¢ una discordanza delle fonti sulle esatte posizioni ‘vinte’ dagli aurighi di Alcibiade, in quanto Tucidide
- nel discorso agli Ateniesi pronunciato dallo stesso Alcibiade prima della spedizione in Sicilia — parla
di primo, secondo e quarto posto (Thuc. VI 16, 2, évixnoa 8¢ xal debtepog kol TETaPTOC £yevouny), mentre
Euripide di primo, secondo e terzo, in accordo con la testimonianza di Isocrate (Isocr. 16, 34, xai Tp&TOG
xal devTepog yevéabau xal Tpitog). Sulla partecipazione di Alcibiade a quei giochi olimpici si vedano anche
CATENACCI 1992, 32-34; VICKERS 2008, 123-125; € I'analisi storica di GRIBBLE 2012, il quale perd non crede che
I'epinicio sia veramente attribuibile a Euripide.

68. Sul carattere propagandistico del progetto si veda ANGELI BERNARDINI 1992, 972-974.

69. [l raffronto & stato proposto da CERBO 20124, 293.

70. Per scelte testuali alternative si vedano Bowra 1960, 74 ¢ GENTILI — CATENACCI 2007, 365-366.
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xapuxt Boav Tapadodval’. —u—vu—— en

Si noti anche in questo componimento la conformazione del poeta agli aspetti for-
mali del genere epinicio nella tessitura metrica; nell’attestazione di ammirazione per il
laudandus (v. 1, ot 8 dyapey); nell'apostrofe al vincitore mediante il patronimico (v. 2, ®
KAewiov mad); nell’'uso della frase nominale per esprimere una massima universale (v. 2,
xadov o vixe), immediatamente seguita dal passaggio avversativo all'occasione del can-
to (v. 3, xaAAotov & ...); nell’elogio dell’eccezionale vittoria olimpica (vv. 3-4) attraver-
so il dettaglio del tipo di gara (v. 4, appatt ... Spapeiv); nella menzione della cerimonia
d’incoronazione (vv. 5-6, Aldg oTe@bévt’ Edaiq/ xapuxi foay mapadodvar).

Ci sono, tuttavia, alcuni elementi stridenti che potrebbero farci leggere anche in que-
sto componimento un intento ironico dell’autore, espresso attraverso una sottile sovver-
sione delle norme metriche e del codice etico dell'epinicio’>. Partendo dal dato metrico,
infatti, risaltano per contrasto i due docmi del v. 3, che non ci aspetteremmo all'interno
di un contesto prosodiaco cosi omogeneo: difficilmente cola di questa famiglia ritmica
si riscontrano fra kat’enoplion-epitriti e in questi versi risultano certamente piu disso-
nanti dei due ipodocmi dello stasimo dell’Elettra, perché la metabolé ritmica non sembra

‘giustificata’ né dal contenuto del verso, né da un eventuale effetto clausolare.

Suona molto strano, inoltre, I'amovnti del v. 5: elogiare il vincitore di una gara per “non
aver faticato” sarebbe stato paradossale nell'ottica di Pindaro, che invece é solito enfa-
tizzare I'importanza del movoc come uno degli elementi imprescindibili per ottenere il
successo’3. Non sono infrequenti le yvipot pindariche su questo argomento: OL 10, 22-
23, dmovov 8’ Edafov xéppo madpot Tvee,/ Epywy mpd TavTwy PirdTe @hog, «sono pochi quelli
che senza fatica conseguono la gioia, che illumina la vita pitt d’ogni altra impresa»; Pyth.
12, 28-29, £ 8¢ T1c BAPog v avBpomolory, dvev xapaTou/ ob @atvetal, «se esiste fra gli uomini

una qualche felicita, essa non appare mai senza sforzi»; Nem. 7, 74, el ©6vog Ry, TO TepTVOY

71. <T1 ammiro, figlio di Clinia! Bella cosa la vittoria, ma cosa pil bella — impresa compiuta da nessun
altro greco! — ¢ arrivare primi, secondi e terzi nella gara del carro e andare a farsi proclamare dall’araldo
senza aver faticato, con il capo cinto dall'ulivo di Zeus».

72. E a proposito di infrazioni del codice etico, sembra che ci fosse qualcosa di illegale anche nella vit-
toria di Alcibiade alle Olimpiadi, se prestiamo fede ad alcune fonti che lo accusano di aver sottratto con
I'inganno una quadriga a un cittadino ateniese e di averla fatta correre a suo nome (cfr. Ps.-And. 4, 26; Isocr.
16, 1; Plut. Alc. 12; Diod. Sic. XIII 74, 3; si veda anche VICKERS 2008, 124-125).

73. Anche BowRra 1960, 77 ¢ MANN 2001, 107-111 hanno notato I'assenza di riscontri pindarici per questa
espressione, ma hanno cercato di giustificare I'avverbio senza leggervi alcuna sfumatura ironica. GENTILI
— CATENACCI 2007, 366 commentano cosi I'avverbio: «la vittoria & cosi schiacciante da sembrare ottenuta
“senza fatica” o, secondo un’altra ipotesi, ¢ tale perché Alcibiade, com’era normale nelle gare equestri, non
aveva guidato le quadrighe, ma ne era lo sponsor».
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TAéov TedépyeTat, «quando c’e stata fatica, segue un piacere ancora maggiore». Forse non
¢ privo di significato il fatto che nell’Elettra una massima dal contenuto molto simile a
queste sia messa in bocca all'umile contadino: vv. 80-81, &pyog yap obdeig Beode Exwv ava
otépe/ Blov Bovout’ & EuAAéyey Gvev TOvou, «infatti non ¢’e persona pigra che, pur avendo
il nome degli dei sempre sulla bocca, possa guadagnarsi da vivere senza fatica».

D’altro canto, arnovnti potrebbe richiamare alla memoria l'avverbio éxovnti/éxowti,
“senza (sporcarsi di) polvere”, come si definivano tecnicamente quelle vittorie nella lotta
o nel pancrazio ottenute senza combattere, perché 'avversario si era ritirato dalla gara4.
In quest’ottica amovnti sarebbe da leggere come una variante di dxovntt, a voler indicare
che Alcibiade ha vinto quasi ‘senza combattere” non a causa di un rifiuto da parte de-
gli avversari (qui sta la sostanziale differenza!), ma perché essi erano quasi inesistenti.
Bisognera chiedersi, pero, se sia lecito attribuire all'avverbio un senso figurato che non
sembra ancora attestato nel V sec. a.C.7> e, di conseguenza, come mai Euripide - qualo-
ra intendesse davvero riferirsi a una vittoria ‘facile’ e scontata, senza avversari — abbia
posto l'accento sull’'assenza di mévoc piuttosto che sull’assenza di xévic. E vero che il vin-
citore designato di una gara equestre non era colui che aveva materialmente compiuto
la fatica atletica, ma non sembra che Pindaro fosse solito evidenziare I'amovie. del vinci-
tore negli epinici composti per celebrare le vittorie con il carro o il cavallo montato: al
contrario, capita anche che il poeta attribuisca al proprietario dei cavalli i meriti sportivi
dell'auriga’®.

Di fronte a queste sottili incongruenze, non ¢ forse possibile che la vicinanza - forse
anche cronologica” - fra I'epinicio per Alcibiade e I'Elettra sia da cercare non solo negli
aspetti formali e nel genere di riferimento, ma anche nell'intento ironico — o quantome-
no problematizzato — con cui Euripide li ha composti? La stessa presentazione dell’ec-

cezionalita del trionfo olimpico di Alcibiade — con quell'imprecisione (plausibilmente

74. Cfr. HARRIS 1972.

75. Si veda l'uso di axoviti in Thuc. IV 73, 2 e Xen. Ages. 6, 3 (le due attestazioni pit antiche), dove ci si
riferisce all’effettiva assenza di un combattimento in operazioni belliche. E ancora in senso ‘letterale’, nel
IV sec. a.C,, l'avverbio & usato dagli oratori in riferimento a contesti bellici (cfr. Dem. 18, 200; 19, 77) 0
all’arena politica (cfr. Dem. 15, 31) e giudiziaria (cfr. Aeschin. 1, 64). Solo piu tardi, con Polibio, si registra
uno slittamento del significato verso un metaforico ‘senza fatica’ (si veda soprattutto Polyb. XXXVIII §, 3,
p [...] émeABov Etepog axoviti Adfn THY Emypaghy TGV Exelvov moVKY).

76. Si veda il caso di Pyth. 2, 8, con BURTON 1962, 113; i commenti di CAREY 1981, 26 e di E. Cingano in
GENTILI 1995, 368; e — per qualche considerazione pill generale su tale consuetudine — NICHOLSON 2005,
25-41.

77. E probabile, infatti, che I'Elettra euripidea sia stata scritta e rappresentata intorno a quegli stessi anni:
contro l'invalsa datazione bassa che, per ragioni storiche, collocava la tragedia nel 413 a.C. (cfr. DENNISTON
1939, XXXIII-XXXI1V), oggi si tende a considerarla precedente (cfr. Basta DoNZELLI 1978, 27-71; CROPP 2013,
31-33; AVEZZU 2003, 178-179; RoisMAN — LUSCHNIG 2011, 28-32; DIsTILO 2012, | 1-6).
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intenzionale) sul terzo posto in luogo del quarto (supra p. 196, n. 67) — non potrebbe ap-
parire ironicamente esagerata’®, come l'incoronazione di Oreste messa in scena nella
tragedia?

Si tratta ovviamente di un’ipotesi di lettura che fa leva sull’'ambivalenza del dettato eu-
ripideo e che ci potrebbe a supporre un rapporto ambiguo fra Euripide e Alcibiade, anche
nella loro veste (rispettivamente) di poeta e committente: pur nella cornice di un codice
formale come quello del genere epinicio, dove l'espressione della lode per il vincitore
dovrebbe apparire priva di dubbi, dovremmo ammettere senza riserve che un tragedio-
grafo verso la fine del V sec. a.C. si attenesse severamente a tali ‘regole non scritte’? Si
puo davvero affermare fideisticamente che una personalita cosi complessa e progressi-
sta come quella di Euripide «had thus been in Alcibiades’ pocket ever since he wrote a
praise poem in honour of Alcibiades’ Olympic victory of 416 BC» (VICKERS 2015, 45)?

In assenza di prove certe sulla simpatia di Euripide per Alcibiade all’altezza della sua
tanto chiacchierata vittoria olimpica, né per cio che riguarda gli anni successivi’?, forse
non ci resta che tenere aperta ogni possibilita esegetica, anche esprimendo un ragione-

vole dubbio sulle effettive convinzioni politiche dell’autore.

78. Si pensi a come lo stesso Pindaro cerchi a volte di evitare «un ‘eccesso di lode’» che «finirebbe col
provocare invidia (pB8voc)» (LOMIENTO 2015, 134), attenendosi a un principio di ‘giusta misura’ anche
nell’enumerazione dei meriti del laudandus.

79. Non sembrano dirimenti, a tal proposito, le letture proposte da Michael Vickers su alcuni drammi
euripidei, che a suo parere celerebbero sotto la coltre del mito una persistente propaganda del poeta a
favore di Alcibiade (cfr. VICKERS 2008, 5, 82-94, 106-111; VICKERS 2015, 45-53, 57, 89-90, 107).
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Il secondo stasimo delle Trachinie segue la scena in cui Deianira espone alle giovani
donne che compongono il gruppo corale il piano che ha architettato per riconquistare
il marito: intingere una veste con il sangue di Nesso e affidarla all’araldo Lica affinché la
consegni a Eracle, come regalo da parte della sua sposa. Il dono si rivelera letale, ma il
coro accoglie benevolmente il piano di Deianira e, in un’atmosfera di lieta attesa per il
nostos dell’eroe e di sincera fiducia nel ricongiungimento dei due sposi, esegue un canto
composto da due coppie strofiche (schema: AA’BB’), con il quale invita tutti gli abitanti
della regione di Trachis ad accogliere festosamente Eracle.

Questo canto corale, collocato esattamente a meta della durata del dramma, rappre-
senta allo stesso tempo I'acme della sua prima parte e il punto di svolta dell'azione dram-
matica: gia a partire dall’attacco del terzo episodio, infatti, comincia la fase discendente
della parabola che portera all’autodistruzione di Deianira e alla presentazione di un Era-
cle agonizzante sulla scena. Forse proprio per assolvere a una funzione di ‘cerniera’ frala
prima e la seconda meta del dramma, il secondo stasimo da un lato costituisce 'epilogo
di quelli che fino ad ora sono stati i temi portanti dell’azione scenica, dall’altro introdu-
ce allusivamente le sciagure che stanno per arrivare. I richiami ai canti precedenti sono
piuttosto evidenti: il coro ripropone, infatti, quel tono di festa espresso al massimo gra-
do nel corale infraepisodico (supra cap. 4), ma allarga lo sguardo — e dunque la richiesta
dei festeggiamenti — dal palazzo all'intera regione circostante (cfr. vv. 202-206 e vv. 633-
639); I'aulds viene nuovamente menzionato come lo strumento d'accompagnamento di
tali celebrazioni (cfr. vv. 216-221 e vv. 640-643); Eracle & presentato, come nel primo sta-
simo (vv. 510-513), in veste di valoroso e vittorioso figlio di Zeus (vv. 644-646) e, come
nella parodo (vv. 94-121), il coro esprime la preoccupazione propria e di Deianira per la
condizione dell’'eroe disperso per mare e 'ansiosa attesa del suo ritorno (vv. 647-652).

In una tragedia che viene spesso annoverata fra i cosiddetti ‘nostos plays’ (TAPLIN 1977,
124)' non stupisce che un intero intervento corale si concentri sui preparativi della re-

gione di Trachis per l'accoglienza dell’eroe; né risulta inappropriato il fatto che questo

1. Sulle Trachinie come ‘tragedia del nostos’ hanno scritto STINTON 1985, 409; ALEXOPOULOU 2004, 57;
SWIFT 2011, 410-411; KRATZER 2013, 25; BIFFIS 2018, 149.
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tema venga affrontato nel momento che precede immediatamente la catastrofe dramma-

tica, secondo un espediente che abbiamo visto essere tipico della tecnica drammaturgica

sofoclea (supra § 2.3.2).

9.1 Testo e traduzione

633 1 o vavloya xol meTpoio, Voi che abitate presso i rifugi per le navi
634 2 Beppa Aovtpa kol méyous e i luoghi rocciosi, presso i caldi bagni e
635 3 Oitac napavaietaovreg, ol e péooav  le alture del Monte Eta; e voi presso

636 4 MnAida map Alpvav la parte piu interna del golfo Maliaco,
637 5 XPLOQAQKATOU T GXTOV XOPOG, e sulla riva della vergine dall’aurea freccia,
638 ¢ £vO’ EXlavwv ayopal la dove si riuniscono le assemblee

639 7 Tludatideg xaAgovtal, dei Greci, dette ‘alle Porte’:

640 1 Oxallpoag tay’ vpiv per voi presto l'aulo dal dolce suono

641 2  aOAOG 00X Avapaioy tornera a levarsi, emettendo un suono
642 3 loywv xavayay énavelow, @Ada Oslag  non stridente, ma in accordo con quello
643 4  avtilvpov podooc. della lira, strumento di musica divina.
644 s O yap Aog, Alxpnvac x6pog I figlio di Alcmena - e figlio di Zeus -
645 6 OEDTOL TIAOQG QPETAG corre verso casa, portando con sé

646 7 Adup’ Exwv e oixouc: bottini di tutto il suo valore.

647 1 OV AMOTTOALY ElYOUEY Lui, lontano dalla patria, per dodici mesi
648 2 mavta dvokaldexaunvov appévouoat  l'abbiamo aspettato guardando per mare
649 3  xpOVOY, TEAaylov, 10pleg OVBEV- da ogni parte, senza sapere nulla.

650 4 0 O¢ ol pila dapap E lei, la sua povera sposa —

651 5 Thlowv’, & Suotdlowve, xapdiov ah infelice! - per lui si corrodeva

652 6 TAYXAaVTOC aigv BAAUTO: sempre il cuore, tutta in lacrime.

653 7 vovo "Apng oiotpnbelc Ma adesso Ares, che non ha pace,

654 8 EEEAVLG’ ETITOVOY QPEPQLY. ha posto fine al tempo delle pene.

655 1 Q@IXOLIT AQIKOLTO: UN Venga, venga! Non si arresti

656 2 OTaln TOAVKWTOV OYNpke vaos adT®,  la nave dai molti remi che lo trasporta,
657 3 TPV TAVOE TPOG TOALY AVUTELE, prima di raggiungere questa citta,

658 4 vaoudTW EoTiov dopo aver lasciato per essa l'altare

659 5 apelpoc, EvOa xAnletat Butnp:- dell'isola dove dicono stia sacrificando.
660 6 0GBev polot Travapepog, Da li venga in questo stesso giorno (?),
661 7  Tac [etbobc mayyplotw unito al peplo (?) tutto unto di Persuasione,
662 8 ovyxpabelc inl mpogacel OMpogt. secondo la predizione della fiera.

633 vavdloya plerr. codd.: vavloyoc A 635 mapavaretaovree plerr. codd.: mapvaietdovreg K: mepivanetaovteg
ZnTr (napa Trs.L): néptvouetaovtec Zg  péooav LTr: péoav AUYZoZgZn: ol te péooavom. K 636 nap Tr: napa
LKAUYZo0ZgZn 639 om. K xoAéovrat codd.: xAéovrar Musgrave: xadedvtar Hermann 640 dpiv Tr: dpiv
LKAUYZgZn: quiv Zo 642 idywv codd.: ayev Elmsley 644 Adxprvag e xbpog plerr. codd. (xotpog AUY):

240



0.1 Testo e traduzione

e del. Tr: AAxprvac te maic Wecklein 645 oettan codd.: oottt Elmsley 646 én’ oixoug plerr. codd.: an’ oi-
xouc K 647 andrroAw plerr. codd.: émolv ZgZn 648 wévte codd.: mévre Bothe (navtd Jebb): pavre Dawe
(cfr.165,247) Svoxoudexépnvov plerr. codd.: Suwdexaunvov K: duodexapunvov ZgZn 651 tédowv’, & Lloyd-Jones:
tédawve codd.: talaway Dindorf 654 e£édva’ codd.: éélvoe w” Erfurdt: é£élvoey Pearson  émimovov apepoy
codd.: émmévwv apepdv Erfurdt 657 avooeie AUYZoZgZn: avocec LK: avdoeev Tr - 660 mavapepog codd.:
navipepoc Mudge 661 tag codd.: 7@ Reiske 662 ouyxpabeic codd.: ouvraxelc Blaydes: oupmiaxeic Lindner
¢ mpo@aoel Onpde codd.: Eml mpogaoet papoue Haupt: Onpoc tmo napeaoel Pearson (napgboet iam Paley): 6npoc
¢m mepeaoe Stinton

[LAKAUYZ0ZgZnTTaTe] 635 nopvouetdovre/ K of te/ ZgZn  mepwvanetdovtee/ of te péooav/ Tr - 635-
636 péoav — Mpvav/ ZgZn  638-640 coniung. K omisso v. 639 642 éndveiow/ &dla Belac/ Tr  648-649
Svoxaudexapnvov/ dupévovoar xpdvov/ meddytov — oddév/ Tr  650-651 coniung. K & 8¢ — télawvay/ Suoté-
Aawa cepdlav/ Tr  656-657 atain — Synua/ vads — tév/ 3 mpdc méA avioeiev/ Tr  658-659 vaoi@Ty — KAY-
leton/ ZgZn  vaoeTw - apeipac/ EvBa — Outip/ Tr 659-660 Outip — Tavépepoc/ ZgZn  661-662 coniung.
K omisso mayypiotw cuyxpabeig

9.1.1 Scelte testuali

I problemi testuali posti da questo stasimo sono numerosi e di diversa natura: per
rendere conto del testo che qui si stampa, in questa sezione essi andranno discussi ana-
liticamente.

La prima difficolta si incontra gia al primo verso, dove, per restituire un significato
soddisfacente, vabAoyo e metpeia (V. 633) vanno intesi come aggettivi sostantivati, e percio
bisogna inserire un segno d’'interpunzione alla fine del verso: «Bepp. Aovtpa in tal modo
¢ epesegetico di vaddoye, e nayouvs Oitag di metpaio» (LONGO 1968, 230).

Poco dopo, al v. 635, il verbo mapavaietaw € stato sospettato perché si tratterebbe di un
hapax assoluto, ma la sua preservazione nella maggior parte dei codici dovrebbe essere
sufficiente a difenderlo contro il facilior tepivauetaw, probabile banalizzazione dovuta al
fatto che quest’ultimo verbo ¢ usato sin da Omero per esprimere il medesimo concetto.

Alv. 636 la correzione tricliniana della preposizione napa in map appare necessaria per
ottenere un comune hemiepes maschile, altrimenti interpretabile come un emiasclepia-
deo II. Tuttavia, se da un lato questo intervento sul testo regolarizza la scansione metri-
ca, dall’altro ci conduce ad ammettere un’anomalia linguistica?, in quanto non esistono
esempi certi dell'uso della forma apocopata di mapa in Sofocle, cosa che accade invece in
Eschilo’. Si potrebbe infatti mantenere mapa, preferendo l'interpretazione coriambica e
accettando una soluzione in biceps del secondo longum del coriambo#; oppure proponen-

do una responsione del tipo ——~ <o ——, analizzabile come un pentemimere anapestico

2. Come nota anche DAVIES 1991, 169.

3. Cfr. Eum. 229 (in 3ia pronunciati dal coro); TrGF II1 F 204b, 3 (in lyricis). Neppure in Euripide esistono
dei paralleli.

4. Per la difesa di questa possibilita e dell'interpretazione coriambica cfr. KAMERBEEK 1959, 144 € PoLiz1o
2002, 67-68.
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con una sequenza di quattro brevi, indubbiamente rara, ma ammessa negli anapesti liri-
ci’. Si otterrebbe, tuttavia, un colon ammissibile in contesti docmiaci®, ma difficilmente
difendibile nel contesto metrico-ritmico di questo canto. Alla luce di queste considera-
zioni, si ¢ infine preferito accettare nap: non appare implausibile, in fondo, che Sofocle
possa essersi servito — in lyricis e per convenienza metrica — della versione apocopata
della preposizione, considerato il suo frequente uso nell’epica e nella poesia lirica’.

Alv. 639 il tradito xaAfovtal viene solitamente mutato in xAovtat per ragioni prosodi-
che, in quanto la strofe avrebbe una sillaba breve di troppo rispetto all’antistrofe; questo
minimo problema, pero, si risolve facilmente leggendo -éo- in sinizesi®. In questo con-
testo, tra l'altro, il verbo xaAéw potrebbe risultare particolarmente pregnante se letto in
una sorta di &n6 xovod con &yopeat (“vengono convocate le assemblee”) e TuAdtidec (“sono
dette ‘alle Porte’”): un’espressione ellittica per indicare — con un riferimento anacroni-
stico — Antela, prima sede dell’Anfizionia delfica situata subito a ovest del passo delle
Termopili.

Al v. 640 quasi tutti i codici trasmettono dpuiv, ma Triclinio lo ha corretto in dptv, plau-
sibilmente per ottenere una scansione trocaica identica a quella della strofe. Entrambe le
opzioni sarebbero ammissibili, in quanto I'ultima sillaba del verso & un elementum indiffe-
rens in tempo debole: I'enoplio sarebbero chiuso nella strofe da un metron trocaico puro,
nell'antistrofe da un epitrito trocaico. La lieve correzione triclianiana, tuttavia, appare
preferibile e ben giustificata anche alla luce della conoscenza metrica moderna: Kiichiro
[tsumi, infatti, ha mostrato che sequenze metriche enopliache di questo tipo tendono a
una realizzazione breve della sillaba finale, quando esso coincide con fine di parola e il
colon seguente ¢ un itifallico o un lecizio®. Sofocle, d’altro canto, usa vptv in altri luoghi
dove & metricamente garantito™.

Al v. 642 quasi tutti gli editori seguono Elmsley nel correggere il tradito iaywv in ay&v

(forma dorica del verbo 7yéw), cosi da evitare che un prosodiaco con attacco anapesti-

5. Cfr. MARTINELLI 1995, 184.

6. Dove infatti non sarebbe stato problematico ammettere due diverse forme di docmio in responsione
(cfr. infra p. 205, 1. 15).

7. Un controllo sul Thesaurus, infatti, permette di trovare 104 occorrenze di mép nei poemi omerici, 8 in
Esiodo, 31 in Pindaro, 20 negli altri poeti lirici. Non sembrano sorgere problemi di natura fonetica legati
all'adiacenza di -p finale e A- iniziale, poiché in Omero troviamo map Aeyéeoon (IL 23, 25) e Tap Aounthpot
(0d. 18, 343).

8. Per altre sinizesi del tipo -£o- nei tragici si veda RUMPEL 1867, 242. Per uno studio pit aggiornato e pit
completo su questo tema, anche se specificamente legato al trimetro euripideo, cfr. BATTEZZATO 2000.

9. Cfr. ITsum1 1991-1993, 254, dove Soph. Trach. 633=640 & citato come esempio della sequenza x—wv—v—v
+ —w—v—v—, Tale conclusione ¢ accettata anche da PoL1z10 2002, 64 € WILLINK 2002, 67.

10. Cfr. Ai. 864, 1242, 1264, 1282; Ant. 308; EL 804, 1328; OT 991, 1402, 1482 1484; Phil. 531; OC 1167, 1408.
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co corrisponda al prosodiaco con attacco spondiaco”. Una delle varie realizzazioni del-
I'enoplio (il cui schema astratto & X' =%’ =%’ —=), pero, puo essere proprio la sequenza
oo —wu—wu—=2: gyl piano ritmico essa € interpretabile come un paremiaco (2an,) o co-
me ion™* cho hypercat, con il primo longum dello ionico sciolto in biceps®. Il fatto che il
sostantivo iaya (ion.-att. iay)) venga generalmente ritenuto una corruzione dei copisti
medievali e dunque corretto in éya (ion.-att. f¥1)) potrebbe non valere in tutti i casi in
cui esso e attestato dai manoscritti4, specialmente se l'attestazione della forma dorica
aya nella poesia tragica € sempre frutto di un intervento sul testo tradito. C’¢ da dire,
inoltre, che una coerente pratica di emendazione del sostantivo non sembra una moti-
vazione sufficiente a estendere il medesimo trattamento al rispettivo verbo idyw/toyéw,

senza aver prima valutato caso per caso la reale esigenza dell'emendazione®.

11. Le attestazioni di questo genere di responsione nella poesia drammatica vengono generalmente ‘nor-
malizzate’ dagli editori: per alcuni esempi di questo modus operandi cfr. DaviEs 1991, 171 n. 25 (con la rettifica
di PoL1z10 2002, 66-67 a proposito di Soph. OT 174/175). La presunta ‘illegittimita’ della corrispondenza
v/—/<v nei cola enopliaci dei tragici & sostenuta da ITsumI 1991-1993, 248 con la giustificazione che «they
are of the same genus, but different cola»; e ancora, «the idea of responsion between «/—/<v is dangerous,
even if Stesichorus’ examples were attested certainly» (p. 257).

12. Cfr. WILAMOWITZ 1921, 378; ITSUMI 1991-1993, 253 € nn. 29-30; GENTILI - LOMIENTO 2003, 198.

13. Questa possibilita per lo ionico a maiore & garantita dalla sua attestazione in contesti interamente
ionici: si veda, ad esempio, il v. 21 dell'inno di Epidauro alla Grande Madre (PMG 935), scritto interamente
in telesillei (ion™ tr,) e attribuito alla poetessa Telesilla (V sec. a.C.). La possibilita di mantenere idywv era
stata presa in considerazione da KAMERBEEK 1959, 145, il quale propone pero di evitare il biceps leggendo
14~ in sinizesi: si tratterebbe, piuttosto, del fenomeno della consonantizzazione dello iota, che perd non
puo essere difeso in questa circostanza perché risulta molto raro a inizio di parola (si vedano gli esempi
addotti da WEsT 1982, 14).

14. E vero che in Eur. Hipp. 584 la correzione di ioxév in iav (gia di Weil) & stata confermata dalla sco-
perta di un frammento papiraceo del I sec. (P.Oxy. 2224) — mentre la maggior parte degli editori seguiva
Elmsley nell'emendare in é&yav —, ed & altresi vero che lo stesso si puo dire per 'éya di Eur. Phoe. 1040,
correzione di Musgrave che sembra confermata dal PSI 1193 contro teyé dei codici. Altri casi, tuttavia, non
sembrano altrettanto certi o confermati, soprattutto perché la correzione & spesso operata secondo argo-
mentazioni metriche non sempre condivisibili: in Eur. Med. 149, ad esempio, leyév viene corretto in éyév
per ottenere un 2an olospondiaco identico allo schema dell’antistrofe (v. 174), invece di accettare la norma-
lissima corrispondenza ww— = ——, con la giustificazione che «fully spondaic metra are characteristic of
strongly emotional lyric anapaests» (MASTRONARDE 2002, 195; ora anche MARTINA 2018, 88); la medesima
emendazione si registra in Eur. IT 180, dove si vuole evitare che un 2an lirico presenti la sequenza —vww—,
certamente pil rara ma possibile in contesti melici (cfr. MARTINELLI 1995, 184) 0, a fini espressivi, anche in
anapesti in recitativo (cfr. Eur. Tr. 101, su cui CERBO 2019, 124 con la n. 20); e ancora in Eur. Med. 204 gli
editori si adoperano per evitare che una sequenza metrica di natura eolica cominci con una doppia breve
(si vedano le considerazioni sui gliconei a base pirrichia, supra § 2.2.3, p. 57).

15. La mancanza di una coerenza nelle scelte degli editori dovrebbe contribuire a farci dubitare di alcune
modifiche forse troppo affrettate. Ecco qualche esempio tratto sempre dalla poesia tragica: ioyéw viene
mutato per ragioni metriche in éyéw in Eur. HF 1027 (iayfow L: &yow Elmsley), nonostante la forma di
docmio che si avrebbe accettando la paradosis (—~——), seppure rara, sia attestata anche in Hipp. 1273
(dove & mantenuta dagli editori) e difesa da PARKER 1968, 260 e 265 tramite i confronti con Aesch. Eum.
844, Soph. Ant. 1344 e OC 1561 (si veda anche FILENT 1995, 190 n. 4). Una scelta diametralmente opposta alla
tendenza generale ¢ quella preferita da DIGGLE 1970, 106-107 in Eur. Phaethon 82, dove modifica I'ayéovory
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L'espunzione della congiunzione ¢ al v. 644 (intervento gia tricliniano) é la soluzio-
ne piu semplice per restaurare la responsione: il nesso asindetico 6 yap Aidg, AAxprvec
xépog andra inteso, con Richard Jebb, come « “Zeus’s Alcmena-son’ = the son of Zeus by

Alcmena»®.

Al'v. 645 si ¢ preferito mantenere gedtal, normale terza persona dall'indicativo presen-
te atematico di oedw (< oef-Tar), nonostante la maggior parte degli editori a partire da
Elmsley abbia stampato cottat”, perché il presente medio atematico di questo verbo ¢
attestato solo nella forma derivata dal grado forte (cof-pat > codpar) e in Soph. Ai. 1414
si legge covaBw. Il consensus codicum e I'impossibilita di sapere se accanto all'indicativo
presente medio codpat esistesse anche la forma oedpor non ci consentono di escludere

che oedton possa essere non solo corretto, ma anche difficilior.

La sintassi dei vv. 647-649 € piuttosto contorta: nella traduzione qui proposta si ¢ opta-
to per un valore continuativo dell’espressione verbale appuévovoar ciyopev, “abbiamo con-

"8 rafforzato dal complemento di tempo continuato dvoxadexaunvov

tinuato ad aspettare
xpovov, “per un tempo di dodici mesi™, con amontody e TeAaylov intesi come attributi
del complemento oggetto o6v. Il problema maggiore ¢ rappresentato da mavte: non puo
essere un neutro plurale avverbiale, “del tutto”, perché ¢ necessario che la seconda sillaba

sia lunga per trovarsi in responsione con atain (v. 656)*°; percio € stato proposto che si

del P.Berol. 9771in ioyobaowv per maggiore convenienza semantica, dimostrando che la corruzione del verbo
puo seguire anche il percorso inverso. Il verbo iayw ¢ attestato e preservato in Eur. Or. 1465, mentre iayéw
in Eur. Heracl. 752 e 783, El. 1150, HF 349, Hel 1486, 'It. 515, Or. 965 (con alfa lungo); in Eur. El 707 (con alfa
breve); in Eur. Or. 826 (con alfa di quantita incerta).

16. <To a Greek ear the effect would be nearly the same as when the first gen. is replaced by an adj,; e.g.,
Aesch. Suppl. 313 6 Alog TépTI6 ... fode, Pind. O. 2.13 & Kpbvie i Péag» (JEBB 1892, 100).

17. Al contrario, oedton & difeso da KAMERBEEK 1959, 146 € accettato da CAMPBELL 1881, 303 € DAIN — MaZoON
20023, 37.

18. Non & chiaro se si tratti della forma perifrastica denominata ‘schema sofocleo’ (sul quale si vedano
RIJKSBARON 2002, 130-131; BENTEIN 2016, 74-76 € 124), con la rara variante del participio presente in luogo
del participio aoristo, oppure di un semplice participio congiunto (cfr. MOORHOUSE 1982, 207).

19. Anche questa indicazione temporale ha suscitato dei dubbi, poiché essa discorda con i “quindici mesi”
d’assenza di Eracle di cui parla Deianira ai vv. 44-45 e 164-165 (si vedano, ad esempio, DAVIES 1991, 268-269;
FINKELBERG 1996, 130-131 € 137-138). Una correzione di dvoxatdexépunvov in *revrexaudexdpnvov (composto
non attestato) non € accettabile per ragioni metriche. Questa presunta ‘incongruenza’ potrebbe spiegarsi
semplicemente con il diverso contesto in cui I'informazione ¢ inserita: in lyricis I'esattezza del dato nume-
rico non € richiesta e un’espressione pitt generica che indica il passaggio di un intero anno - come a dire
che & trascorso un notevole lasso di tempo — risulta forse pitt appropriata. Un problema analogo era stato
notato gia dai commentatori antichi a proposito di Hom. . 2, 649, &Alot 8’ ot Kpfitny éxatopmoAy appe-
vEpovTo, come riporta Aristonico in De signis Iliadis: 1) SimAf) mpog Tobg ywpilovrag, OTL VOV uev EXaTOUTOALY
™V Kpfjtny, év 'Oducoeia 8 evevnrovtamoAw. frol 0dv Exatéumoly avti Tob moAdmoly- # ém ToV cuveyydg xal
amaptifovre aptBudy xatevivextal vov, ev'Oduoaeiq 68 T6 axpifec e&evivoyey, tg Tapi S0QOXAEL

20. L'ingegnosa congettura di DAwWE 1996d, 32, per quanto soddisfacente sul piano del significato, non aiuta
a risolvere il problema prosodico e percio ci costringerebbe a modificare la colometria: pavra sarebbe
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tratti di una variante grafica della forma dorica dell’avverbio névty/mavtf, “da ogni par-
te”. La spiegazione piu convincente finora rimane quella fornita da Stinton, poi ripresa
da Davies*: I'avverbio mavta — trasmesso proprio cosi dai codici, con sillaba lunga fina-
le e senza jota sottoscritto (forma forse corretta e dunque non modificata nel testo qui
proposto) — ¢ probabilmente da leggere insieme all’azione espressa dal verbo avapévw
e completata da medayiov, “lo abbiamo aspettato continuando a guardare da ogni parte,
mentre lui era lontano per mare”, in un’espressione certamente condensata ma efficace.

Alv. 6511a correzione di tedowve in TéAewv) & (intervento di Hugh Lloyd-Jones??), sem-
bra il modo pitt economico per ristabilire la responsione con apetpag (v. 659): si trattereb-
be di un semplice errore di divisio verborum da parte dei copisti, rafforzato dal confronto
con Bacch. 16 M. (= Dith. 21.), 30, & 80opopog, & taA[e]v, dove 'esclamazione & riferita pro-
prio a Deianira. Sara bene esplicitare che I'eventualita di una reminiscenza linguistica di
questo tipo non ci permette di avanzare ipotesi su quale dei due testi sia stato composto
prima?.

Al v. 654 ££€Mua’ émimovoy apépay viene spesso mutato in é£€Ava’ émmovwy apepdy per un
problema sintattico: il verbo éxAdw, infatti, & solitamente costruito con 'accusativo della
persona e il genitivo della cosa. Una costruzione del medesimo verbo con doppio accu-
sativo, pero, ¢ usata da Sofocle anche nell’Edipo re: OT 35-36, 0¢ vy’ é£€lvoag aotv Kadueiov
orayv/ oxAnpdc coob Saouodv Ov mapeiyopev, «tu che, giunto nella citta cadmea, I'hai
sciolta dal tributo che pagavamo alla crudele incantatrice»*4. Per di pi, dal momento
che il soggetto della frase & "Apnc olotpnbeic (v. 653), bisogna forse prendere in considera-
zione come confronto testuale anche Soph. Ai. 706, EAvgev aivov dxoc &’ oupatwy Apng,

“Ares mi ha sciolto dagli occhi un terribile dolore™ le somiglianze fra i due contesti sce-

participio congiunto da leggere con &v e reggerebbe dvoxaidexapnvov ypdvov, “abbiamo aspettato lui, che
¢ stato via per un anno, lontano dalla patria, per mare”.

21. Cfr. STINTON 1985, 419-420 (con i loci similes a p. 420); DAVIES 1991, 173-174.

22. Cfr. STINTON 1985, 421; LLOYD-JONES — WILSON 1990Db, 164; DAVIES 1991, 175; LLOYD-JONES — WILSON 1997,
95-

23. Le opinioni dei critici su questo punto divergono: mentre alcuni hanno sostenuto una precedenza
cronologica di Bacchilide (cfr. KENYON 1897, 148; JEBB 1905, 371; GENTILI 1958, 53-57), I'opinione piu diffusa
rimane quella di una dipendenza dell’allusivo ditirambo bacchilideo dalla versione del mito rappresentata
da Sofocle (cfr. SNELL 1940, 182; MARCH 1987, 62-66; IRIGOIN 1993, 13-15; MAEHLER 1997, 151-156; PFEIJFFER 1999,
51-55; RIEMER 2000; RODIGHIERO 2004, 39), 0 comunque di una derivazione di questa versione da una fonte
epica comune (cfr. KAMERBEEK 1959, 6-7; EASTERLING 1982, 16 € 22; DAVIES 1991, xxx11-xXX111). Contraria alle
posizioni di chi vede una relazione molto vicina tra i due testi ¢ quella di CARAWAN 2000, 190-201 e 218-219,
il quale non crede che Sofocle e Bacchilide si siano rifatti alla stessa versione del mito.

24. Data per certa l'attestazione di questa costruzione in questo passo, bisogna pero aggiungere che la
posizione del genitivo oxAnpéag aodod all'inizio del v. 36 (del quale occupa il primo emistichio, fino alla
cesura pentemimere), a precedere l'accusativo dal quale & retto, potrebbe far realizzare una «semantic
diversion» — per dirla con SiLk 2009 - tipicamente sofoclea (cfr. BUDELMANN 2000, 28-30 € 40-50).
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nici sono evidenti e il significato delle due frasi ¢ analogo. Qui dunque, soprattutto in
mancanza dell’accusativo di persona, sara meglio leggere “Ares ha messo fine al tempo
delle pene™, piuttosto che “Ares (ci) ha liberati dalle pene”.

Quanto ai versi finali del canto, la corruzione del testo ¢ evidente e i numerosi proble-
mi testuali rimangono irrisolti e probabilmente irrisolvibili. La congettura di Mudge al
V. 660 (Tawvipepog, “tutto ardente di desiderio”) sembrerebbe pit adatta al contesto rispetto
al tradito mavépuepoc?: una corruzione di mevipepoc in mavipepog (e da qui in movéypepoc)
si potrebbe giustificare come un classico errore da itacismo, ma essa dovrebbe essere
molto antica, perché lo schol. Soph. Trach. 660a* (p. 166 Xenis) ci dimostra che gia il com-
mentatore antico leggeva mavapepoc: edpevng £v Tf adT] Niépe EABol tig Epwta TG yuval-
x0¢ OLe TO Tob Néooov pappaxov, “‘giunga nello stesso giorno, bendisposto all'amore della
moglie grazie al filtro di Nesso”. [l problema ¢ che per parafrasare mavapepoc con ev tj
a0t Nepe bisogna accettare non solo che I'aggettivo sia una variante di mavapéplog (dun-
que derivante da fuépe, “giorno’, piuttosto che da fpepoc, “civile, addomesticato, docile”,
come sostengono alcuni vedendovi un iperdorismo per navnpuepoc?), ma anche che I'ag-
gettivo possa significare “in questo giorno, proprio oggi” (come propone THEILER 1950,
106) invece che “per tutto il giorno”. Questo significato, purtroppo, non sembra attestato
ed ¢ quindi destinato a rimanere incerto, ma si potrebbe ipotizzare una valenza raffor-
zativa del prefisso mav- che acquista valore nella «sequenza ‘intensiva’» dei composti
ToyxAautos (v. 652), Tavapepog (v. 660), tayypiotw (v. 661), i quali a loro volta richiamano
il mepminxre noyxévita () del primo stasimo (v. 505)%. Lo scolio ci consente anche di
tentare una spiegazione della parte finale del v. 662: 812 76 Tob Néaoov pappaxov potrebbe
glossare ¢mt mpogaaoet Onpdc, “secondo la predizione della fiera”, dove npdgaaig € inteso
come derivato da Tpégnut come il mpdpatoc di Pind. OL 8,16. E certamente ingegnosa la
congettura di Paley, mapgpacet (da napagnuy), poiché questo termine poetico avrebbe un
interessante parallelo in Hom. IL. 14, 217, dove napgaatg, “la seduzione” (ma anche “il con-
siglio” 0 “l'inganno”), ¢ nel cesto degli incantesimi di Afrodite assieme all'amore (¢A6nc)
e al desiderio ({pepoc), e in questo contesto si presterebbe bene a esser tradotto come “I'in-
canto” di Nesso, corrispondente al pappaxov dello scolio. La totale incertezza che grava

sul resto dei vv. 661-662 e i problemi di responsione ci inducono, tuttavia, a mantenere

25. Sulla scia di JEBB 1892, 101: «has resolved, cleared away the day of sorrow».

26. La medesima congettura & stata proposta per Man. 5, 78 in luogo di mevfpepoc, ma il dubbio risiede
nel fatto che l'unica attestazione di navipepog in AP 11169 & troppo tarda.

27. Cfr. CAMPBELL 1881, 305; KAMERBEEK 1959, 148-149; DAVIES 1991, 176-177.

28. Lipotesi & di RODIGHIERO 20123, 74, con la n. 36, il quale prende le mosse dal commento di LoNG0 1968,
190 al v. 505: «il mev- ha eminentemente funzione intensiva».
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le cruces, senza proporre ulteriori soluzioni®.

9.2 Interpretazione metrica

str./ant. o

633/640 1 = Z—wo—u—v en® vel hag (ion™ tr)
634/641 2 @ —v—u—o— lekyth

635/642 3 < E—vu—uu—u—u—— en® epitr®

636/643 4 ~—oo——— hem™ vel hemiascl II
637/644 5 < Z—vo———u— reiz® cr

638/645 6 «~————vo— pros® vel , dimP (mol cho)
639/646 7  v—w—v—|lIH 2ia,

str./ant.

647/655 1 o —u—u— pros™ vel tel (ion™ tr,)
648/656 2 < ——vv—vu—u—u—— pros® reiz®

649/657 3 <~ TS—vTTuowwu—u ia reiz®

650/658 4 @ —v—v—u— lekyth

651/659 5 @ v———v—u—u— ba lekyth vel ba cr ia
652/660 6  Z—w—u—u—I” 2ia

653/661 7  —w————(str.) cr mol vel atr,,

654/662 8  —w—wwou—u—ll(str.) cr pros®° vel tr hypodo

9.2.1 La colometria

La colometria dello stasimo che qui si propone ¢ quella tramandata dalla maggior
parte dei rami della tradizione manoscritta, che in questo caso ha preservato anche la
struttura responsiva: dal momento che questa cura formale non sembra dettata da mera
casualita, 'analisi che segue cerchera di spiegare la ratio della partitura metrica tradita3®
a confronto con le modifiche colometriche apportate nelle edizioni moderne.

Nella prima coppia strofica la colometria ¢ generalmente mantenuta inalterata dagli
editori, con la sola eccezione delle pil recenti edizioni anglosassoni®, dove alla succes-

sione di un enoplio coriambico (o agesicoreo) e un lecizio viene preferita la sequenza ‘tel

29. Si rinvia a JEBB 1892, 195-196 per la raccolta e la discussione delle congetture avanzate fino ad allora; a
BurTON 1980, 61-63 € STINTON 1985, 422-426 per l'estesa trattazione dei problemi di questi versi.

30. Una difesa della colometria manoscritta per la prima coppia strofica ¢ stata gia proposta da PoLizio
2002.

31. LLoYD-JoNEs — WILSON 19903, 266 e DAVIES 1991, 28 hanno accorpato su un unico rigo i cola 1-2, in-
tendendoli come tel + zia (come si evince chiaramente in DAVIES 1991, 168 € in SCOTT 1996, 106). Questa
interpretazione ¢ stata poi accolta da EASTERLING 1982, 48 e RODIGHIERO 2004, 98-100, i quali hanno diviso
i due cola su due righi rendendola esplicita.
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zia’. 11 dicolon tramandato dai manoscritti, pero, trova un confronto illustre nel ‘Gran-
de Partenio’ di Alcmane (fr. 3 Calame = PMG 1)*%, dove ogni strofe presenta per quattro
volte l'alternanza di un lecizio e un agesicoreo®. L'affinita ritmica fra i due cola risulta
chiara se intendiamo l'agesicoreo come un dimetro ionico a maiore - composto appun-
to da uno ionico a maiore e da un metron trocaico3* — piuttosto che come una sequenza
coriambica: in tal modo, infatti, risulta del tutto naturale 'accostamento del colon con
un lecizio (z2tr,), mentre la preferenza di alcuni editori per un dimetro giambico sem-
bra dettata dalla maggiore affinita di questo ritmo con quello coriambico®. Un ulteriore
motivo di preferenza per una sequenza trocaica potrebbe essere individuato nel colon
3, dove una pausa sintattica sembra isolare sia nella strofe che nell’antistrofe I'epitrito
trocaico finale (v. 635, of Te péooay ~ v. 642, &AL Oelec)?, inducendoci a propendere per
l'interpretazione en® epitr'” invece che per pros® reiz¥. E ancora il colon 5, descritto nello
schema metrico come reiz cr, ritmicamente si configura come 'unione di una sequenza
ionica (zion™?, ) e di un metron trocaico catalettico, confermando cosi una considerevole
presenza di metri ionici e trocaici all'interno della prima coppia strofica®.

Nella seconda coppia strofica i tentativi di soluzione dei problemi prosodici e respon-
sivi legati ai traditi mavte (v. 648) e tadawve (v. 651) — gia discussi nelle pagine precedenti
(supra § 9.1.1, p. 205) — hanno generato delle modifiche colometriche largamente adottate
nelle edizioni moderne. Una soluzione ‘facile’, infatti, consiste nell’anticipare alla fine del

colon 1il primo bisillabo del secondo? e alla fine del colon 4 la prima parola trisillabica del

32. POHLSANDER 1964, 138, infatti, definisce la sequenza «Alcman’s dicolon».

33. Questo nome, infatti, & stato coniato da WEsT 1982, 30 proprio a partire dal celebre testo di Alcma-
ne (cfr. la n. 3), dove il nome di Agesicora ricorre per ben due volte all'inizio della sequenza sillabica
X—wu—u——,

34. Cfr. Heph. p. 35, 3-7 Consbruch.

35. Sia il telesilleo che I'agesicoreo vengono considerati, nella teoria metrica moderna, dei cola eolo-co-
riambici, costruiti non katd metron intorno a un coriambo centrale (cfr. MARTINELLI 1995, 233-236).

36. Demetrio Triclinio, infatti, lo isola anche visivamente nella sua sistemazione colometrica (cfr. 'ap-
parato colometrico).

37. A proposito di questa sequenza, DALE 1971, 28-29 preferisce spostare al colon seguente l'epitrito tro-
caico, di modo da ottenere en | epitr'” hem™ (paroem dact-epitr nella sua analisi).

38. Dalla varieta di interpretazioni proposte appare chiaro che la sequenza metrica tramandata al colon
5 & problematica: POHLSANDER 1964, 138, EASTERLING 1982, 237 ¢ DAVIES 1991, 168 la descrivono come un ‘en-
neasillabo coriambico) individuandovi un coriambo centrale preceduto da base eolica acefala e seguito
da un metron giambico. PoLiz1o 2002, 68, d’altro canto, interpreta la sequenza come un dimetro giambico
con anapesto in seconda sede, sulla scia di DENNISTON 1936, 138. Si distacca da queste la soluzione di DALE
1971, 28, la quale modifica la colometria portando la prima sillaba del colon 6 alla fine del 5 (con conseguente
sinafia verbale), di modo da ottenere reiz epitr'” + hem™ (dact-epitr hemiep nella sua analisi); ma la corri-
spondenza isometrica v. 637, x6pag ~ V. 644, x6poc, evidenziata soprattutto dalla sua posizione clausolare,
appare troppo significativa per essere considerata un errore della tradizione.

39. Cfr. CAMPBELL 1881, 304; JEBB 1892, 100; SCHROEDER 1907, 47; DAIN — MAZON 200243, 37-38 DALE 1971, 28;
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quinto#°: cosi facendo, I'alfa finale di mavta e di Ta@Aave pud essere mantenuta breve, in
quanto si sfrutterebbe l'indifferenza prosodica della sillaba finale. Questa soluzione non
viene adottata qui perché si ritiene che genererebbe delle sequenze metriche meno plau-
sibili rispetto a quelle tramandate: i primi due cola — che nei manoscritti restituiscono
un comune telesilleo seguito da pros® reiz* — verrebbero infatti a riconfigurarsi come due
«blunt enoplians» (secondo la denominazione di DALE 1968, 170-171), sequenze altrimenti
descrivibili come associazioni di anapesti e giambi, con il colon 1 analizzabile come un
cirenaico con chiusa pesante (vv—vw—w——¥) e il colon 2 come un cirenaico ipercatalet-
tico (vv—wv—w—u—¥) La pertinenza di simili sequenze nel contesto metrico di questo
stasimo, pero, lascia qualche dubbio, dal momento che gli esempi - tutti euripidei - ci-
tati dalla Dale sono calati in contesti a prevalenza docmiaca. Dalla modifica che tocca i
cola 4-5, invece, deriverebbero un trimetro trocaico brachicataletto (—v—v—v—v—¥) e un
lecizio (—v—v—v—), in luogo della successione lekyth | ba lekyth. Diversamente, se si accet-
ta un’ulteriore modifica della colometria ai cola 3-4, che gli editori# sono soliti porre in
sinafia per evitare la metabolé ritmica giambo > trocheo e ottenere due dimetri giambici,
il risultato sarebbe il seguente: 3. 2ig; 4. 3ia,; 5. cr ia (il tutto chiuso dal zia del colon 6 pri-
ma dell'interruzione certa di sinafia). Oltre al fatto che il passaggio dal ritmo giambico a
quello trocaico (e viceversa) non andrebbe considerato problematico, si puo ‘giustificare’
la colometria tradita osservando la ripetizione ravvicinata di una stessa cadenza, con il
reizianum clausolare ai cola 2-3 e il lecizio del colon 4 che si ripete alla fine del 54*.
L'analisi metrica degli ultimi due cola si basa soltanto sulla strofe, perché I'incertezza
del testo tramandato per I'antistrofe non consente un confronto in responsione®. Risulta

difficile dare una preponderanza maggiore a una delle due interpretazioni proposte per

EASTERLING 1982, 49; LLOYD-JONES — WILSON 19903, 266-267; DAVIES 1991, 28-29; DAWE 1996d, 32; SCOTT 1996,
107; RODIGHIERO 2004, 100.

40. Cfr. DALE 1971, 28; STINTON 1985, 403-404; LLOYD-JONES — WILSON 19903, 266-267; DAVIES 1991, 28-29;
ScoTT 1996, 107. Ma la modifica & gia di Triclinio (cfr. 'apparato colometrico).

41. Cfr. SCHROEDER 1907, 47; WILAMOWITZ 1921, 530; PEARSON 1924, ad L.; DAIN — MAZON 20024, 37-38; POHL-
SANDER 1964, 139; DALE 1971, 28; EASTERLING 1982, 49; STINTON 1985, 403-404; LLOYD-JONES — WILSON 19904,
266-267; DAVIES 1991, 28-29; DAWE 1996d, 32; SCOTT 1996, 107; RODIGHIERO 2004, 100.

42. A proposito di questa sequenza, ¢ plausibile che nell’esecuzione il baccheo iniziale venisse protratto
a sei tempi tramite I'allungamento della terza sillaba («——): I'effetto sarebbe anche appropriato in questo
esatto punto del canto, perché nella strofe (v. 651, teAowv’, &) — se 'emendazione di Lloyd-Jones coglie nel
segno — verrebbe prolungata 'esclamazione di dolore, mentre nell’antistrofe c’¢ una pausa sintattica (v. 659,
apelpag, ... ).

43. Ci si puo limitare a notare, tuttavia, che al colon 7 avremmo una plausibile responsione libera cr mol
~ 2mol, uniformabile se ammettiamo la scansione lunga dell’alfa di "Apng (sicuramente pil rara, ma che
Sofocle sembra usare in lyricis anche in Ai. 254 e 614), e che una scansione del testo tramandato per il v. 662
darebbe una sequenza interpretabile come mol pros® (———vwvv——-), la quale risulterebbe altrettanto
ammissibile per la lecita responsione libera cr ~ mol.
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il v. 654, in quanto l'ipodocmio e il prosodiaco docmiaco sono dei cola che si trovano sia

in contesti a prevalenza docmiaca, sia fra kat'enoplion-epitriti*.

9.3 Analisi del canto

La collocazione di questo stasimo fra una scena di rinnovata speranza per il felice
ricongiungimento dei due sposi e 'episodio che segna l'inizio della katastrophé ne ha
comportato la consueta inclusione fra i ‘canti iporchematici¥. Tale definizione, che ov-
viamente si basa sulla reinterpretazione moderna del termine ‘iporchema’ (supra § 2.3),
¢ stata confutata da Daniela Milo con considerazioni relative al contenuto del canto:
rispetto al corale infraepisodico dei vv. 205-224, infatti, questo stasimo ¢ privo degli ele-
menti dionisiaci e peanici, il suono dell’aulds € presentato «come da venire» e, in piu, la
sinistra allusione finale al filtro del centauro genera piuttosto l'effetto di «un canto sof-
fuso di malinconia» (M1LO 2006, 170). A queste considerazioni se ne possono aggiungere

altre di carattere sia formale, sia contenutistico:

- iltesto dello stasimo, infatti, non sembralasciare spazio a un'ipotesi di performance
mimetica, in quanto mancano degli elementi forti per parlare di autoreferenzialita
del coro#;

« neppure la partitura metrica, specialmente nella prima coppia strofica, consente di

leggervi una particolare concitazione che potesse essere esplicitata nei movimen-

44. Lalettura in chiave trocaica & quella preferita da GENTILI — LOMIENTO 2003, 129. L'interpretazione del-
la sequenza come cr prosd" invece che come cr do (cosi POHLSANDER 1964, 138), oltre che essere favorita dalla
struttura verbale, si basa proprio sulla maggiore frequenza del prosodiaco docmiaco in contesti metrici
di questo tipo rispetto alle altre forme di docmio, che ¢ il motivo per cui GENTILI 1952, 69 ha definito cosi
questo schema. MEDDA 1995, 132-133, pur ritenendo accettabile questa interpretazione sul piano metrico,
propende infine per 'emendazione del testo in ¢£élva’ émmdvwy apepdy, che darebbe tre cretici (cosi anche
SCHROEDER 1907, 47 € DAVIES 1991, 169).

45. Cfr. DE FALCO 1924, 40, che lo definisce, insieme ad Ant. 1115-1154, un «iporchema propriamente detto».
L'affinita, sul piano della tecnica drammaturgica, con Ai. 693-718, Ant. 1115-1154 € OT 1086-1109 & generalmen-
te rilevata, anche quando l'etichetta iporchematica non viene adoperata: cfr. KRANZ 1933, 213; KAMERBEEK
1959, 143; RODIGHIERO 2004, 194.

46. 11 riferimento all'accompagnamento musicale dei canti di festa che le donne di Trachis prevedono
per l'intera regione circostante (vv. 640-643) difficilmente puo essere inteso come un commento sull’hic
et nunc della performance (come giustamente nota M1Lo 2006, 170), poiché I'espressione tay ... énaveiow &
un chiaro esempio di praesens pro futuro (cfr. MOORHOUSE 1982, 187-188). Né ipotizzare che, in corrispon-
denza dei vv. 647-649, il coro accompagnasse la descrizione del proprio scrutare per mare in attesa del
ritorno di Eracle con qualche gesto della mano (ad esempio ‘facendo solecchio, come immagina CERRI
2012 per situazioni di questo genere) basterebbe a sostenere, con un sufficiente grado di probabilita, un
forte mimetismo della performance.
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ti orchestici, anche se la maggiore presenza di ritmi doppi nella seconda coppia
strofica potrebbe far pensare a un cambiamento di agogé*;

 manca, poi, 'elemento della celebrazione del ritorno dell’eroe attraverso la formu-
larita tipica di un canto religioso*® — quale doveva essere l'originario iporchema
(supra § 2.1.1) —, un tratto formale che invece era ben presente nell'iporchematico

canto infraepisodico.

L'impressione generale ¢, piuttosto, di un canto pienamente ‘secolare’, classificabile
fra i ta eig avBpwmovc: il tono complessivo, infatti, sembra quello di una lieta esortazio-
ne, di un laico invito ai festeggiamenti che il coro rivolge in seconda persona agli abi-
tanti della regione, con «applicazione non connotata sacralmente della forma del “Du-
Stil”»> (RODIGHIERO 20123, 142). L'attacco della seconda antistrofe, con 'enfatica epizeusi
aglxolt’ aglixorto (v. 655), sollecita I'immediato arrivo dell’eroe senza una diretta adlocu-
tio e percio si configura come un personale desiderio delle coreute (si veda di nuovo 'uso
dell’'ottativo desiderativo al v. 660, potot) — le quali vorrebbero mettere in atto i festeg-
giamenti al pitt presto —, pitt che come un’effettiva richiesta a Eracle affinché si affretti
a raggiungere Trachis. Se I'intenzione del poeta fosse stata quella di dare una coloritura
cultuale a questa sezione dello stasimo, avrebbe forse optato per la classica epiclesi in
Du-Stil, con un vocativo seguito dalle consuete forme predicative, espresse con costrut-
ti participiali e frasi relative che descrivono le qualita della persona/divinita invocata®.
Cosi composto, invece, il canto da I'impressione di una performance che poco ha a che
fare con la dimensione sacrale.

D’altra parte, se guardiamo solamente all’etichetta moderna di ‘stasimo iporchemati-
co’ intendendola come ‘canto di gioia prima della catastrofe’, molti sono i punti di con-

tatto con quanto viene espresso in questi versi. Come abbiamo gia detto all'inizio del

47. E quanto si suppone in DAIN — MAZON 2002a, 37, dove alla prima coppia strofica & applicata la didasca-
lia «modéré», mentre la seconda ¢ immaginata «un peu plus animé». Rimane il problema dell'impossibilita
di verificare ipotesi relative a questi aspetti della performance, specialmente in un caso — come questo — do-
ve la grande varieta ritmica della seconda coppia strofica rende molto difficile la formulazione di un’ipotesi
complessiva sulla tipologia orchestica.

48. La natura semidivina di Eracle, che viene rimarcata nell’asindetica menzione della sua genealogia
semidivina (v. 644, 6 yap Adg, AAxpunvas x6pog), giustifica da sé I'uso del cosiddetto Er-Stil in quella che
potrebbe sembrare un'invocazione tipicamente cletica: agixorr’ agpixorto (v. 655). Sembra forse esagera-
to, pero, basarsi su questi sparuti elementi per giudicare il canto «imbued with strong religious feeling»
(FINKELBERG 1996, 135), poiché la semplice iterazione dell'ottativo desiderativo, seppure tipica di contesti
di preghiera (cfr. DAVIES 1991, 176 € RODIGHIERO 2004, 195), non é sufficiente per calare questo canto in una
cornice cultuale: come nel primo stasimo, i pochi accenni alla tonalita innodica non vengono sviluppati e
non si va nella direzione di una vera «realizzazione del modello» (cfr. RODIGHIERO 20124, 68).

49. Per questi aspetti formali della dizione innodica si vedano NORDEN 2002, 261-296 € RACE 1992, 28-31.
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capitolo (supra, p. 201), nella sua funzione di ‘cerniera’ fra la prima e la seconda meta del
dramma questo canto presenta una serie di richiami ai temi gia toccati nei precedenti
interventi corali, ma al contempo prepara la strada per gli eventi che stanno per essere
narrati in scena. La sinistra allusione al filtro del centauro (sull’esatto dettato della quale
purtroppo non ci ¢ dato esprimerci), posta proprio a conclusione dello stasimo (vv. 660-
662), si ricollega da vicino alla scoperta che un’agitata Deianira sta per rivelare con il suo
nuovo ingresso in scena: il sangue di Nesso, lungi dall’essere un potente filtro d’amore,
¢ un veleno che portera alla morte Eracle e, addirittura prima di lui, la stessa Deianira
(vv. 663-722). E soprattutto questa stretta adiacenza fra la menzione del filtro da parte
del coro e la rivelazione della sua vera natura da parte di Deianira, insieme al contrasto
di emozioni che ne deriva, a generare il forte effetto di ironia tragica con il quale lo sta-
simo si conclude°: se si nega al coro una reale espressione di esultanza nell’esecuzione
di questo canto, tale effetto di contrasto viene a mancare. In questo senso diventa forse
eccessivo ridimensionare la tonalita gioiosa dello stasimo al punto da vedervi «un can-
to soffuso di malinconia» (MILO 2006, 170), sebbene sia utile riconoscere che - rispetto
all'impeto euforico dei vv. 205-224 — questi versi si limitano a riecheggiare quel mede-
simo stato d’animo «less ecstatically and more formally» (BUrRTON 1980, 59), generando
cosi I'impressione di una certa rilassatezza dopo le preoccupazioni del passato®. E pro-
prio sulle modalita di espressione di questo maggiore grado di formalita’ e compostezza
bisognera soffermarsi.

La prima strofe ¢ interamente occupata da un’adlocutio agli abitanti della regione, i cui
diversi luoghi geografici sono percorsi in una «sorta di ricognizione aerea, che amplia
l'orizzonte di celebrazione e di esaltazione per il ritorno di Eracle» (RoDIGHIERO 2004,
194), in una visione a volo d'uccello che accosta il paesaggio montano e quello costiero, le
cime rocciose e le acque calde, il Monte Eta ad ovest e il golfo Maliaco sul lato orientale.
La tessitura metrica nella quale questa strofe ¢ composta presenta una variegata mistione
di metri (ionici, coriambi, trochei e giambi) che da un lato sembrano propri della poesia
eolica, dall’altro rientrano nella categoria dei kat ‘enoplion-epitriti: una partitura, dunque,
che non ¢ estranea a simili contesti celebrativi, vista la sua presenza in alcuni epinici

pindarici®®.

50. RODIGHIERO 2004, 194: «nel procedimento di applicazione della “ironia tragica” Sofocle arricchisce lo
sviluppo della vicenda con la manifestazione di stati d'animo contrapposti, facendo precedere il disastro
dall'impressione di una ritrovata serenita, mentre contemporaneamente Deianira nel retroscena acquista
coscienza del misfatto che il suo piano nasconde».

51. MARKANTONATOS 1974, che ha analizzato 'uso dell'ironia tragica in questo dramma, definisce questo
canto «a relaxed and cheerful song» (p. 78).
52. Si vedano, ad esempio, le analisi metriche dell'edizione GENTILI 2013 per Pind. OL 1 (pp. 22-23), OL 4
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L'intento celebrativo di questa prima coppia strofica viene reso esplicito nell’antistro-
fe, che sul piano sintattico si configura come la proposizione reggente di tutto cio che
precede: il dativo vpiv (v. 640), infatti, riprende I'c ... mapavaictaovres dell'incipit del can-
to (Vv. 633-635) e ne rivela con certezza la natura di allocuzione diretta in quello che si
potrebbe definire ‘Thr-Stil. Lampio spazio che qui viene dedicato all'enumerazione dei
luoghi che ‘vedranno’ il passaggio di Eracle, nel suo progressivo avvicinamento alla casa
e alla moglie che lo attendono da tempo, ci permette di visualizzare quella processione
trionfale che scortava l'atleta vincitore in occasione del suo ritorno da una gara’: coloro
che abitano i vari luoghi menzionati dal coro sono chiamati ad accogliere il nostos del-
I'eroe con gli onori e i canti dovuti a un uomo che rientra in patria oOv xKpaTEL VIXNPOPQ
(v. 186)4. Si pensi alla magnificenza della moun che ha preceduto quella che dovrebbe
scortare Eracle in persona, gia arrivata in scena ai vv. 222-224%, nonché alla descrizio-
ne - riportata dal messaggero nel primo episodio (vv. 193-199) — del popolo di Melide
che ha accerchiato I'araldo Lica per ottenere un racconto diretto delle imprese dell’eroe,
impedendogli cosi di portare in fretta la buona notizia alla sua sposa. Sono, questi, tutti
espedienti con i quali «Sophocles increases the emphasis on Heracles’ nostos by delaying
Heracles’ actual entrance for as long as possible» (SWIFT 2011, 411) e fra i quali si puo indub-
biamente annoverare anche questo secondo stasimo, specialmente in questa prima strofe
che - cominciando e concludendosi con un’adlocutio che trova la sua reggenza sintatti-
ca solo nell’antistrofe — contribuisce a trasmettere un effetto di progressivo ritardando,
forse accentuato dalla concentrazione di sillabe lunghe ai cola 5-6%.

Sulla base di tali considerazioni ci si potrebbe aspettare, dunque, I'impiego massiccio

di elementi lessicali e immagini nettamente marcati in direzione agonistica nella descri-

(p. 106), Ol 9 (pp. 228-229).

53. KRATZER 2013, 32: «when an athlete was crowned at one of the major festivals, the winner’s polis cel-
ebrated his triumphant homecoming with great festivities. Friends and public officials met the athlete
outside of the city and escorted him inside; a crowd followed, showering him with flowers along the
way». Per quanto riguarda cio che sappiamo delle cerimonie di accoglienza degli atleti vincitori si veda
SLATER 1984, 241-250.

54. I1 nostos, con gli onori pubblici legati a esso, era visto come una sorta di ricompensa tanto per il so-
vrano vittorioso in guerra, quanto per l'atleta vincitore: non a caso KURKE 1991, 225, fra le forme di rap-
presentazione collettiva che modellano la poesia epinicia, cita «the loop of nostos as the proper shape of
achievement» e «the association of achievement itself with new birth for the house», che sono entrambe
presenti nelle intenzioni di questo stasimo.

55. RODIGHIERO 2004, 167: «lo spettacolo che si doveva offrire agli occhi del pubblico tra skene e orchestra
era di grande effetto, dato il numero insolitamente elevato delle persone che riempivano lo spazio (non si
conservano, per il teatro di Sofocle, scene di pitt ampio respiro)».

56. Si noti, a tal proposito, come la sequenza di quattro lunghe possa risultare ‘illogica’ — ma forse in-
tenzionalmente — al v. 645 dell’antistrofe, dove si dice che Eracle “sta avanzando in fretta” (cebtal) verso
casa.

253



o Sofocle, Trachinie 633-0662

zione di questo ritorno di Eracle, ma questo ‘orizzonte d’attesa’ non trova delle esatte
corrispondenze lessicali nelle parole del canto. I vv. 644-646, che costituiscono la giu-
stificazione delle musiche festose menzionate ai vv. 640-643 (sulle quali si tornera al §
9.3.1), qualificano infatti il tanto atteso nostos specificamente come il ritorno in patria di
un sovrano vittorioso dopo un’impresa bellica: non a caso Aagupa € termine tecnico —
attestato per la prima volta in Eschilo®, ma frequente in storiografia — per indicare le
spoglie dei caduti in guerra, raccolte e portate a casa dai vincitori per mostrare in patria
i simboli del proprio valore bellico. Come nel primo stasimo, Eracle non viene citato
per nome, bensi qualificato come “figlio di Zeus” a inizio di verso (Trach. 513, Taic Aiog):
il nesso asindetico 6 yap Atoc, AAxpunvecs x6pog (v. 644) — dove la natura semidivina del fi-
glio di Alcmena ¢ messa in risalto dalla mancata connessione sintattica, dalla precedenza
data a 6 yap Aioc e dalla corrispondenza isometrica (v. 637, x6pac ~ V. 644, x6pog) che lo
accosta ad Artemide, dea arciera per eccellenza® - contribuisce a connotare l'eroe e la
sua impresa con determinati attributi formali, che tuttavia restano privi di una specifica
coloritura di genere.

In altre parole, il patronimico e la menzione del bottino di guerra non sono certa-
mente elementi ‘parlanti’ ai fini di una collocazione di questo stasimo in uno specifico
genere letterario, ma acquistano forse una luce maggiore se letti in relazione al lessico
marcatamente agonistico del primo stasimo®: i néoac &petic Adpupo dei vv. 645-646 Ti-
chiamano gli 01’ aywvwv del v. 506, con la differenza che i due vocaboli impiegati per
indicare i premi vinti da Eracle sono presi una volta dal lessico militare, un’altra volta dal
mondo dell’atletica®. Tale distinzione ¢ motivata senza dubbio dalla diversa tipologia di
impresa che Eracle ha affrontato per la vittoria: nel primo stasimo si parlava dell’agone
fra Eracle e il fiume Acheloo per 'amore di Deianira, mentre nel secondo stasimo I'eroe
sta tornando in patria dopo aver effettivamente conquistato la citta di Ecalia. Cio che il
testo non dice — ma che il coro e gli spettatori sanno ormai bene — ¢ che in entrambi i

casi Eracle ha ingaggiato la lotta perché pungolato dalla passione amorosa e che dietro i

57. SWIFT 2011, 409: «the use of epinician language is particularly relevant in a play which centers around
a hero’s nostos, for one of the functions of an epinician ode is to facilitate the smooth reintegration of the
returning victor into his community».

58. Cfr. Aesch. Sept. 277 e 479; Ag. 578. Si vedano anche, per limitarci all'uso del vocabolo in tragedia, Soph.
Ai. 92-93 ed Eur. HF 416-417, Tr. 1124, Rh. 179.

59. Non si dimentichi che, nella descrizione fornita nel primo stasimo, Eracle scende in campo contro il
suo rivale in amore «agitando I'arco flessile» (vv. 51-512, neAivrove ... Tée ... Tvéoowy, nella traduzione di
A. Rodighiero), con una formulazione di matrice omerica per la quale si veda RODIGHIERO 20124, 78-79.

60. Per un’analisi del quale cfr. Visa-ONDARCUHU 1999, 362-363; RODIGHIERO 2008 (poi confluito in Robi-
GHIERO 20123, 61-101); GARCIA ROMERO 2009; SWIFT 2011, 394-397; CAREY 2012, 31-33.

61. Sulla forte connotazione agonistica dell’espressione &e0)\" &ywvwy si veda RODIGHIERO 201243, 74-75.
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termini deBAa e Aagupa si cela sempre una donna-premio.

Ricapitolando: se sul piano dell'atmosfera emotiva questo canto puo essere visto co-
me la naturale prosecuzione del corale infraepisodico, altri elementi tematici e lessicali
ci consentono di accostarlo al primo stasimo. Se tentiamo una ‘traduzione’ di questa os-
servazione in ‘lettura di genere’, possiamo dunque dire che il secondo stasimo richiama
da una parte la felicita impetuosa dell'iporchema (smussandola e formalizzandola), dal-
l'altra certi temi e certe forme del ‘trionfante’ primo stasimo, che come questo si chiude
con una nota ben poco positiva®?. E i possibili richiami interni non si limitano né alla
prima coppia strofica, né al legame con i due interventi corali appena citati.

La seconda coppia strofica, infatti, si apre con un nesso relativo (v. 647, 6v &néntoALv)
che la pone in continuita sintattica con quanto precede, ma che soprattutto ricalca l'at-
tacco della parodo (v. 94, 6v aidAa v0E): se da un lato il pronome relativo non si riferisce
alla stessa persona — poiché nel secondo stasimo riguarda Eracle e nella parodo il Sole
—, dall’altro lato ¢ interessante notare come in entrambi i passi esso introduca I'imma-
gine dell’eroe disperso in luoghi sconosciuti e delle donne di Trachis che ansiosamente
cercano di scoprire dove possa trovarsi. La stessa ellittica tortuosita dei vv. 647-649 puo
risultare pil chiara se confrontata con i vv. 100-102, nei quali il coro chiede al Sole - in
virtu del suo “sguardo, che ¢ in assoluto il migliore” (v. 102, ® xpaTIoTEdWV KT Oppe) —
di rivelargli se Eracle si trovi in qualche “stretto marittimo o su uno dei due continen-
ti” (vv. 100-101, 7| Tovtiac adAdveg, 1| Slooaiow amelpols xAbeic): 'occhio del Sole, che & il
migliore poiché l'unico in grado di volgersi in ogni direzione, ¢ quello che il coro ha cer-
cato di ‘imitare’ quando — nella logorante e lunga attesa di un Eracle anéntoAig e forse
TeAdylog, la cui posizione rimaneva sconosciuta (v. 649, 18pteg 00dev) — volgeva il proprio
sguardo “da ogni parte” (v. 648, navta).

E subito dopo la struttura argomentativa della parodo ¢ rispecchiata ancora nella de-
scrizione delle pene di Deianira: i vv. 650-652, infatti, riassumono la disperazione e i lun-
ghi pianti per lo sposo lontano - che nella parodo occupavano l'intera prima antistrofe
(vv. 103-111) — con l'aggettivo mayxAavtog (v. 652), che sembra racchiudere I'espressione
dei vv. 106-107 obmot’ edvalery adaxputov PAepapwv Tohov, «mai concede il desiderato ri-
poso agli occhi, privandoli delle lacrime», e con il piu generico xapdiay ... aiev dAAvTO
(vv. 651-652), il quale richiama a sua volta 'immagine di Deianira che «si strugge su un let-
to pieno di angoscia, ma vedovo del suo uomo» (vv. 109-110, évBuploic edvaig avavdpwTtolal

tpoyeabar). Due tasselli, pero, ci riconducono al primo stasimo: la focalizzazione sul per-

62. RODIGHIERO 20123, 100: «il tono normalmente festoso del canto di nozze [...] scivola quindi nel suo
opposto, animato da una Stimmung trenodica».
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sonaggio di Deianira viene introdotta in entrambi i canti da un incipitario & 8¢ (v. 523,
a & eddmc aPpa; v. 650, & 8¢ ot pila dapap), che potrebbe essere inteso alla maniera epica
come un pronome dimostrativo®; I'uso del prefisso mav- in mayxAavtog (v. 652), ripreso
poco dopo in avauepoc (v. 660) e wayypioty (v. 661), richiama il wapmAnkre TaycdviTa
del v. 505, ma la «<sequenza ‘intensiva’»® questa volta & usata per sottolineare non il valore
di Eracle nella lotta, bensi la disperazione di Deianira e I'augurio che chiude lo stasimo
in un effetto «deeply sinister» (BURTON 1980, 64).

Ai vv. 653-654, pero, ecco che il coro sembra fare un passo indietro, chiudendo questa
parentesi di mesta ricordanza con un deciso vov 6’ (¢) che ci riporta alle gioie del presente
e — ancora nelle parole di BURTON 1980, 60 — «marks a return of confidence after the im-
perfect tenses»: ponendo fine al tempo delle pene, Ares ha ridato alle donne di Trachis
la speranza di un rapido ritorno dell'eroe. E proprio questo cid che le coreute chiedo-
no esplicitamente nella seconda antistrofe, sollecitando un'immediata realizzazione del
desiderio con la loro insistenza sui verbi di movimento (v. 655, &pixolr’ apixorto; v. 660,
poAor). Il lessico dei vv. 656-659 € particolarmente elevato e di probabile matrice eschilea:
lanave che trasporta Eracle dall’Eubea alla terraferma ¢ designata con una magniloquen-
te perifrasi, toAdxwmov dynpe vaog (v. 656), dove il termine astratto in -pe definito da un
genitivo — secondo uno stilema gia omerico — € usato in luogo di una forma concreta®
e ulteriormente ornato dal composto moAdxwmnoc, attestato qui per la prima volta®; e an-
cora l'espressione altisonante £vBo xAnZetat Buthp (v. 659), «un equivalente piu elevato
di évBa Aéyetou Bderv» (LONGO 1968, 235), ricalca il Butiipa xav® Kooy &V TETAORETL pro-
nunciato da Deianira al v. 613 (dove afferma di voler mostrare il marito «come nuovo
sacrificante in veste nuova»%), ma potrebbe anche celare una reminiscenza eschilea di
un certo peso, poiché nella parodo dell’Agamennone Butrp ¢ impiegato per ben due volte

nel racconto del sacrificio di Ifigenia®®.

63. Cosi EASTERLING 1982, 154 ad v. 650, con dapap in apposizione (contra MOORHOUSE 1982, 141 € DAVIES
1991, 174). La coloritura epica in questo passo & evidente anche nel mantenimento dello iato ¢ oi e nell’'uso
di @tAa con valore possessivo (con LONGO 1968, 234, il quale legge oi come dativo etico piuttosto che come
sostitutivo del genitivo, come preferisce DaviEs 1991, 174 sulla base di Friis JoHANSEN — WHITTLE 19804, 222,
ad Aesch. Supp. 278).

64. Cfr. supra p. 207, con la n. 28.

65. Per altri esempi sofoclei di questo costrutto, particolarmente frequente nelle Trachinie, cfr. LONG 1968,
95-104. I paralleli piti vicini per I'espressione ynpe va:dg sono tragici: Aesch. PV 468, vavtilwy dyfpate; Eur.
IT g10, véuov Synpe (in lyricis).

66. Esso compare poi in Eur. I'T 981, moAvxwmw oxagel, in analogo contesto navale.

67. Trad. di A. Rodighiero. E utrp & nuovamente usato nelle Trachinie al v. 1192, quando Illo si auto-qua-
lifica come “abituale sacrificante” sul Monte Eta.

68. Cfr. Aesch. Ag. 224-225, £Tha &’ obdv Butnp yevéoBar Buyatpde (detto proprio di Agamennone) e 240-
241, £padX’ Exaotov Butipwy an’ Sppatos Pélet @ioixtw (dove designa gli effettivi ministri del sacrificio).
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Anche in questa seconda meta dello stasimo, dunque, il lessico e lo stile non ci por-
tano nella direzione di alcuno specifico genere lirico; il metro continua a mostrare una
mistione di ritmi prosodiaci, giambici e trocaici, con una maggiore prevalenza di ritmi
doppi. Si puo notare qualche somiglianza strutturale con la partitura metrica della pri-
ma coppia strofica: il colon 1 della seconda si presenta come la forma catalettica del colon
1 della prima, dal quale differisce anche per I'attacco in doppia in breve; le due sequenze
metriche pill lunghe (str./ant. e, 3 e str./ant. p, 2) sono caratteristiche della versificazio-
ne in kat'enoplion-epitriti; la maggiore concentrazione di sillabe lunghe si registra, in
entrambe le coppie strofiche, nel colon preclausolare (str./ant. o, 6 e str./ant. f, 7), co-
sa che potrebbe farci ipotizzare un rallentamento dell’esecuzione orchestico-musicale
proprio in prossimita della fine di ogni macrosequenza melica. C’¢ da dire, inoltre, che
le sequenze metriche di ritmo prosodiaco si concentrano sempre nelle sezioni iniziali di
ogni strofe/antistrofe, nelle quali serviva probabilmente un tono di maggiore solennita:
sono, infatti, i versi che nella prima coppia strofica includono I'apostrofe agli abitanti
della regione e la menzione delle musiche che accompagneranno i festeggiamenti, nella
seconda coppia strofica la descrizione della logorante attesa di Eracle e del suo auspicato
ritorno.

In un celebre saggio su questo stasimo, Tom Stinton ha mostrato come in esso si pos-
sano individuare quasi tutti i topoi del npoopwvnTcédv®, un genere di discorso epiditti-
co indirizzato a un governatore per accoglierlo al suo arrivo in una regione, con fine
dunque elogiativo e benaugurante’®. Traendo spunto dalla distinzione operata da Fran-
cis Cairns” tra primary elements (topoi necessari affinché si possa parlare di prosphoneti-
kon) e secondary elements (topoi comuni al genere, ma non indispensabili), nonché dalla
sua innovativa applicazione di questa categoria di genere alla poesia greca e latina, Stin-
ton riconduce alcuni elementi dell’ode al tpoopwvnTixév7?, identificandola ‘formalmen-
te’ come tale: 'annuncio dell’arrivo di Eracle (vv. 644-646), anche tramite la ripetizione
dei verbi di moto (vv. 655 e 660); la menzione del luogo in cui egli & stato (vv. 658-659);

I'espressione dei sentimenti di preoccupazione per la sua lontananza (vv. 647-652). Gli

Ancora in Cho. 255 il vocabolo & pronunciato da Oreste nella sua supplica a Zeus e sempre in riferimento
ad Agamennone.

69. Cfr. STINTON 1985, 407-408. Il medesimo accostamento era stato proposto da BURTON 1980, 59 n. 42,
ma senza sviluppare l'ipotesi.

70. Men. Rh. 414-415, 6 mpoopuvnTicog Aoyog £oTiv ed@NOG i GpyovTag Aeyopevog U TIVOG.

71. Cfr. CAIRNS 1972, 20-23.

72. Della lunga lista di venti secondary elements, proposta dallo studioso per riuscire a trovare una precisa
corrispondenza per ogni singolo punto dell’elenco di CAIRNS 1972, 21-23, si citano qui solo gli elementi
considerati non opinabili.
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elementi atipici, invece, sarebbero da individuare nel fatto che la persona da accogliere
(Eracle) non ¢ ancora arrivata, mentre colei che - per ragioni di legame affettivo — deve
accoglierla (Deianira) non coincide con la persona loquens di questo canto?.

Occorre chiedersi, tuttavia, quanto sia legittimo applicare a un componimento lirico
delle ‘griglie di valutazione’ prese in prestito da un trattato di retorica del III/IV sec. d.C.,
dove il TpoopwynTIKdY non € mai considerato come qualcosa di diverso da un discorso
in prosa, e dunque non trova collocazione al di fuori di una definizione di genere che
non riguardi 'oratoria epidittica. La realta storico-sociale descritta da Menandro Reto-
re € indubbiamente lontana - e non solo cronologicamente — da quella dell’Atene del V
sec. a.C. e, se I'individuazione di una categoria retorica (quale puo essere il propemptikon
o il prosphonetikon) all'interno di un componimento poetico di eta ellenistico-imperiale
puo rivelarsi utile a comprendere certe modalita e finalita compositive proprie di quella
poesia’, non ¢ automatico che quelle stesse categorie siano applicabili anche alla lirica
di eta arcaica e classica. La cerimonia di accoglienza di un atleta vincitore, o di un re che
rientrava in patria dopo una conquista militare, nel V sec. a.C. doveva essere alquanto
differente dagli apparati del trionfo che accoglievano l'adventus di un imperatore roma-
no o la visita di un governatore”, non solo sul piano dell’allestimento materiale, ma an-
che per cio che riguarda le opere letterarie composte per I'occasione. Per queste ragioni,
applicare in termini formali’ 'etichetta di TpoopwynTixév a questo stasimo delle Trachi-
nie’® potrebbe risultare anacronistico e fuorviante: I'accostamento ¢ lecito nei limiti in
cui il termine viene usato per dare un nome alla funzione di ‘canto di accoglienza’ svolta
dallo stasimo, e quindi in riferimento al solo contenuto, ma diventa problematico nel
momento in cui lo si intende in senso ‘formale’, proprio perché il mpoopwynTIKdév non
era un genere poetico.

All'interno di una tragedia, come le Trachinie, i cui interventi corali risultano partico-

larmente connotati dall’'uso di pitt 0 meno esplicite coloriture di genere’’, non sembra

73. L'accostamento, proposto en passant da STINTON 1985, 407, fra questo stasimo e Sapph. fr. 5 Voigt (ana-
lizzato come prosphonetikén da CAIRNS 1972, 229-230), in quanto prosphonetikd atipici, non sembra piena-
mente giustificato: & vero che anche quest’ode fu composta in occasione di un ritorno a casa ancora incom-
piuto, ma i temi e gli elementi formali utilizzati da Saffo per augurare un buon rientro al fratello Carasso
(che, con T'iniziale invocazione a Cipride e alle Nereidi, fanno piuttosto pensare a una preghiera) diffe-
riscono alquanto sia dallo stasimo sofocleo, sia dal genere epidittico descritto da Menandro Retore (cfr.
Men. Rh. 414-418).

74. Il che ¢, in larga parte, quanto fa CAIRNS 1972.

75. SLATER 1984, 241, a tale riguardo, si limita a notare quanto poco sappiamo di questi aspetti in eta ar-
caica e classica, mentre le epigrafi e la storiografia di eta ellenistico-imperiale descrivono nel dettaglio le
cerimonie cittadine organizzate per I'accoglienza di re e imperatori.

76. «The ode may therefore be formally identified as a prosphonetikon» (STINTON 1985, 408).

77. CATENACCIO 2017, 11: «the women of Trachis seek to express themselves in recognizable musical forms:
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illogico cercare di esaminare questo stasimo attraverso il filtro di uno o piu generi li-
rici, sempre nella consapevolezza dei limiti — ma anche dei punti di forza - che tale

operazione comporta:

it might be said that the themes embodied in this ode, and its latent ironies, are
plain enough to see, whether or not we recognise a formal category to which it
belongs. [...] Certainly, to appreciate the Trachiniae we do not have to recognise
echoes of a kletic hymn in the parodos, a wedding-song in the hyporcheme, an
epinikian in the first stasimon or a threnos in the fourth; but if we are aware of
these traditional elements, we can see better what the poet is doing with them
(STINTON 1985, 412).

Poiché dobbiamo ammettere che questi “elementi tradizionali” fossero riconosciuti
dal pubblico originale, affinché Sofocle possa averli inseriti con un determinato fine
drammaturgico, bisognera conseguentemente desumere i suddetti elementi da generi
lirici che erano precedenti o contemporanei alla composizione del dramma?8. Nel caso
specifico di questo stasimo, la valutazione delle complesse relazioni intertestuali che es-
so intesse con tutti i precedenti interventi lirici del coro, insieme al contesto scenico ed
extra-scenico in esso evocato, conduce nella direzione di un canto che intende celebrare
il ritorno di un eroe vittorioso. Manca l'afflato religioso che animava la parodo e il can-
to infraepisodico, e manca anche il linguaggio marcatamente atletico del primo stasimo,
ma il genere lirico-corale piu presente nell’ ‘orizzonte d’attesa’ di un pubblico ateniese
nel Vsec. a.C. di fronte alla cornice drammatica che fa da sfondo a questo canto rimane

comungque l'epinicio”.

their songs make reference, both oblique and direct, to paean, epithalamion, dithyramb, epinician, and
threnodic lament».

78. A conclusioni analoghe giunge anche STEINER 2010, 23 a proposito della sua lettura del ritorno di
Agamennone: «since all our evidence for arrival ceremonies on behalf of military victors and kings dates
from the Hellenistic and imperial periods, any attempt to reconstruct the receptions that occurred in
fifth-century Greece, if such there were, would be refracted through the notoriously skewed lens of
drama and from the equally mythologized/idealized representations of returning gods and heroes in the
contemporary poetic and visual repertoires».

79. Qualcuno potrebbe obiettare che, proprio in virtlt dell'assenza di una caratterizzazione atletica di
Eracle in questo canto, sarebbe piu corretto supporre, come riferimento dello stasimo, un genere lirico
che sia allo stesso tempo eulogistico e non necessariamente legato al mondo sportivo. L'unico genere che
puo rispondere a una simile descrizione & I'encomio, ma sembra che esso fosse destinato a una cornice
performativa simposiale piuttosto che a festeggiamenti pubblici, come quelli cui si allude nelle Trachinie.
Si veda, su questo argomento, la seguente conclusione di BUDELMANN 2012, 183: «where Pindar’s and Bac-
chylides’ surviving enkomia evoke feasts these feasts are usually symposia. It would seem that enkomia
tended to be much more focused on the symposion, and much less open to other kinds of feasting, than
epinicians».
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9.3.1 Qualche traccia intertestuale

Rimane infine da analizzare nel dettaglio quell'unico riferimento musicale dello sta-
simo (Vv. 640-643), che merita un approfondimento specifico per la ricchezza di con-
fronti che esso ci consente di rintracciare con altri testi poetici. Come ha notato An-
dreas Bagordo, questi versi sofoclei sembrano infatti riecheggiare un frammento lirico

probabilmente simonideo (Simon. fr. 46b Bergk = F 254 Poltera, str. B)®:

Soph. Trach. 640-643: PMG 947b:

6 xaApoac téy’ Oulv 7] 0L KOLTOTOET , ETEL Tiep fp&oiTO
aVAOG ovk avapaiov TEPTIVOTATWY UEAEWV

WGywv xovaye Enaveloy, aAia Belag 6 xaApoac ToAvyopdoc
aVTIALPOY PoboaG. QAo ...

Oltre al fatto che il composto xaAApéag non ¢ attestato prima di questo frammento®?,
bisogna far notare che le sue rare attestazioni ricorrono sempre nella iunctura xaAAipoog
... A6, Quest’'ultima — allo stato attuale delle conoscenze — andra considerata simo-
nidea e, in quanto tale, ripresa da Sofocle nel nostro passo delle Trachinie e da Aristofane
negli Uccelli, dove & usata nell'esortazione che il coro rivolge all'Usignola/auleta affinché
fornisca 'accompagnamento musicale della successiva sezione anapestica: Ar. Av. 682-
684, &AX, & xaAABoay xpéxoua’/ adAdy @Biypacy fpwole,/ dpyov TV dvaraloTwy, «su, tu
che suoni I'aulo dal dolce suono con melodie primaverili, da’ inizio agli anapesti!»®.

Non sembra del tutto peregrina I'idea che, ancora nella seconda meta del V sec. a.C,,

Sofocle e Aristofane possano avere intenzionalmente omaggiato un carme di Simonide:

80. Cfr. BAGORDO 20034, 149-153 = 2003b, 13-15. L'attribuzione a Simonide rimane quella piti condivisa (cfr.
POLTERA 2003, 207-211), perché Elio Aristide (Aristid. Tlepi Tod napagdéypatog [or. 28 Keil = 49 Dindorf]
p- 380 Jebb) introduce il primo dei due frammenti - citati in successione ravvicinata e dunque tratti con
verosimiglianza dal medesimo componimento - attribuendolo a “un simonideo” (&vfp Tic Sipwvideloc),
ma Page si mantiene cauto e li include, sempre uniti, fra gli adespota (PMG 947). Rimane indubbiamente
azzardato il tentativo di restaurare una responsione fra i due frammenti, come anche la loro inclusione
fra i ditirambi sulla sola base della menzione dell’aulo (cfr. POLTERA 2008, 192-194 € 424-428).

81. «Non fermatevi! Soprattutto ora che I'aulo dal dolce suono e dalle molte tonalita ha dato il via alle
piu gradevoli melodie». La colometria che qui si propone ¢ di chi scrive.

82. Cfr. POLTERA 1997, 380.

83. E si tratta di una iunctura particolarmente appropriata, dal momento che la radice di foaw porta con
sé 'idea si una certa acutezza del suono e forse per questo motivo & spesso usata per indicare la musica
frigia e il suono dell’aulo (cfr. BATTEZZATO 2005, 75-76 € 87). Come ha mostrato PATERLINI 2000, 171-173, il
suono dell’aulo poteva essere percepito anche come un suono grave e rauco, ma la presenza del sostantivo
xavay nel passo sofocleo lascia pensare che in questo caso fosse proprio 'acutezza del suono ad essere
messa in risalto.

84. Nel commento a questo passo DUNBAR 1995, 426-427 cita i due loci similes, ma per sostenere che xal-
Apoag fosse un epiteto tradizionale dell’aulo, non perché pensi a una reminiscenza poetica (come fanno,
invece, KUGELMEIER 1996, 95 ¢ BAGORDO 20034, 151 = 2003b, 14).
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& vero che deve trattarsi di un componimento del VI/V sec. a.C., ma la sua menzione
da parte di un autore di Il sec. d.C. ci dimostra che la sua fama perduro almeno fino ad
allora; lo stesso Aristofane testimonia inoltre, almeno con un altro passo ricordato in
precedenza (supra § 7.1, p. 174), la longeva fortuna di Simonide nel teatro ateniese del V
secolo. L'eventuale riecheggiamento da parte di Sofocle, tra I'altro, non si limiterebbe alla
citata iunctura. Si notino, infatti, le ulteriori somiglianze fra il passo delle Trachinie e il
primo dei due frammenti riportati da Elio Aristide (Simon. fr. 46a Bergk = F 254 Poltera,
str. A):

Soph. Trach. 640-643: PMG 947a:

0 xaAlpoac tay’ dulv 0 podaa Yop 0OK ATOPWE

aOAOG 0vK avepaioy YEVEL TO TIOLPOV POVOY, BAN EMEpyeTal
WY Kovoyey ETavelow, aila Belag mévte Bepilopéve®.

avTiALpOY povaas.

Riprendendo anche per questo frammento 'analisi intertestuale condotta da Bagordo,
¢ evidente come i versi sofoclei ricalchino il componimento di Simonide anche nella
forma sintattica e in certe scelte micro-lessicali: la struttura antitetica che contrappone
una negazione seguita da alfa privativo (obx &-), con chiaro fine litotico, e un’avversativa
introdotta da aAla; 'uso del sostantivo povoa nella pitt ampia accezione di “musica” e di

un verbo di movimento cominciante per émi- (Emépyopa, emaveiu))®.

Difficilmente una riproduzione cosi dettagliata del testo alluso sara passata inosser-
vata: tale livello di riconoscibilita potrebbe essere stato funzionale anche a qualificare
I'eccezionalita delle musiche che festeggeranno il lieto evento, come a dire che non solo
la musica tornera a risuonare per l'intera regione grazie al ritorno di Eracle, ma saranno
anche delle musiche d’eccezione. La stessa ridondanza nell’aggettivazione dei termini
che indicano il suono® contribuisce a dipingere un quadro musicale di grande armonia
e piacevolezza: I'aulo “ha un bel suono” (v. 640, xaAAipdac), gli acuti che emette “non sono
stridenti” (v. 641, obx &vepaiav), bensi in perfetto accordo con il suono della lira (v. 643,
avtilupov), la cui musica € definita “divina” (v. 642, Belac). Laggettivo avtilvpoc & hapax
assoluto, che potrebbe racchiudere diverse sfumature di significato a causa della polise-
mia insita nella preposizione avti, come appare dalle diverse spiegazioni fornite dagli

scoli: lo schol. Soph. Trach. 640-3 (p. 163 Xenis) parla di un “suono dolce” (6 ¢ott Qwviig

85. «La musica, infatti, non solo da gusto al presente senza grandi difficolta, ma addirittura emerge su
tutto falciando ogni cosa».

86. Cfr. BAGORDO 20034, 151-152 = 2003b, 14-15.

87. Lo notava in parte anche Kaimio 1977, 182.
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yAvxketag); lo schol. Soph. Trach. 643a (p. 163 Xenis) lo parafrasa come avtiptpoy, “che imita
da vicino (il suono della lira)”, o avtwdov, “in risposta al canto (della lira)”; lo schol. Soph.
Trach. 64323 (p. 164 Xenis) lo glossa con un altro hapax (icéAvpov, “simile alla lira”); lo schol.
Soph. Trach. 643a* (p. 163 Xenis) si dilunga in una spiegazione pitt ampia, chiarendo che la
contrapposizione non ¢ daleggere in relazione alla musicalita del suono (&vti 0d povarkny
ewvnv), ma al fatto che il suono della lira proviene da una parte opposta (&AAa v éx T0D
evavTiov PEpouE THiG Avpac wvnv), da cui si deduce che l'aulo e la lira suoneranno insieme
(&’ 00 dnAobTat, 6pod adAdE xal Apae voapwvaovuaty).

Non é da escludere che lo stesso Sofocle vedesse in avtiAupoc la coesistenza di questi
significati e che abbia intenzionalmente mantenuto questa ambiguita, di modo da riu-
scire a valorizzare positivamente il suono dell’aulo innalzandolo allo stesso livello della
lira, ma senza dimenticarsi di accennare al tradizionale «motivo della superiorita del-
la musica citaredica su quella auletica, adombrato nel famoso mito di Apollo e Marsia»
(ScH1AssI 1953, 98)®. La plausibilita di un’allusione di questo genere & ancora maggiore se
poniamo a confronto la ‘tessera’ sofoclea con un lacerto dell’Asclepio del ditirambografo

Teleste di Selinunte, dove 'armonia lidia viene contrapposta a quella dorica®:
Soph. Trach. 642-643: ooy ... fslac avtilupov povoag

PMG 806, vv. 2-3: NoddV ... Awpidoc dvtimalov povaas vopov aidbAov

Le analogie strutturali frale due espressioni, che si riflettono sia nell’ordo verborum che
nella scelta lessicale, risultano ancora piu evidenti se ragioniamo sul fatto che la contrap-
posizione aulo/lira & sottintesa nella contrapposizione armonia lidia/armonia dorica, in
quanto la prima era associata principalmente all’auletica®®. Ovviamente in questo caso

non si vuole sostenere la possibilita di una dipendenza delle Trachinie di Sofocle da Tele-

88. Anche RODIGHIERO 2004, 196 legge questi versi come una probabile allusione a questo «diffuso luogo
comune», mentre altri preferiscono vedere nella menzione dell’aulo uno degli elementi ‘sinistri’ del can-
to, in quanto esso era lo strumento privilegiato del lamento (cfr. WEBSTER 1936, 172; HENRICHS 1994-1995,
85). Quest’ultima interpretazione appare meno verosimile, non solo alla luce dei ‘positivi’ riferimenti in-
tertestuali gia citati, ma anche perché nelle Trachinie il suono dell’aulo ¢ menzionato solo in relazione a
contesti di festa e danza sfrenata (cfr. anche i vv. 216-217, supra § 4.3.2), quindi non & mai presentato come
accompagnamento trenodico. Sui diversi contesti (gioiosi, luttuosi, etc.) cui era legato 'uso dell’aulo ad
Atene si veda WILSON 1999, 81-82.

89. Eccoil testo dell'intero frammento tramandato da Athen. Deipn. 617b (= XIV 7 Kaibel), secondo il testo
e l'interpretazione di CoMOTTI 1993: 1| Ppbya xalnvéwy adlidv iepdv Pacitfie,/ Nuddv b¢ dppoce mpdTos/
Awpidoc dvtinadov podoag vopov aidblov peve/ mvebpotog ednTepoy adpary AUPITAERWY KAAGPOLG, « ... Oppure
il re frigio (scil. Olimpo) dei sacri auli dal bel soffio, che fu il primo ad accordare il variopinto nomos lidio
al grigiore della musica dorica, con il quale fa a pugni, intrecciando alle canne il soffio alato del fiato».

90. Si vedano, a tale riguardo, COMOTTI 1993, 519; BERLINZANT 2008, 123; LYNCH 2016b, 269-274.
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ste" — dipendenza che risulterebbe anacronistica perché il ditirambografo fu attivo frala
finedel Vel'inizio del IV sec. a.C. —, ma il confronto sembra mostrare molto chiaramente
che entrambi i lacerti testuali si inseriscono nella controversia musicale che animo Ate-
ne almeno a partire dalla meta del V sec. a.C., incentrata sul pericolo rappresentato per
la ‘musica tradizionale’ dall’aulo e dalle armonie legate a questo strumento??. Il legame
fra i due testi risulterebbe ancora piu forte se si potesse individuare per entrambi una
matrice pindarica, cioe se si potesse dimostrare la correttezza dell'integrazione proposta
da Schroeder per il verso iniziale del fr. 140b Sn.-M., lwv[idoc avtintedov Moioec?; ma di
fronte alla lacunosita del testo non si puo andare oltre una mera supposizione®.

Dire che 'aulo suonera insieme e in perfetto accordo con la lira®, dunque, equivale
a nobilitarne il suono innalzando il suo prestigio al livello di quello dello strumento a
corde, nonché a rassicurare 'uditorio sul fatto che le musiche che accoglieranno Eracle
saranno pienamente tradizionali, come si confa al ritorno di un grande eroe. C’¢ poi
una notevole differenza fra questa e I'unica altra menzione dell’aulo nelle Trachinie: nel

corale infraepisodico, infatti, essa ¢ inserita nella ‘sezione ditirambica’, la cui performance

o1. E invece pit1 probabile la relazione intertestuale che IANNUCCI 2011 ipotizza tra il frammento di Teleste
e un frammento esametrico di Crizia che parla di Anacreonte (fr.1 D.-K.).

92. Per quanto sia vero che un’esplicita opposizione all'aulo & attestata solo in testi non precedenti alla
fine del V sec. a.C. (cfr. McKiNNON 1984, 207-210 €, per considerazioni tangenziali alle sue, MARTIN 2003),
come ha mostrato Lucia Prauscello attraverso un’indagine sull’'uso dei modi musicali in Pindaro, le radici
del dibattito culturale che, alla fine del V sec. a.C., sfocera nell'opposizione alla ‘Nuova Musica’ sono da
rintracciare gia tra il VI e il V secolo: «the revolutionary turn taken by Athenian music in the later fifth
century is only the most conspicuous instance of an ongoing cultural debate between the musical avant-
garde and the conservatives» (PRAUSCELLO 2012, 59). Ulteriori elementi a favore di un’anticipazione alla
prima meta del V sec. a.C. di certe innovazioni che condurranno alla ‘rivoluzione musicale’ sono apportati
da WALLACE 2003.

93. FERRARI 1990, 232, che la difende, ¢ stato il primo a notare la somiglianza della proposta di Schroeder
con il frammento di Teleste, supponendo che il ditirambografo potesse aver tratto ispirazione dall'«incipit
dell’'ode pindarica», dove pure si parla dell'invenzione di una nuova armonia. Proprio sulla base dell'oppo-
sizione che verrebbe a crearsi fra il modo locrese (cioé eolico o ipodorico) e quello ionico (assimilabile all’i-
pofrigio), I'integrazione ¢ ritenuta preferibile da FILEN1 1987, 38 e probabile da WEST 1992, 347; RUTHERFORD
2001, 384; PRAUSCELLO 2012, 81-82.

94. RECCHIA 2017, 290, pur considerandola «una ricostruzione plausibile», ritiene problematico l'esito
contratto lwv- in luogo di 'l eov- perché non corrispondente all'usus pindarico (cfr. fr. 52b Sn.-M,, 3, | &ow).
C’¢ da dire anche che il femminile lwvic, -18og € attestato per la prima volta in Senofonte (cfr. Xen. HG III
2,12) e poi diffuso a partire dalla letteratura ellenistica.

95. L'idea che il testo sembra trasmettere & proprio quella di una performance simultanea, con i due stru-
menti che suonano ‘in concerto’: si ha notizia, infatti, di un tipo di @dAé¢ che veniva usato per accompa-
gnare la xtBapa, percio chiamato xiBapiotviptog adrde (cfr. Aristox. fr. 101 Wehrli; Poll. IV 81; Hesych. x 2633
Latte; e ancora, sulla catalogazione aristossenica di cinque tipi di auli, si vedano WEST 1992, 89-90; MATHIE-
SEN 1999, 193-194; HAGEL 2010, 93 n. 114). Sulla base di questa evidenza (e dei numerosi riferimenti letterari
citati nel seguito della trattazione), sembra difficile negare I'esistenza di una pratica performativa che vede-
va suonare simultaneamente cordofoni e strumenti a fiato, come ha invece fatto GouLAKI-VOUTYRA 2016,
381-90 (ma si veda il cauto scetticismo di ERCOLEs 2018, 389 su questo punto del suo saggio).
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orchestico-musicale ¢ chiaramente connotata in senso dionisiaco (cfr. vv. 216-217, supra
§ 4.3, pp- 91 ss.), mentre qui Sofocle sembra voler sottolineare che le celebrazioni cui si
allude in questo stasimo saranno piu ‘istituzionali’ della precedente esplosione di gioia,
e che quindi richiederanno un accompagnamento musicale meno ‘sovversivo.

La compresenza di aulo e lira nella medesima performance, tra l'altro, puo vantare dei
precedenti letterari di un certo prestigio: essa appare gia in Omero, descritta in una delle
scene di danza dello scudo di Achille (Hom. 1. 18, 494-495, xobpot 8" dpynotiipec ediveoy, v
& &po. Tolow/ adAol bpuyyic Te oty Exov, «dei giovani danzatori volteggiano e li, in mez-
zo aloro, suonano auli e cetre»)®%; il binomio adAdv kel Adpny & anche usato da Archiloco
(fr. 93a West, 5), ma in un contesto dove non si capisce bene quale sia la funzione degli
strumenti musicali menzionati?’; 'immagine di un accompagnamento musicale compo-
sito, poi, risulta particolarmente — e (ai nostri fini) significativamente — presente negli
epinici di Pindaro%, cosa che ci consente di ipotizzare che la compresenza di lira e aulo
nell’esecuzione dei canti di vittoria potesse avere una frequenza non trascurabile, anche
se non doveva trattarsi della norma® (supra § 7.1.2, p. 177).

Infine, puo rivelarsi utile un confronto con altri due passi tragici, entrambi euripidei,

che citano i due strumenti insieme'°: visto che 'accompagnamento musicale della trage-

96. Si veda il commento di RUTHERFORD 2019, 197, il quale registra la non consueta menzione dell’aulo
nell’epica, che predilige sempre la lira.

97. Sui problemi legati a questo passo si vedano MARCACCINI 2001, 172-173; TSANTSANOGLOU 2003, 241; DA
CunHa CORREA 2009, 100-102; SWIFT 2019, 282-283.

98. Cfr. Pind. OL 3, 8-8a, pdpuryya te moridéyapuv/ xal Pody addév; OL 7, 11-12, adupeel/ Boud pev @bp-
wyyL moppovolat T &v Evreoty addav; OL 10, 93-94, &duemic e Adpa/ yAuxie T abdAdg; Pyth. 10, 39, Aupav Te Poal
xavoyel T adAdv; Nem. 9, 8, ave pev Ppopiav @dputyy, ave 8 adAov; Isth. s, 27, xAéovtol & &v T Qopulyyeooty
£v aDAGY Te Top@uvols dpoxaic. In quest'ultimo passo, tra l'altro, appare significativo che i destinatari di
tali celebrazioni siano “coloro che, fra gli eroi, furono guerrieri valorosi” (Isth. 5, v. 26, fptwv dyaBoi moie-
potat), proprio come I'Eracle sofocleo che torna a casa dopo una vittoria in guerra. E a proposito dei passi
pindarici citati in questa nota risultano affascinanti le riflessioni di Loscarzo 2010-2011, il quale suppone
che gli epinici eseguiti con 'accompagnamento simultaneo di aerofoni e cordofoni fossero quelli compo-
sti per celebrazioni pubbliche (e pubblica sarebbe, infatti, I'accoglienza del nostos di Eracle nelle parole di
questo stasimo delle Trachinie), mentre per le esecuzioni private fosse previsto I'accompagnamento della
sola lira.

99. Con questo, infatti, non si vuole sostenere che la presenza di entrambi gli strumenti costituisse l'ac-
compagnamento convenzionale dell’epinicio pindarico, come arriva a ipotizzare (con un’ardita genera-
lizzazione) GRAF 1889, 40: tale idea & gia stata confutata da HENRY 2007 (sulla frequenza o eccezionalita
dell’accordo di aulo e lira in una medesima performance si vedano anche COMOTTI 1991, 31; PATERLINT 2000,
167; ERCOLES 2006, 354-358).

100. Non viene preso in analisi, per mancanza di elementi, un frammento forse tratto dall’Acrisio di Sofocle
e tramandato da Hesych. p 6o1a Latte — Cunningham: TrGF IV F *60, t¢ émupaddew Pidny te xat EuvavAiav.
Sebbene la presenza del verbo émupaiiw faccia pensare all’atto del pizzicare uno strumento a corda (cfr.
Roccont 2003, 31-32), «l'esiguita del frammento, completamente decontestualizzato, e la problematicita
del termine pidny, glossato dal lessicografo con un generico &i8o¢ xpodpatog, non permettono di decidere
se Euvawlio abbia qui il valore di “tibicinum concentus” [...] o di “accordo di aulo e cetra/lira”» (ERCOLES
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dia era convenzionalmente fornito dall’aulo, mentre la menzione o la presenza della lira
sono solo occasionali, ¢ ragionevole pensare che un esplicito riferimento alla compresen-
za dei due strumenti potesse alludere a tradizioni liriche in qualche modo connotate'".
[l primo dei passi da analizzare ¢ un frammento lirico dell’Eretteo di Euripide conservato
in un papiro del III sec. a.C.*?, che ci tramanda un brevissimo intervento corale (TrGF

V,1F 370 =18 Carrara = 17 Sonnino, vv. 5-10)'°3:

| 4] moT” évér Mo ddadaic in Taudy — U — U — do hypodo
| [JaAdivicov odow pédoc vaedafopevog —v——v——uow oo 4cr
| Bpylov yepoudg ye<t>podc Aifuog ——u————C iado
bxodvtog | [Aw]tod xibapidoc Pol 0 o————— oo —u— do do
<auvt[évorc Aat]adog | [moldt —v—vou—u—|I® crdo
TPOYOAOG ETOPEVALG; BPQL VEX YEPOV- U U —u— do do

1| [xotJvedaetan xopod mopBévoc;'®4 v——u—u——uII” do do

Questo brevissimo canto corale & un ‘intermezzo lirico’ intonato dai vecchi ateniesi
che costituiscono il coro del dramma. Esso si colloca subito dopo una domanda pronun-
ciata da un personaggio non ben identificato (forse lo stesso corifeo o Prassitea), il quale
nei versi che precedono chiede, forse rivolgendosi proprio ai coreuti, chi di loro sia in
grado di fornire informazioni sulla battaglia fra Eumolpo ed Eretteo, che intanto avviene
fuori scena'®.

Sono momenti di angosciosa attesa per la moglie di Eretteo e gli Ateniesi rimasti sul-
I'’Acropoli: il loro re € sceso in campo in prima persona per combattere Eumolpo, dopo

aver sacrificato una delle sue figlie per propiziarsi l'esito della battaglia'®. I vecchi del co-

2006, 345).
101. WILSON 2002, 42: «if the lyre and other instruments were ever used, it was only for local and specific

effect [...]. When stringed intruments do appear on stage, it is significant that they were in the hands of
(or especially associated with) heroic figures».

102. P.Sorb. 2328, fr. A (M.-P3 437.2 = LDAB 1040). Leditio princeps del papiro & in AUSTIN 1967.

103. Il testo, la colometria e I'interpretazione metrica riproducono quanto proposto da SONNINO 2008, 17
e poi inglobato nella sua edizione (cfr. SONNINO 2010, 196-197 € 325-342), con la sola aggiunta dell’eisthesis
nell’ultimo colon. Le barre verticali indicano i confini fra i righi di scrittura nel papiro, la cui colometria
non viene accettata perché ¢ evidente «che lo scriba del PapSorb 2328 non ha suddiviso i testi lirici (rr. 5-10,
34-54) sulla base di peculiari scelte colometriche, ma ha organizzato le sezioni cantate della tragedia su
righi della larghezza, grosso modo, di un trimetro giambico» (SONNINO 2008, 11).

104. «Innalzerd mai per la citta il canto della bella vittoria, con alte grida di i¢ paian? Al suono dell’aulo
libico, mettero all'opera la vecchia mano per correre dietro ai suoni armoniosi della cetra asiatica, che
seguono il passo di danza? E una giovane vergine vorra accompagnare me vecchio nella danza?».

105. Fr. 17 Sonnino, vv. 3-4, Tilc &v mpde dypols MaArédoc otabei> modl/ «]fipuE yévort’ av Tév xotd oT<p>aTdy,
@lloy; «chi di voi, cari, stando in piedi sullo strapiombo di Pallade puo farsi portavoce di cio che avviene
sul campo di battaglia?».

106. Per il riassunto della trama dell’Eretteo cfr. COLLARD — CROPP 2008, 363-366 € SONNINO 2010, 35-36; per
i tentativi di ricostruzione del dramma cfr. CARRARA 1977, 28-36 e SONNINO 2010, 135-138 (il quale colloca
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ro — che evidentemente non potevano trovarsi in una posizione rialzata che permettesse
loro di osservare 'evoluzione dello scontro — ‘rispondono’ alla domanda con un canto
che esprime una dubbiosa speranza: si chiedono, infatti, se riusciranno a intonare un
raAlivixov pedog (v. 6), facendo risuonare in citta le tipiche grida di vittoria (v. 5, alaAeic
in mawev) e danzando al suono dell’aulo — qui menzionato come “canna libica” (vv. 7-8,
Nipvoc ... Awtod)'®” — mentre a loro volta suonano la “cetra asiatica” (v. 8, xi6apidoc ...
Aciadoc).

L'impressione ¢ quella di un sentimento di speranza in un futuro prossimo che sia
pil roseo del presente, ma espresso in forma di domanda diretta e percio adombrato
da un velo di incertezza (e forse anche di diffidenza): in mancanza di informazioni dal
luogo dello scontro, il coro non azzarda una fiduciosa esternazione sull’esito della guerra
contro i Traci, non afferma risolutamente che fra non molto potra intonare il canto di
vittoria, ma si chiede se riuscira mai a festeggiare con canti, musiche e danze (vv. 5-6, 1
ot ... podow; VV. 9-10, &pa. ... xowwaoetar). Anche il metro contribuisce a conferire al
corale un tono ambiguo: come nel quinto stasimo delle Baccanti (supra § 4.4.3), infatti, il
docmio sembra appositamente usato nella sua doppia valenza di metro del dolore e della
gioia, ma purtroppo non saremo mai in grado di stabilire se in questo canto I'esecuzione
orchestico-musicale avesse un carattere lugubre o festoso. Possiamo limitarci a notare
chele frequenti fughe dibrevi’ (specialmente ai cola 1-2 e 6) farebbero ipotizzare un’agogé
piuttosto spedita, che sembra particolarmente adatta a rendere I'immagine della mano
dei vecchi che deve essere veloce (v. 9, TpoyaAdc) a suonare la cetra, per star dietro al

passo di danza.

Rispetto al secondo stasimo delle Trachinie, dunque, questo intervento corale si pre-
senta meno strutturato e pitt ambiguo, ma la funzione drammaturgica & molto simile,
poiché anch’esso si colloca nel punto di svolta del dramma: esso precede immediata-
mente la rivelazione da cui scaturira la xateotpo@n, motivo per cui potrebbe meritare
l'etichetta moderna di ‘canto iporchematico’. Alla fine del canto, infatti, il coro vede av-
vicinarsi un uomo che proviene dal campo di battaglia (v. 11, @&AX" elocop@® yap T6v8" anod
oTpatod TEAeG): in una sticomitia fra questo messaggero e Prassitea veniamo a sapere
che la guerra ¢ stata si vinta dagli Ateniesi, ma che il loro sovrano ¢ morto per mano

di Poseidone (vv. 12-22). L'ironia tragica che aveva caratterizzato l'intero intervento li-

questa scena all'inizio dell’esodo).

107. La metonimia qualifica lo strumento musicale per mezzo del materiale da cui ¢ stato costruito e della
provenienza di questo materiale, come altre volte accade in Euripide: cfr. Tr. 544, \ifug te Awtde; Hel. 170-171,
Nipov Awtov; 1A 1036, S Awtod Aifvoc.
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rico del coro continua dunque in questa Informations-Stichomythie'®® immediatamente
successiva, dove risulta addirittura intenzionalmente marcata. Il messaggio del nunzio,
infatti, in prima battuta ¢ un annuncio di vittoria; solo «dopo una certa reticenza» (D1
BENEDETTO 1968, 80) egli rivela a Prassitea che suo marito & morto; e lo fa anche giocando
su un ricercato fraintendimento al v. 17, dove Eretteo ¢ detto paxaptog ... ebdaipwy 6’ tpo
non perché “si sia salvato” (v. 16, ceowopévog) — come spererebbe la moglie —, ma perché
¢ andato incontro a una “bella morte” (vv. 21-22).

Non sembra, percio, privo di significato il fatto che anche qui, come nelle Trachinie, il
coro alluda a futuri festeggiamenti accompagnati dal suono dell’aulo e della lira, proprio
quando attende il rientro di un sovrano precedentemente impegnato in un’'operazione
bellica, e subito prima di scoprire che le cose non andranno come ci si augura. E, su
questa linea interpretativa, apparira ancora piu significativo il prossimo passo euripideo.

Qualche anno dopo I'Eretteo, tragedia concordemente datata al 423/422 a.C.'*%, Euripi-
110

de torna infatti a usare espressioni molto simili a queste nel secondo stasimo dell’Eracle
(Vv. 680-686)":

¢t téry Hperedédoue O parthen (zion™ )
xaAAlvikov aelow™ —u—uu—— pher

Tap. te Bpopiov oivodotav N dim?

TOPO. TE YEAVOG ETTATOVOY N dim?

poAmay xal Aipuv adddv. ———u——y pher

OUTIW XATATOOTOUEY ——uu—u— tel

Moboag ai W' exopevoay™. ———vo—ll pher

Questa volta la situazione scenica ¢ leggermente diversa rispetto a quella delle Tra-
chinie: Eracle ¢ gia tornato a casa, sorprendendo cosi i propri familiari e salvandoli dal

destino di morte cui li aveva condannati l'usurpatore Lico. L'eroe torna a Tebe dopo la

108. Secondo la classificazione di SEIDENSTICKER 1971, 191-192.
109. Cfr. D1 BENEDETTO 1971, 151; CARRARA 1977, 13-17; SONNINO 2010, 27-34.

110. Dramma probabilmente rappresentato fra il 420 e il 416 a.C. (cfr. AvEZzU 2003, 188-192).

111. Per un commento della colometria e dell'interpretazione metrica di questi versi, che vede concordi i
codici medievali e le edizioni moderne, si veda GOSTOLI 1999.

112. Si preferisce mantenere il futuro éeiow (tramandato concordemente dai codici e difeso da BonD 1981,
241-242) contro la correzione di Elmsley in aeidw, accettata dalla maggior parte degli editori. L'uso del futu-
ro in questa sezione del canto risulta perfettamente coerente con il tono encomiastico dell'intero stasimo:
«the laudator’s use of the future indicative in the first person [...] is, in fact, a conventional element of the
enkomiastic style. It never points beyond the ode itself, and its promise is often fulfilled by the mere pro-
nunciation of the word» (BUNDY 1962, 21). Su questo tipo di performative future si veda ora CHRISTENSEN
2010.

113. «Ancora voglio intonare il canto di vittoria per Eracle, accanto a Bromio dispensatore di vino, accanto
alla melodia della lira dalle sette corde e all’aulo libico. Mai fermeremo le Muse, che ci hanno invitati a
danzare».
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o Sofocle, Trachinie 633-0662

sua discesa nell’Ade, dove ha sconfitto Cerbero e salvato Teseo: dopo avere rassicurato il
vecchio padre Anfitrione, la moglie Megara e i figli, Eracle li riconduce verso casa, deciso
avendicarsi di Lico. E in previsione di questo positivo stravolgimento degli eventi che il
coro intona il secondo stasimo. Come altri studiosi hanno messo in evidenza, la seconda
coppia strofica di questo corale (dalla quale sono tratti i versi citati) presenta un sapo-
re pindarico che ci consente una lettura in chiave encomiastica™. All'interno di questa
cornice, dunque, non sembrera inappropriato — soprattutto alla luce di quanto abbiamo
detto nelle pagine precedenti — che il coro affermi il desiderio di continuare a onorare
Eracle intonando la xaAAivixoc @d1| (vv. 680-681) e accompagnandosi con “il suono della
lira dalle sette corde e dell'aulo libico” (vv. 683-684, mapé Te yéAvog énTatévon/ podmdy xel
Nipov adAov).

La compresenza dei due strumenti, qui come nel passo dell’Eretteo, appare dunque
esplicitamente legata a un canto di vittoria. Di conseguenza cio ci porta a concludere
— con qualche elemento in piu — che anche la ‘tessera musicale’ inserita da Sofocle nel
secondo stasimo delle Trachinie potesse contribuire a qualificare le musiche che acco-
glieranno il nostos di Eracle come il tipico accompagnamento destinato alla celebrazione

encomiastica di un sovrano vittorioso.

114. Cfr. PARRY 1965, 371-372 ¢ CALDERON DoORDA 2017. Per uno sviluppo di questa chiave interpretativa, si
vedano in particolare le seguenti considerazioni di PARRY 1965, 364: «the Heracles ode would seem basically
to be an epinician ode, and one particularly reminiscent of Pindar’s songs in honour of mortal victors.
At the same time, however, Heracles is lauded with an extravagance which suggests a hymn in honour
of a god, and we note in particular the absence of the frequent Pindaric warning that mortal victors are
not gods. It is no accident that this epinician ode is invested with a hymnal grandeur more appropriate to
divinity. For the chorus elevate their hero to so dangerous a height that his fall becomes almost inevitable».
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Conclusioni

Giunti alla fine del percorso che si ¢ tentato di delineare nelle pagine precedenti, si
spera di aver mostrato che la coloritura di genere in tragedia — almeno per cio che ri-
guarda la selezione di testi proposta e limitatamente ai due generi lirico-corali trattati —
¢ usata da parte di Sofocle (e di Euripide) in maniera funzionale alla scena e allo sviluppo
drammatico, nonché allusa per mezzo di tutti gli elementi formali che costituiscono il
testo poetico.

L'analisi del singolo dettaglio (lessicale, stilistico, metrico, ritmico, orchestico, musica-
le), condotta — come un’indagine sistematica richiede — per singoli aspetti, a piu riprese
puo aver generato nel lettore 'impressione di una trattazione inorganica, di una conti-
nua dispersione dell'unitarieta del canto di volta in volta esaminato a vantaggio di una
sua scomposizione in singoli elementi, lungo un tragitto costellato di continue deviazio-
ni e di (non sempre brevi) divagazioni. Limmagine che filtra attraverso le fenditure di
queste pagine ¢ assimilabile a una ‘figura di diffrazione’, dove la scissione del flusso in
molteplici segmenti aiuta a mettere in luce alcuni ‘punti d'ombra’: poiché numerosi sono
gli elementi che ci mancano per tentare una ricostruzione completa del quadro origina-
rio, la messa a fuoco di questi pochi ‘punti dombra’ grazie alla scomposizione del testo
serve almeno a recuperare una minima parte di cio che ¢ (e restera) irrimediabilmente
perduto. Tale immagine, seppure diffratta, rimane pur sempre una raffigurazione parzia-
le e frammentaria di quella realta dalla quale provengono i testi analizzati, i quali a loro
volta ne rappresentano i frammenti oggi riproducibili ai nostri occhi: I'ideale sarebbe la
ricomposizione del flusso, ma troppi sono gli ostacoli che ce lo impediscono.

In un’operazione di questo tipo, dunque, il rischio di perdere di vista la visione d’insie-
me ¢ alto e inevitabile ¢ la sensazione di incompiutezza, anche laddove si cerchi - forse
anche riuscendoci - di ricomporre parzialmente qualche figura attraverso l'associazio-
ne o la sovrapposizione di due o pilt segmenti: ad esempio nel rintracciare i legami fra
la tessitura metrico-ritmica e la parola poetica, fra un dettaglio lessicale e un’allusione a
specifici movimenti orchestici, fra la menzione di uno strumento musicale e i suoi usi ex-
tradrammatici. Pur nella piena consapevolezza della parzialita del quadro, una sintesi di

tutti i singoli aspetti va tuttavia tentata, poiché anche nella loro disomogeneita essi pos-
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Conclusioni

sono contribuire a restituire un’ ‘impressione’ unitaria, che ¢ il fine ultimo che ci siamo
proposti nelle pagine precedenti. L'uso del termine ‘impressione’, inteso come prestito
dal linguaggio dell’arte figurativa, non é fortuito.

Il risultato di questa sintesi ¢, appunto, la definizione di una ‘coloritura di genere), e
cioe I’ impressione’ prodotta dalla visione d'insieme dei singoli dati formali. Per quan-
to ogni tessera del puzzle, nella sua presunta relazione con un genere extradrammatico,
possa veicolare un significato proprio e non sempre coincidente con la ‘portata semanti-
ca’ degli elementi formali circostanti, il suo posizionamento in un contesto prevalente-
mente permeato da una determinata ‘coloritura’ fa si che I'intero quadro, agli occhi dello
spettatore, risulti dipinto in quel ‘colore’. In questo senso puo rivelarsi utile I’ ‘etichet-
tatura’ di genere che abbiamo suggerito a proposito dei canti drammatici analizzati in
queste pagine: uno spettatore seduto a teatro nell’Atene del V sec. a.C. — che a questi testi
si approcciava prima di tutto tramite I'esperienza visiva (i) e uditiva (axon) — avreb-
be colto appunto I’ impressione’ generale, e cioe la ‘coloritura di genere’ prodotta dalla
somma di tutti gli elementi costitutivi del canto corale, senza operare un discrimine tra
il lessico e lo stile, il metro e il ritmo, la parola e la musica. E chiaro che uno spettatore
colto sarebbe stato anche in grado di afferrare la singola citazione poetica o di sentire
la riproposizione di una sequenza melodica nota, ma l'avrebbe valutata — e interpretata,
come qui si & cercato di fare — nel quadro complessivo dell'intera performance.

Si spera cosi di avere mostrato, nei capitoli precedenti, che un approccio di questo
tipo puo consentirci di recuperare ancora qualche elemento della perduta performance
drammatica e dell’effetto che essa poteva suscitare nello spettatore, soprattutto nell’otti-
ca deilegami del testo drammatico di volta in volta preso in esame con altri generi liricia
esso precedenti e contemporanei. Abbiamo sostenuto, infatti, che dietro la tecnica com-
positiva del secondo stasimo dell’Aiace (cap. 3) e del canto infraepisodico delle Trachinie
(cap. 4) possano celarsi certe forme e modalita performative riconducibili al genere ipor-
chematico (e lo stesso si potrebbe dire, anche se in un’accezione molto pitt ampia, per
i canti analizzati nel § 4.4 e nei capp. 5 e 6). Abbiamo sostenuto ancora che il modello
letterario alla base del terzo stasimo dell’Elettra euripidea (cap. 8) e del secondo stasimo
delle Trachinie sofoclee (cap. 9) potesse essere stato 'epinicio, con tutto il suo apparato
formale e contestuale.

Tali conclusioni — che cosi sintetizzate potrebbero indubbiamente apparire semplici-
stiche o riduttive — naturalmente non ci porteranno a ridimensionare I'apporto innova-
tivo che gli autori trattati hanno dato alla poesia greca in generale e, piu nello specifico,

alla tecnica drammatica: dire che Euripide si sia rifatto a modelli letterari preesistenti,
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sostenere che Sofocle abbia pitt 0 meno consapevolmente citato altri poeti o imitato le
movenze di generi ‘altri’ non sono affermazioni che celano - o peggio, giustificano - la
velleita di sminuire I'arte di questi tragediografi, né di smentire la piena appartenenza
delle loro opere al genere drammatico. Come abbiamo ricordato nelle pagine iniziali di
questo lavoro, «un testo non ¢ soltanto il prodotto di un procedimento combinatorio,
preesistente (costituito dalle proprieta letterarie virtuali); € anche una trasformazione di
questo procedimento» (Toporov 1977, 10-11).

Studiare quel ‘procedimento combinatorio) tuttavia, ¢ il solo modo che abbiamo og-
gi per tentare di entrare nell'officina del compositore, ricostruire in parte il processo
della mente creativa, rintracciare le trame di un bagaglio culturale che accomunava au-
tori e pubblico del dramma antico. Soltanto a partire da questi presupposti ¢ possibile
chiarire in che modo il dato formale, analizzato anche nel micro-dettaglio, possa acqui-
sire una propria pregnanza semantica, e in che modo la somma di tutti i tasselli a noi
noti - o quantomeno recuperabili sulla base della scienza filologica — possa aiutarci a
costruire una visione d'insieme che, per quanto sfumata e ‘impressionistica, sia utile

all'interpretazione dei corali drammatici e della tecnica compositiva dell’autore.
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Lista dei testimoni manoscritti

Papiri

m PAnt. 73
12 P. Mich. 111 140
1K P.Oxy. 1615

Codici

Sofocle

A Par. Gr. 2712

C Par. Gr. 2735

F Laur. Plut. 28.25

G Laur. Conv. Soppr. 152

K Laur. Plut. 31.10

L Laur. Plut. 32.9

A\ Lugd. Batav. Bibl. Publ. Gr. 60A
N Matr. Gr. 4677

Q Par. Suppl. Gr. 109

R Vat. Gr. 2291

T Par. Gr. 271

Ta Marc. Gr. 470

Te Neap. BN II F 34

Tr consensus codicum TTaTe
U Marc. Gr. 467

\Y Marc. Gr. 468

Wb Vat. Gr. 1332

Y Vind. phil. Gr. 48

Zf Par. Gr. 2884

7g Laur. Plut. 32.2

Zn Par. Gr. 2787

Zo Laur. Conv. Soppr. 172 + Vat. Pal. Gr. 287
Zp Marc. Gr. 617

V/VI sec.
V/VI sec.
IV sec.

inizio XIV sec.
fine XIII sec.
inizio XIV sec.
1282

fine XII sec.
meta X sec.
meta X sec.
fine XIII sec.
XVI sec.

XV sec.

ca. 1330

ca. 1465

fine XV - inizio X VI sec.

inizio o meta XIV sec.
XIV sec.

XIII sec.

fine XIV sec.

1301

inizio XIV sec.

fine XIV sec.

inizio XIV sec.

inizio XIV sec.
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Lista dei testimoni manoscritti

Zs Laur. Plut. 31.1

Euripide

Ald.  Editio pinceps Manuciana

L Laur. Plut. 32.2

P Laur. Conv. Soppr. 172 + Vat. Pal. Gr. 287
Tr Triclinii annotationes in L
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XV sec.

1503

inizio XIV sec.
inizio XIV sec.
inizio XIV sec.



Lista delle abbreviazioni metriche

adon
an
anacl
anacr
antisp
aristoph
ascl™
ba

cho

cr

cyren
da

do
dokaibel
en

en’

ena]

en?

enCZ
encho B
encomiol
epitri
epitr'”
glyc
hag
hem/
hem™
hemiascl
hipp
hypercat
hypodo
ia
iambel
ion™
ion™

adonio

anapesto
anaclomeno
anacreontico
antispasto
aristofaneo
asclepiadeo minore
baccheo
coriambo

cretico

cirenaico

dattilo

docmio

docmio kaibeliano
enoplio
X—wu—uu—<
X—wu—u—
o - —=
T—u—uu—
X—X—uu—=
encomiologico
epitrito giambico
epitrito trocaico
gliconeo
agesicoreo
hemiepes femminile
hemiepes maschile
emiasclepiadeo
ipponatteo
ipercataletto
ipodocmio
giambo
giambelego
ionico a maiore
ionico a minore
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Lista delle abbreviazioni metriche

ithyph
lekyth
mol
parthen
penthem®
penthem™
phal
pher
pind
pros
pros®
pros¥
pros®
pros®
reiz
reiz*
reiz’
reiz

sp

tel

tr
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itifallico

lecizio

molosso

parteneo
pentemimere giambico
pentemimere trocaico
faleceo

ferecrateo

pindarico

prosodiaco

X oo —
X— o — e

oo —T0 —
prosodiaco docmiaco
reiziano

S—u—x

X—uw—X
spondeo
telesilleo

trocheo
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Sommario

Il lavoro risulta strutturato in tre macro-sezioni, organizzate sulla base dei due generi lirico-
corali che costituiscono il focus della tesi e a ognuno dei quali ¢ dedicata una sezione; queste, a
loro volta, sono precedute da una lunga introduzione di carattere storico-metodologico, nella
quale si stabiliscono le linee-guida della ricerca.

La sezione introduttiva si propone di riprendere sinteticamente la storia degli studi relativa-
mente a tre percorsi che costituiscono il presupposto metodologico del lavoro di tesi: la storia
del concetto di genere letterario nella Grecia antica; i limiti e le finalita di una ricerca interte-
stuale, che metta a dialogo la tragedia attica del V sec. a.C. e la produzione lirica arcaico-classica;
la validita e I'utilita di un’analisi metrico-ritmica dei canti tragici in un’ottica che, attraverso un
approccio semantico all'interpretazione metrica, guarda all'intersezione di generi lirici sul piano
performativo. A proposito di quest’ultimo punto, vengono prese in considerazione delle proble-
matiche molto discusse nel dibattito critico degli ultimi decenni: come decidere quale partitura
metrica ¢ la piu affidabile (opposizione fra i difensori della colometria tradita e i sostenitori del
contrario)? Quale rapporto esisteva fra il testo, il metro, il ritmo e la musica e cosa si puo trarre
dai primi due in assenza degli altri elementi?

Delle altre due macro-sezioni, la prima si concentra sui ‘canti iporchematici’ nella produzione
drammatica di Sofocle e si suddivide nei seguenti capitoli: un'introduzione al genere iporchema-
tico, che ripercorre le fonti e i frammenti superstiti per definire le caratteristiche del genere e
i possibili metri in esso impiegati; I'analisi di Soph. Ai. 693-718; I'analisi di Soph. Trach. 205-224,
seguita da alcuni confronti con altri tre corali drammatici (Eur. EL 585-595; Ar. Thesm. 953-1000;
Eur. Ba. 1153-1167); 'analisi di tre canti sofoclei che, per diversi aspetti, possono essere ritenuti for-
temente ‘mimetici’ e forse eseguibili secondo ‘modalita iporchematiche’ (Soph. EL 1384-1397; OC
1044-1095; OC 1447-1499); 'analisi di tre scene corali di ricerca nelle tragedie di Sofocle, di per sé
estremamente mimetiche (Soph. Ai. 866-878; Phil. 201-218; OC 118-168).

La terza e ultima sezione si occupa di due stasimi tragici che presentano alcuni stilemi forma-
li propri dell’epinicio: essa ¢ composta rispettivamente da un’introduzione al canto di vittoria,
relativa al suo impianto formale e al suo uso in tragedia; dall’analisi di Eur. El. 859-879 (con un
raffronto finale con il frammento di epinicio composto da Euripide per Alcibiade); dall’analisi

di Soph. Trach. 633-662 (corredata da confronti testuali con i precedenti corali della medesima

tragedia e altri brani di poeti lirici e di Euripide).
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Abstract

This dissertation is structured into three macrosections, two of which linked to a specific choral
lyric genre (the main focus of these analyses) and preceded by a historical and methodological
introduction, where the guidelines of this research are fully outlined.

The first section aims at briefly synthetize the history of studies about three paths that con-
stitute the methodological premise of this research: the concept of literary genre’ in ancient
Greece; the limits and goals of intertextuality, especially concerning the relationship between
fifth-century Attic tragedy and archaic and classical choral lyric production; the validity and be-
nefit of a textual analysis of tragic songs that focusses on metre and rhythm, using these elements
as heralds of meaning, thus looking at the intersections of literary genres from a performative
perspective. About this last point, many problems are taken into consideration, problems that
were discussed in the critical debate so far: how to chose the ‘more reliable’ metrical pattern (the
current debate around ancient colometry)? In what kind of relationship where the text, the met-
rical pattern, the rhythm and the music and what can we say starting from the two former in lack
of the latter elements?

The second section revolves around the so-called ‘hyporchematic songs’ in Sophocles’ drama
and it consists of these chapters: an introduction to the hyporchematic genre, where the sources
and fragments are used in order to retrieve the main features of the lyric genre and the most
recurrent metres; the analysis of Soph. Ai. 693-718; the analysis of Soph. Trach. 205-224, followed
by three comparisons with other dramatic songs (Eur. El 585-595; Ar. Thesm. 953-1000; Eur. Ba.
1153-1167); the analysis of three Sophoclean choral songs which can be considered strongly ‘mi-
metical’ for different reasons, and thus could have been performed in a ‘hyporchematical way’
(Soph. EL 1384-1397; OC 1044-1095; OC 1447-1499); the analysis of three choral research-scenes in
the tragedies of Sophocles, that are strongly mimetic per se (Soph. Ai. 866-878; Phil. 201-218; OC
118-168).

The third and last section aims to analyse two tragic stasima where some writing styles typical
of the victory ode are implied and it does so in three chapters: an introduction to the epinician
genre, its formal features and its employment in tragedy; the analysis of Eur. El 859-879 (with a
final comparison with a fragment of the epinician ode composed by Euripides for Alcibiades);
the analysis of Soph. Trach. 633-662 (followed by textual comparisons with the previous choral

parts of the same tragedy and other lyric and Euripidean fragments).
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