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INTRODUZIONE

Delle monodie, o arie solistiche degli attori, contenute nel dramma attico di
V secolo la speculazione antica ha tramandato ben poco. Vale a dire che le
informazioni e le definizioni che ci pervengono da lessici, scolf, finanche da
Aristotele e dalla sua scuola, sono laconiche e piuttosto sommarie. Non si €
conservata alcuna trattazione sulla monodia come forma codificata, come ad
esempio accade per la parabasi comica,! e di fatto non sappiamo se
I’attenzione degli antichi si fosse mai soffermata su questo tipo di canto
solistico. All’interno degli importanti testi contenenti riflessioni sul teatro o
sulla musica, come la Poetica di Aristotele o gli pseudoaristotelici Problemi
musicali, il termine povwdio non e persino attestato, mentre lo é in alcuni
passi comici del V secolo, cioé quando lo spettacolo vivo del teatro testava
man mano le potenzialita del canto a solo.

Come e stato dimostrato da diversi studi, la monodia conobbe un
particolare sviluppo soprattutto nel teatro tragico euripideo, tanto da godere
di fortuna anche nei secoli a seguire.? Eppure, al successo della monodia e al
diletto che gli spettatori dovevano provarne all’ascolto corrisponde una
sorprendente scarsita di fonti antiche che definiscano che cosa fosse una
monodia, o meglio quale tipo di canto solistico, con tratti e forme precise,
fosse percepito come monodia. Cio pone la difficolta di definire con
sicurezza, e talvolta dunque individuare, una parte importante del dramma di
V secolo. Se dalle testimonianze a nostra disposizione ben poco e ricostruibile
della concezione che gli antichi avevano della monodia tragica, per un curioso
e impietoso destino dalle stesse fonti nulla sappiamo della monodia comica.
E se la commedia si fa latrice in prima persona di informazioni e di lessico
tecnico sull’a solo tragico, purtroppo non si comporta parimenti in relazione
al corrispondente comico.

In assenza di una speculazione antica sulla monodia comica, dovremmo
forse dedurre che essa non fosse (ri)conosciuta? La risposta é negativa. | canti
dell’attore da solista sono ben numerosi nell’opera aristofanea, e convivono
cronologicamente con quelli tragici, spesso relazionandosi parodicamente
con essi, con una varieta di forme e funzioni che non poteva sfuggire al
fruitore antico, il quale non avrebbe potuto individuarli in nessun altro modo

L Cfr. ad es. gli Scholia vetera ad Ar. Nu. 510a (e rec. 518c) e Pax 729a; Heph. pp. 72,17-
73,10 Consbruch; Platon. Diff. Com. 39-51 Perusino.

2 Tra gli studi pit importanti, cfr. ad es. BARNER 1971; DI MARCO 1999; GENTILI 2006; DE
PoL1 2011, etc. ai quali si fara piu volte riferimento in queste pagine.



che come “monodie”. 11 silenzio delle fonti dev’essere legato a una minore
fortuna di cui gli a solo comici godettero nel tempo rispetto a quelli tragici,
in quanto legati troppo strettamente alla trama e all’attualita e, pertanto,
difficilmente estrapolabili dal contesto e riutilizzabili in forma antologizzata.?
La ricchezza musicale che li caratterizza, tuttavia, non € minore rispetto a
quella delle monodie tragiche e merita di essere indagata da vicino.
Nonostante alcuni fondamentali contributi abbiano rivolto I’attenzione, da
circa un trentennio, alle forme e alle funzioni del canto solistico dell’attore in
alcune commedie aristofanee,* ad oggi manca una trattazione sistematica e
approfondita di tutte le monodie della produzione del commediografo. Il
presente lavoro vuol essere un tentativo di colmare tale lacuna, proponendo
di analizzare i canti con un taglio specifico: nella convinzione che, soprattutto
nel testo teatrale, il significante metrico sia strettamente connesso alla parola
e alla scena stessa, e che la metrica rappresenti, per noi moderni, I’unico
strumento per avvicinarci all’idea musicale del brano stesso e alla ratio
compositiva ivi sottesa, nelle pagine che seguono ci si soffermera proprio
sugli aspetti metrico-musicali delle singole monodie, provando a mettere in
luce il rapporto tra la forma di ogni a solo e la sua funzione drammaturgica.

Prima di procedere all’analisi delle monodie individuate all’interno
dell’intera produzione aristofanea superstite, in questa Introduzione si ritiene
utile presentare le attestazioni del sostantivo povwdia e del verbo povpdim, e
le definizioni e le informazioni documentate in varie tipologie di
testimonianze antiche. Uno sguardo sara rivolto alla trattazione moderna
dedicata alla monodia tragica e comica al fine di discutere i criteri formulati
nella nostra epoca per I’individuazione degli stessi canti a solo, per poi
passare alla presentazione dei criteri seguiti in questa sede.

3 L’unica testimonianza certa di un riuso simposiale di brani aristofanei ¢ un passo
dell’imperatore Giuliano (Jul. Caes. 6, 310b), che parla di come, con riferimento ai Cavalieri,
si alludesse a Claudio piuttosto che a Demo. Altre ipotesi di riusi aristofanei sono in
MASTROMARCO 2006, pp. 272-277.

4 Faccio particolare riferimento ad es. a PRETAGOSTINI 1988; ZIMMERMANN 1988a;
ZIMMERMANN 1988b; PRETAGOSTINI 1989; PRETAGOSTINI 1990; PERUSINO 1999;
ZIMMERMANN 2010; POHLMANN 2009b; POHLMANN 2017. | vari a solo sono comunque
presentati e analizzati metricamente, non sulla base della colometria antica, in ZIMMERMANN
1985h.



1. Attestazioni di povmdia e povpdém relative al dramma di V secolo

E la commedia di V secolo, nei nomi di Cratino e Aristofane, a consegnarci
le prime attestazioni del sostantivo povwdioa e del verbo povadém
relativamente al teatro di V secolo.

Cratin. PCG IV F 270 ("Qpm)
BovAel povodricmpey adToig &V ye T1;
00K GV LOVOIONGEIEY EKTEMANYUEVOG

Lex. Mess. (Orus, I1. 6pBroyp.) fol. 280 9, ed. Rabe RhM 47 (1892) 405 cum add. 50 (1895)
148 povondeiv ovv oL Aprotoedvng ... (Pac. 1012) kai ta €€ avtod (i. e. formae inde
derivatae). Kpativog “Qpaig fodret — vé Tt kol waAv: oK — EKTETANYUEVOS. HOVDLdia GOV
TO1 1, ) ATO GKNVAG DT £V TOIG dPApAGCT, Kol LOVOLSETV TO Opnvelv: Emekdg yap ndoat ol
GO oxnvilc ool év T tpaywidion Opfjvoi eicwv (Phot. p. 274,26 = Sud. p 1242, 1244).
€kaAODVTO 6 Ano okNvilg ai Tdv vIokprt®dv. Kpativog “Qpaig

Vuoi che cantiamo loro una qualche monodia?
Non (cosi) sconvolto canterebbe la monodia

I due versi comici sono tramandati dal Lessico Messanense, un breve testo
del XIII secolo che, situato dopo tre commentari ad Ermogene, elenca e
commenta sinteticamente vocaboli greci dalla lettera p a o che presentino uno
iota ascritto.> Compaiono, cosi, citazioni di vari autori greci, tra cui appunto
Cratino, ma anche Eupoli, Aristofane, Ferecrate, Sofocle, Euripide, Tucidide,
Demostene, etc. Delle "Qpon di Cratino non conosciamo la trama, ma la
commedia ¢ riconducibile all’incirca allo stesso periodo dei Cavalieri di
Aristofane (424 a.C.) e dei Seriphioi dello stesso Cratino (tra 423 e il 422
a.C.).® Secondo Kaibel, nei due trimetri giambici del commediografo «videtur
Cratinus tragicam aliquam cantilenam ioculariter expressisse».” In realta i
versi, privi di qualsiasi contesto, non consentono di comprendere a che cosa
ci si stesse riferendo né a chi, ma I’uso di un verbo cosi specifico come
novdém, in commedia attestato solo in contesti parodici nei confronti della

tragedia, potrebbe in effetti significare “cantare una monodia tragica”.®

° RABE 1892.

6 Cfr. PCG IV, pp. 233, 258, 264; BAKOLA 2010, pp. 226-227.

" Kaibel ap. PCG 1V, p. 259.

8 Cratin. PCG IV F 276, afferente sempre alle "Qpou, contiene un riferimento alla tragedia:
fto 8¢ xai tpaymidiag / 6 Kieopdyov diddokarog / Tuetd tdv nopatiitpidv / Exov yopov
Avdioti Td- / Aovedv pédn movnpd. Riferimenti metateatrali alla tragedia, dunque, non
sembrano estranei a questa commedia. Ringrazio Leonardo Fiorentini per il proficuo
confronto avuto sulle "Qpau e in particolare sui frr. 270 e 276.



Ar. Pax 1009-1014

In Aristofane povodia e povedém fanno sempre riferimento alla tragedia
contemporanea. Nella Pace, al termine di una lunga preghiera in dimetri
anapestici (vv. 974-1015), Trigeo immagina 1’abbondanza dei mercati che
conseguira alla cessazione della guerra. Nel suo progetto, alla grande
disponibilita di cibo non dovra perd accedere Melanzio, poeta tragico noto
per la sua oyogayia (Ath. VIII 343c = TrGF 23 T 2) e gia violentemente
attaccato, insieme al fratello Morsimo, nella parabasi della stessa Pace ai vv.
804-815. Trigeo, gongolando sarcasticamente, si raffigura Melanzio arrivare
al mercato in ritardo, quando ormai tutti i cibi sono stati venduti. A quel punto,
il povero poeta potra soltanto povpdeiv ék Mndeiag (v. 1012):

K@to MehévOiov
fikew Votepov gig v dyopdv, 1010
T0G 0& mempdcbat, Tov 8’ 6toTvlELy,
gito, Lovedelv éx Mndeiac,
“OAduaY, OOV amoynpwoEic
T0g &V TELTAOIGL Aoyevouévac”

poi, al mercato, giunge Melanzio, in ritardo, e trova che sono state gia vendute; ed
urla di dolore, e canta una monodia della Medea: “muoio, muoio, orbato di lei che
giace avvolta tra le... bietole”. (trad. di G. Mastromarco)

Il riferimento ¢ alla Medea di Melanzio,® di cui verosimilmente Aristofane
cita un passo e lo distorce con la comicita dell’dnpocdoketov. Dal testo
sembrerebbe potersi dedurre che povpdéw indichi la modalita lirica solistica
all’interno diuna tragedia e che, nel caso specifico, il contenuto della povmoia
originaria fosse un lamento (ulteriore pateticita sarebbe ottenuta con ’anafora
di oAdpav, come & anche nello stile euripideo'®). Gli anapesti che
compongono il frammento sono di natura incerta: la preghiera di Trigeo, nel
complesso, non presenta caratteristiche tali da far supporre una resa lirica,**
mentre gli unici dorismi ricorrono proprio nella citazione, insieme a
realizzazioni spondaiche di alcuni piedi anapestici, secondo la forma dei

9 Accogliendo, pur con prudenza, una proposta di Fritzsche (cfr. FRITzSCHE 1845, pp. 103-
105), Snell pone il frammento sotto il nome di Morsimo, fratello di Melanzio (cfr. TrGF 29
Medeia? F 1? (adesp. 6) con il testo riportato in tal modo: “OAopav, OAOMaV dmoynpmOseic /
Tdg — — — Aoyevouévag). In realtd sembra non esserci un reale motivo per respingere
I’attribuzione a Melanzio della Medea menzionata (cfr. DIHLE 1976, pp. 146-148;
SOMMERSTEIN 2005, p. 181). Lo Schol. vet. 1012 riporta: éx Mndeiog I': pimote ék tijg
Ebvpumidov Mndeiog mapaypaeet ékeiva / & / dbotnvog éyd peléa te novov [ <...> ndg Gv
dhoipav; RVT / oi 88 avtod tod Melavliov paciv elvar Midetay, & fic tadta VI. Lo scolio
intende invitare a non confondere il riferimento di Aristofane con la Medea di Euripide, di
cui vengono citati i v. 96-97, in effetti simili a quelli della Medea di Melanzio.

10 Cfr. pp. 422-423.

11 Cfr. PRETAGOSTINI 1976, p. 203.



cosiddetti “anapesti di lamento”. Potrebbe essersi verificato, dunque, un
momentaneo passaggio da anapesti non lirici (recitati o in parakataloge) ad
anapesti lirici nel frangente della citazione parodica, con lo slittamento solo
della resa e non del metro. Tuttavia, se anche il frammento di monodia non
fosse stato riprodotto liricamente, cio non toglierebbe valore alle informazioni
che ci provengono dal testo aristofaneo.

Schol. Ar. Th. 101b

Lo scolio antico ad Ar. Th. 101, cioé al verso iniziale del canto solistico di
Agatone (vv. 101-129), commenta la modalita esecutiva del personaggio in
questi termini:

LOV®OET 0 Ayabmv g Tpdg xopdv, 00y OG GO GKNVIIC, GAL’ MG momuato, cuVTIOEiC.
O10 Kal yopKa A&yel LEAN adTOC TPOG ATOV, (G YOPIKD, OE.

povdém, in questo caso, indica propriamente “cantare da solo”, come risulta
chiaro dalla scena stessa e come lo scolio tende a sottolineare: Agatone,
infatti, canta mg mpog xopov, ovy Mg amd oknviic, perché sta provando da solo
un canto corale appena composto (o in composizione). Lo scolio & prezioso
perché fornisce diverse informazioni: 1) il verbo e usato per indicare solo la
modalita solistica, senza riferimento alla tragedia, dal momento che cio che
Agatone sta componendo non € un brano tragico né, in particolare, una
monodia tragica;'? 2) la tipologia del canto solistico, al di la della specifica
scena di Agatone, e indicata come amd oknvi|g, cioé con la stessa terminologia
aristotelica; 3) vi & una distinzione con i yopwé (di fatto, la monodia di
Agatone e un amebeo tra una corifea e un coro immaginario). In sintesi, lo
scolio trasmette I’importante informazione del senso pit semplice ¢ insieme
tecnico di pov@déw: “cantare un canto solistico, una monodia”, senza alcun
vincolo di “genere”.

Ar. Th. 1077

Nel testo delle Tesmoforiazuse il verbo povpdém € legato a una precisa
monodia tragica, quella di Andromeda dall’omonima tragedia di Euripide. La
scena vede protagonista il Parente di Euripide: smascherato dalle donne nel
tentativo di difendere il tragediografo, il Parente é stato incatenato e, come
Andromeda, lamenta il proprio destino cantando frammenti della monodia
tragica di riferimento. Poiché, nella tragedia, alla fanciulla rispondeva la voce
di Eco, Aristofane fa in modo che questa risponda ora anche al Parente, ma il
gioco comico ¢ costruito sull’invadenza di questa voce, che ripete ogni verso
del Parente e non lo lascia esibirsi nella monodia come vorrebbe. Dopo aver

12 Cfr. pp. 261-264; D1 VIRGILIO 2018.



sopportato le prime ripetizioni, il Parente prega ’attore che interpreta Eco di
smetterla, esclamando (Th. 1077):

Oyad’, E0c6v pe povediicat
Brav’uomo, lasciami cantare la monodia!

L’attestazione di povedéwm s’inserisce in un momento perfettamente
paratragico. Anche in questo caso 1’a solo parodiato € in dimetri anapestici di
lamento (Th. 1065-1069 = TrGF E. Andromeda F 114; Th. 1070-1072 = E.
Andromeda fr. 115). La monodia anapestica di Andromeda, nella tragedia di
Euripide, apriva il dramma, secondo quanto testimoniato dallo Schol. 1065b
alle Tesmoforiazuse (tod mpoAdyov Avépouédag eicPoinry). Ancora una volta
la monodia interpreta il lamento di un personaggio.

Lucianus Hist.Conscr. 1

Prima di affrontare le attestazioni contenute nelle Rane, sembra opportuno
riportare un passo di Luciano che, per quanto cronologicamente posteriore,
contiene il verbo povpdém in relazione proprio all’Andromeda di Euripide,
gia parodiata nelle Tesmoforiazuse. 1l testo, tratto dal I1a¢ dei iotopiav
ovyypdperv, riporta un aneddoto relativo a una singolare malattia che avrebbe
colpito gli Abderiti durante il regno di Lisimaco (a cavallo tra il 1V e il 111
sec. a.C.):

ABSnpitaig paci Avoiudyov o Bactlevovtog Sunecelv Tt voonua, ® KoAd Didwv,
TOLODTO" TVPETTEV WEV YAP TO TPAOTO TAvONUEL GmovTag amd Thg mpMTNG £VOVG
Eppouévac Koi Mropel 16 mopetd, mepi 8¢ TV EBSOUNV Toig v aipa TOAD &k PvéV
PLEV, TOTC 8 18pdG émtyevopevog, TOADG Kai 0DTOC, EAVGE TOV TUPETOV. £C YeAolov 88
Tt WhBog meplioTa TAG YVOUAS aVTOV: Gmavteg Yap £G Tpay@diay mapekivovuy Kol
iopPeio €pOéyyovto kai péya €Bowv, pdiloto 8¢ v Evpumidov Avdpopédav
guovdovv kai v 100 Iepcémg piiotv &v pélel Sieéfecay, Kol peoth NV 1 mOAG
OYpdY mbvtov kol Aentdv Tdv EPSopainv éketvov tpaymddv, “od 8’ Oedv
topavve kavOpdmmv "Epmc”,™ kai tor dAAa peydAn Ti eovii dvapodviov kol TodTo
Eml TOAD, dypt 61 YEWDV Kol KpYOG 08 HEYQ YEVOUEVOV ETOVGE ANPodvVTag a)TOVG.
aitiov 8¢ ot SOKEL ToD TO10VTOL TAPAGYEV APYELNOG O TPOY®DIOS, EDSOKIUDY TOTE,
pecodvtog BEPovg &v TOAAD T® EAOYL® TpAy®mONGAG aOToig TV AVOpOopEday, MG
TupEEAL TE Ao ToD BedTPOV TOVG TOAAOVS KO AVOOTAVTOG DOTEPOV G TNV TPAYDIiaV
napoloBaiver, Eml TOAD ERQLoympodong Thg Avopopédag Tf uviun adt®dv kol Tod
[epoémg €11 oLV Tf] Medohon TV EKAGTOV YVAOUNY TEPITETOUEVOL.

Dicono, caro Filone, che al tempo del regno di Lisimaco, si sia abbattuta sugli
abitanti di Abdera una simile patologia: dapprima tutti quanti furono presi dalla
febbre, sin dal primo giorno violenta e persistente; al settimo giorno, dal naso di

13 TrGF E. Andromeda F 136, 1.
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alcuni scorse sangue in abbondanza, altri si coprirono di sudore, anch’esso copioso,
e cio li libero dalla febbre. La malattia ridusse in uno stato ridicolo, tuttavia, le loro
menti. Tutti, infatti, erano eccitati per la tragedia e declamavano giambi, urlandoli a
voce alta; intonavano in assolo I’Andromeda di Euripide e mettevano in canto la
prioic di Perseo: la citta era piena di tragedi del settimo giorno, pallidi ed emaciati,
che recitavano: “Tu, Eros, di uomini e dei tiranno” e altri versi a gran voce, per lungo
tempo, finché il sopraggiungere dell’inverno e del grande freddo fece smettere i loro
vaneggiamenti. Mi sembra che la causa di un simile comportamento fosse 1’attore
Archelao, allora fra i piu apprezzati, il quale, nel grande caldo di meta estate, recito
per essi I’Andromeda, tanto che molti vennero via dal teatro con la febbre e in
seguito, ristabilitisi, scivolarono nella tragedia, mentre a lungo Andromeda indugio
nella loro memoria e Perseo ancora svolazzava, con la Medusa, sulle loro menti.
(trad. di N. Sidoti)

Come si legge, gli abitanti di Abdera, in preda a un’eccitazione febbrile, v
Evpumidov Avdpouédav éuov@dovv. Sarebbe stato, in particolare, 1’attore
tragico Archelao la causa scatenante della ripetizione di brani dalla tragedia
euripidea, in particolare le monodie. Ci si riferisce, forse, a una prassi
piuttosto comune in eta ellenistica, quella delle raccolte e degli spettacoli «di
tipo antologico»* in cui si eseguivano monodie e canti corali. In effetti si
intende comunemente che, nel brano di Luciano, I’espressione t1v Evpuridov
Avdpouédav povmdovy significhi “cantavano le monodie dell’Andromeda di
Euripide”,*® confermando il successo che la tragedia ebbe non soltanto
all’epoca di Euripide e Aristofane (vedi la sua ampia parodia nelle
Tesmoforiazuse, che coinvolge soprattutto le monodie, o la passione di
Dioniso per I’Andromeda in Ra. 52-54 e per Euripide in generale ai vv. 66-
67), ma anche oltre. Eppure, non si puo del tutto escludere che povmoém
voglia indicare, nel passo di Luciano, semplicemente “cantare in assolo” parti
della tragedia («for the most part they sang individually the Andromeda of

14 Cfr. DI MARCO 1999, pp. 228-229, con riferimento anche a due passi di Filostrato (VA 1V,
21; VS 1, 15). La prassi selettiva di brani tragici (e verosimilmente comici, tratti dalla Néa, se
si considera I’esistenza del kop®dog professionista) da utilizzare nelle scuole o da eseguire
negli spettacoli teatrali & confermata da diversi papiri, i piu importanti dei quali elencati in
GENTILI 2006, pp. 40-41. Gentili ricorda, inoltre, che «un’idea precisa di questa consuetudine
antologica e offerta dalla raccolta elegiaca di Teognide, il cui nucleo originario risale
indubbiamente gia a V sec. a.C.: un tipo di antologia la cui funzione non doveva essere
limitata all’apprendimento scolastico, ma anche alla prassi del canto durante il simposio. [...]
Nel settore pit specifico della trasmissione dei testi drammatici, la selezione poteva
raccogliere estratti di drammi di piu autori o di uno stesso autore, particolarmente di Euripide,
il piu popolare dei poeti drammatici del teatro classico. Il suo contenuto variava
evidentemente in rapporto agli interessi del pubblico dei lettori cui era destinata: poteva
consistere di soli canti corali, o delle sole parti dialogate di una o piu tragedie, oppure di
estratti da piu tragedia, incentrati su un tema-guida di interesse etico gnomico o di costume»
(GENTILI 2006, pp. 39-40).

15 Cosi traduce ad es. Giorgio Piras (2001, p. 61).

11



VI.

Euripides», nella traduzione di Bing'®), cosi come lo stesso testo di Luciano
parla di versione lirica delle rhéseis.’

Lucianus Salt. 27

Nel dialogo dedicato alla danza, il I1epi dpyroewg, Luciano fa esprimere
Licino sulla non appropriatezza di alcune scelte di costumi e musica negli
spettacoli tragici:

TV TPAy®Oiay &€ ye Amd ToD GKNUATOG TPOTOL Kotapdbmpey oia €otiv, mg gideyeg
Guo kol eoPepov Béapa &l pijkog appvbuov Noknmuévog &vbpwmog, Eupdrtaig
VYNAOIC EMOYOVUEVOS, TPOCMITOV VIEP KEPOATC GVATEWVOUEVOV EMIKEINEVOC Kol
OTOWO KEYNVOG TAUUEYO MG KATATIOUEVOS TOVC Deatdc. €0 Aéyelv mpooTEPVIdI Kol
TPOYOoTPId, TPochHeTv Kol EmTEYVNTIV TOXVTNTO TPOCTOIOVUEVOS, O WUT| TOD
unKovg 1 Gppudpio &v Aemtd udAlov édéyyorror eit’ &vdolev avtdg KeKpay®E,
EQVTOV AVaKAGY Kal KotakAdv, Eviote kol mepladwv to ioupeio kai, To o1 aioyiotov,
UEAMIDV TOG GVUPOPAG, Kal UOVNC THG PViiC DTevBuVoV TapEY@V E0vTOV: TO YO
GALo TOTC TOINTALG EUEANGEV TPO TOAAOD TTOTE YEVOUEVOILC. KO LLEYPL LEV AVOpOLiyT
¢ 1 ‘Exapn éotiv, opnroc 1 @0 6tav 0& Hpaxhiiic adtog eiceldov povadi,
Emiabouevog adtod Kol UNTe TV AovTijv aideoBelg unte 10 poémaiov O mepikettal,
GOLOIKIOY ED PPOVAV EIKOTOS Qain &v TIG TO TPaYLLCL.

Esaminiamo [D’aspetto esteriore della tragedia: che spettacolo disgustoso e
Spaventoso € un uomo conciato in modo da raggiungere un’altezza spropositata,
issato su alti zatteroni, sovrastato da una maschera che si estende sopra la testa con
un’enorme bocca spalancata come se volesse divorare gli spettatori! Per non parlare
delle imbottiture che I’attore ha sul petto e sul ventre, che simulano una corpulenza
posticcia e artificiosa, per non mettere troppo in evidenza la sproporzione tra altezza
e magrezza. Emettendo urla dall’interno della maschera, barcollando avanti e
indietro, canticchiando talora qualche giambo e, come se non bastasse, cantando le
proprie disgrazie, egli dimostra di essere responsabile soltanto della propria voce:
infatti tutto il resto fu oggetto delle cure di poeti esistiti tanto tempo fa. Finché si
tratta di Andromaca e di Ecuba il canto é tollerabile, ma quando entra in scena Eracle
in persona, monodiando dimentico di se stesso, senza vergognarsi della pelle di leone

16 BING 2011, p. 5.

17 | a testimonianza di Luciano & presa in considerazione in modo approfondito in SipoTi
2018, pp. 218-223, in cui viene ricordata anche ’interpretazione di Hermann (1828, p. 6) il
quale osservava: «quod ait Luc. tnv Evpwmidov Avdpopédav povmdelv id non est
Andromedam E. fabulam agere, sed potius Andromedae, quae apud Euripidem est, partes
singulari carmine recitando exprimere». Per la costruzione del verbo povwdgiv con
’accusativo Hermann indicava in particolare un altro luogo di Luciano, Salt. 76 dépynotod
gloeMdovtog kai tov “Extopa opyovpévov; Sidoti ricorda anche, nello stesso capitolo, la
presenza di opysicOon tov Kamavéa e aggiunge AP XI 254 per I’espressione tiv Niopnv
OPYOVUEVOC.
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VII.

e della clava di cui si cinge, a pensarci bene un fatto del genere apparirebbe con
evidenza un errore madornale. (trad. di M. Nordera)

Anche in questo caso non si pud stabilire con certezza se povpdém sia da
intendere nell’accezione specifica di “cantare una monodia” oppure in quella
generica di “cantare da solo”, tanto piu che qui non vi ¢ un riferimento a una
tragedia particolare, mentre nel passo del 71c¢ dei ioropiav cvyypdperv si parla
esplicitamente dell’Andromeda di Euripide, una tragedia in cui le monodie
erano effettivamente presenti.

Ar. Ra. 849, 944, 1329-1330

Tre importanti attestazioni del sostantivo povmdio sono nelle Rane. Cosi
come nelle Tesmoforiazuse, la monodia e riconosciuta come caratteristica
della produzione euripidea.

La scena che vede scontrarsi Eschilo ed Euripide si apre con toni forti:
Euripide ha occupato il trono della tragedia, fino a quel momento di Eschilo,
e all’arrivo di Dioniso ¢ in corso un feroce scontro tra i due. Una delle prime
cose che il tragediografo piu anziano rimprovera al rivale & quella di
“raccogliere monodie cretesi” e inserirle poi nei suoi drammi (Ra. 849-850):

& Kpntikdc pév culdéyov povediog,
Yauovg &’ dvooiovg eloQépmV €ig TNV TEYVNY — 850

O tu che raccogli monodie,
e nozze empie introduci nell’arte (tragica)... 850

Secondo i commentatori antichi, il riferimento sarebbe alla monodia di Icaro
ne’ | Cretesi, mentre nelle “nozze empie” sarebbero da individuare
I’accoppiamento di Pasifae con il toro negli stessi Cretesi, o I’incesto tra i
fratelli Macareo ¢ Canace nell’Eolo, 0 ancora la presentazione di Aerope
come prostituta ne” Le Cretesi, 0 la vicenda di Fedra e Ippolito:

Schol. vet. 849a. & Kpntikac VMEBarb pév ME culiéymv RM povediac R:

a. ol pév' g v tod Tkapov povwdiav &v toig “Kpnoiv”’. RVE®Barb(Ald)  B. év
yap toig “Kpnoiv” "Tkapov povedodvta éroinosv. VME®Barb(Ald)

Opacvtepov yap dokel etvar 10 npdcenov. RVE@Barb(Ald)

Schol. vet. 849b. Amoldviog 6¢ enowv Ott dOvator Kol gig TV Agpomny TV &v
RVME®Barb(Ald) toig “Kpriocais” RVM®Barb / toig “Kpnrois” E(Ald) gipfiofau,
fiv elofyaye mopvevovoav. RVME®Barb(Ald)

Schol. vet. 850a. yauovg &’ davooiovg R: Twoyidag: RVE®Barb(Ald) s v
RVME®Barb(Ald) év toig “Kpnoi” RME®Barb(Ald) pitwv Taciwpdng npog tov
tadpov. RVME®Barb(Ald)
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Schol. vet. 850b. a. ék @V &v @ “AidAg”, <Kavayng kai Moakopiwg, §j, O Tveg
Musurus> Aoavéng kol Meyopémg, TV AdEAP@OY. £50KeL YOp TOIG TOANIOIS TAVL
gvoysc elvar toic adelpoic piyvvucOor. E@Barb(Ald) B. olpou, d16 o &v 6
“Ai6Aw”. RVE@Barb(Ald).*®

Schol. rec. 849a. Kpntucag] ék yoap Kprimg 1 ®aidpa, fg 10 mabog odtog
gdpapatovpynoeyv. thTrirLvMLt(Ald) | 510 v TTaoipdng ui&w mpog tov tadpov obTtm
Aeybuevov, adehpov avtiic dvra ChisReg (tum sch.vet. 850ba finem add. ChisReg,
cf. PstrLvMt) | aut g v Tocwpd[ylnv épacbeicav tadpov uryfjvor avtd, kol
®aidpav Tamorvtov, kai £tepa totadta Chis

Schol. rec. 850a. yauovg dvociovg] Aéyel yap avtnyv pachijvar Tamoivtov, dv O
TaOTNG avip Onoevg €€ ‘Trmoldtng mpdtepov €oye wdc @V Aualovov. un
dvvnbeica 6 teAésar Tov Epmta d1d TV Irmoldtov cwEpocivVNY, dyyovn Exprcato.
thTrtrLvMt(sic fere Ald) | payeiog M

Schol. Tz. 849. 6 Aidkog fv amd tiig Kpnng, O¢ eiye maidag dvo, v Aavémy koi
Tov Meyapéa, oitveg émoinoav moidoc kai cuvélevEay adtovg aarniog. UCs

Schol. Tz. 849. ® kpNTIKAC HEV GLAAEY®OV HOVOSTAC: TO TMV TAAAGBY AKOV®Y, MG
kv pnoévtt mepi tod Tvedvoc oyorim, EEepdv PovAopor pntéov d€ kad’ Mudg whvo
Bpoytmg. ® kpNTIKAC TPAEELS aioyPAC CLAAEY®V Kal Yphpwv, 4Elag oboag Hovpdidy
kol Opnvov, g Haoipdng v 1pog tadpov wikw, thg Apladvng, tiic Paidpac, Ta
gtepa. Amb

Dalle parole accusatrici di Eschilo s’intende che le “monodie cretesi” sono
qualcosa di indecoroso per la tragedia, tanto quanto le tematiche empie. Oltre
a far riferimento a un esempio preciso, quale la monodia di Icaro secondo lo
scolio antico, I’allusione potrebbe agire forse su piu piani, come commenta
Dario Del Corno nella sua edizione della commedia:

I Cretesi erano ritenuti inventori dell’hyporchema, danza corale con forte aspetto
mimico; e ’accentuato accompagnamento mimico della monodia, il canto a solo
dell’attore, veniva sentito come una delle innovazioni euripidee sconvenienti alla
dignita tragica. Ma cretesi erano pure le eroine di famosa immoralita, Pasifae e
Fedra, su cui puntera in seguito la critica di Eschilo (vv. 1043-51); inoltre i Cretesi
valevano antonomasticamente, fin da Omero, come bugiardi: e una delle obiezioni
basilari rivolte a Euripide ¢ ’insincerita della sua poesia. Infine, puo anche darsi che
venga allusivamente deriso il fatto che Euripide avesse scritto due drammi intitolati
| Cretesi e Le Cretesi (Kpfjteg € Kpfiooar, rispettivamente).*

Nel corso del confronto tra Eschilo ed Euripide, quest’ultimo difende in prima
persona ’'uso delle monodie nei suoi drammi. Euripide afferma, infatti, di
aver ricevuto in eredita da Eschilo un’arte gonfia di paroloni, lessico arcaico

18 Molto simili gli scoli tzetziani 850a e 850b.
19 DEL CorNO 2011, p. 208. Cfr. gia DOVER 1993, pp. 298-299; SOMMERSTEIN 1996, p. 231.
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ormai incomprensibile, immagini ardite: un’arte pesante, insomma, che
andava snellita. La “dieta” alla quale Euripide sottopone la tragedia per farla

“dimagrire” prevede, tra le altre cose, una nuova alimentazione costituita
dalle monodie (Ra. 939-949):%0

EY. 4\ og mapérafov Ty téxvny mapd 6od 0 TpATOV 001G
0160DGaV VIO KOUTAGUATOV Kol PUdTov Enayddyv, 940
ioyvovo, pév TpdTticTov adTV Kol T0 BApog dpsilov
gmuAliolg kol mepumdrolg —

Al Kol TEVTALOIGL AEVKOTC,

EY. yoAov d1dovg —

Al CTOUVALATOV A1t0 PiPAiov annddv:

EY. &lt’ avétpepov povediog —

AL Knoisopdvta pyvic.

EU.  Ma, non appena subentrai a te nell’arte tragica, che era gonfia di uno stile
ampolloso e di parole pesanti, subito, per primissima cosa, la feci dimagrire
e le tolsi il peso in eccesso, sottoponendola a una dieta di versetti e

passeggiate...
EscH. [a parte] E di bietole bianche.
Eu. — somministrandole un succo...

EscH. [a parte] — di chiacchiere spremute dai libri.
Eu. E poi la nutrivo con monodie.
EScH. [a parte] Mescolandovi del... Cefisofonte.
(trad. di G. Mastromarco — P. Totaro)

Il passo testimonia come alla fine del V secolo le monodie fossero percepite
come un elemento distintivo del teatro di Euripide: & certamente lui il
tragediografo che piu ne ha fatto un uso autonomo, virtuosistico e
preponderante, tanto da poter essere preso a modello quale “contraltare” di
Eschilo.?! L attestazione del termine povepdia in Ra. 944, nel contesto di un
dibattito sulle forme tragiche condotto dagli stessi tragediografi, dimostra
come un lessico tecnico drammaturgico si fosse ormai consolidato: senza
ombra di dubbio la povwdio veniva percepita come il canto solistico
dell’attore in teatro, sviluppato in particolare in tragedia con tratti, talvolta
eccessivi, di elaboratezza, pateticita, virtuosismo. Sembra concludersi che

’uso euripideo della monodia doveva essere notato come un momento di pura

20 Una sorta di parafrasi & nello scolio tzetziano 944b, in cui il termine “monodia” ¢ ripreso.
21 per Sofocle si puo rimandare a El. 86-120, cioé la monodia di Elettra collocata in testa alla
parodo dialogica. La tragedia, di cui non si conosce la data di rappresentazione, & databile
tuttavia agli ultimi anni del V secolo. Barner (1971, p. 279) individua altre quattro monodie
sofoclee, cioeé Aj. 394-427; Tr. 983-1043; Ph. 1081-1162; OC 237-253. Masqueray
riconosceva come monodie A. PV 574-612; S. El. 86-120; OC 237-253: cfr. MASQUERAY
1895, p. 259. Cfr. anche POHLMANN 20093, p. 255.
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VIIL

arte esibizionistica intercalata nel dramma, piu evidente per la sua forma che
per la sua funzionalita alla trama. A tal proposito & interessante notare come
lo Schol. vet. 944 spieghi il senso delle povwdion citate al v. 944 come
“esercizi” lirici solistici (Lov®diaig 68, YOUVAGHOOL LOVAOIIKOIG).

Si torna sulle monodie un’ultima volta verso la fine delle Rane. Nel duello
poetico-musicale che vede protagonisti Eschilo ed Euripide, i due
tragediografi cantano ciascuno due monodie intese a imitare polemicamente
lo stile del rivale, mostrandone i punti deboli e la generale inadeguatezza al
genere tragico. A iniziare & Euripide, che propone un paio di pot-pourri di
citazioni eschilee in due forme diverse ma con tratti volutamente simili tra
loro: prima come un centone in cui € continuamente intercalato un efimnio
(vv. 12642-1277), poi come un piccolo nomos citarodico (vv. 1284%-1295).
Entrambe le monodie, pero, risultano essere inesorabilmente simili. 1l gioco
della commedia vuole che la risposta di Eschilo sia con due monodie molto
piu lunghe ed elaborate di quelle cantate contro di lui. Con la prima monodia
(vv. 1309-1328), Eschilo imita e sbeffeggia la modalita euripidea di comporre
canti corali, denominati genericamente ta péin (vv. 1307 e 1329); con la
seconda (vv. 1331-1363), egli fa la parodia di una monodia-tipo euripidea. Il
canto e presentato in maniera esplicita, non lasciando dubbi sulla natura del
brano e sul fatto che il pubblico sapesse di che cosa si intendesse parlare (vv.
1329-1330):

T pEV AN oov tadta foviopat &’ &t
OV TOV Loved1DV O1eEeABETY TpOTOV. 1330

Questi sono i tuoi canti. Ma ancora voglio
affrontare la tipologia delle monodie. 1330

In questa sorta di “meta-monodia” Eschilo condensa tutti i tratti tipici degli a
solo di Euripide: I’affidamento del canto a un personaggio femminile in stato
di angoscia e disperazione; la drammaticita che spinge a levare il canto; la
grande elaboratezza formale agevolata dalla forma dmoAielvpévov; melismi
vocali; mimesi; lessico ditirambico, etc.?? Tutti gli elementi vengono
esasperati per mostrarne la ridicolezza.

Ar. PCG 111 2 F 162 (F'nputédne)

Dai pochi frammenti pervenutici del Geritade di Aristofane & possibile
individuare un tema generale, quello della discesa nell’Ade e di una
discussione metaletteraria (meglio “metateatrale”), a tratti simile a quello
delle Rane: dal fr. 156 si evince che un’assemblea di poeti decreta che

22 Cfr. pp. 399-425.
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Sannirione, Meleto e Cinesia, in rappresentanza rispettivamente dei generi
della commedia (v. 9 ano tdv TpLyd®dV) della tragedia (v. 9 amod & tdv
payikav yopdv) e del ditirambo (v. 10 amo 6¢ tdv kdKAMwv), debbano
scendere nell’Ade, forse per appurare chi, tra i poeti contemporanei, sia
ritenuto il migliore dai grandi maestri del passato.?® In altri frammenti si
allude, inoltre, ad altri poeti tragici quali Stenelo (PCG 111 2 F 158), Eschilo
(PCG 11l 2 F 161) e Agatone (PCG 11l 2 F 178).

Il fr. 162 contiene il termine povwdia declinato al genitivo plurale e
inserito alla fine di un trimetro giambico. Il testo recita:

Oepamneve kal yoptale TOV LOVOIIDY

nutrilo e foraggialo con le tue monodie
(trad. di M. Pellegrino)

Non sappiamo quale personaggio del Geritade pronunciasse il verso, né chi
fosse I’interlocutore. Si € tentato in piu modi di ricostruire un contesto per il
frammento (varie interpretazioni sono raccolte in PCG Il 2, p. 106).
Particolarmente interessante ¢ 1’analisi di Rau, che ha riconosciuto nel testo
un’allusione parodica alle monodie euripidee sulla base del confronto con Ar.
Ra. 944, in cui Euripide si vanta appunto di aver “nutrito” la tragedia con le
monodie (avétpepov povmdioug): i due passi aristofanei sarebbero legati,
dunque, da una comune metafora relativa all’alimentazione.?*

In effetti, trattandosi ad ogni modo di una commedia con spunti
metaletterari e animata da poeti drammatici, € piuttosto plausibile che il fr.
162 appartenesse a una pit ampia sezione di dialogo in cui veniva criticato
un inadeguato uso di monodie nel dramma (tragedia plausibilmente, ma nulla
esclude del tutto la commedia), avallando cosi I’ipotesi che, anche in questo
caso, il termine povodio fosse usato in senso tecnico per indicare una forma
gia innestata nel genere drammatico.

Schol. (vet. Tr.) Ar. Av. 1247

Di seguito si riporta il caso, in verita poco chiaro, degli scoli al v. 1247 degli
Uccelli di Aristofane. Il v. 1246 richiama la prima parte di S. Ant. 2, tragedia
in cui ricorre anche 1’espressione koi d0pwv Apeiovog che richiama invece la
fine del v. 1247 degli Uccelli. Il v. 1247, perod, secondo gli scoli sarebbe una
parodia della Niobe di Eschilo (TrGF F 160), in particolare di una “monodia’:

2 Cfr. PCG 11l 2, p. 101; PELLEGRINO 2015, p. 112,
24 Cfr. RAU 1967, p. 210.
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Scholl. (vet.) A. Pr. 33, 561

Due scoli al Prometeo eschileo contengono il verbo povmdém usato in due
diverse accezioni. Nel primo caso, relativo al v. 33, il riferimento sembra
essere solo al “lamento”, dato che la sezione di appartenenza del verso ¢ in
trimetri giambici recitati da Efesto:

Schol. A. Pr. 33. Mediceus: moAAovg 6’ ddvppovc] TTpoavapmvel tag povmdiog
ovToD.

Il secondo scolio, invece, € relativo a un canto ritenuto da alcuni una vera e
propria monodia (cfr. p. 15 n. 21), e il verbo potrebbe indicare, in effetti, la

modalita di esecuzione solistica del brano, ma sempre in relazione a un
lamento:

Schol. A. Pr. 561a. (breviarium versuum 561-886) tic yfj, ti yévog : To tijg Tobg
TPOGMOTOV LOVAOEL UEV, Exel 08 TPOG TO VTOKEIUEVOV GUVAPES OTL pavtedeTal avTh
ITpounBedc ta pérlovta yevésOai, KTA.

Schol. (vet.) S. EI. 86a

La prima parte dello scolio alla monodia anapestica di Elettra dall’omonima
tragedia sofoclea recita:

® PAog ayvov : dL6EUpGic éott Tig HAékTpag &v Taic povmdiog, dmep chvnOeg Toig
TPOLYIKOIG KIVITIKOV TOD TEVOOLS. KTA.

Oltre a definire, di fatto, il lamento lirico di Elettra una monodia, lo scolio
spiega che proprio nelle monodie i tragediografi sono soliti sviluppare gli
accenti di dolore di un personaggio. Le fonti lessicografiche che saranno
affrontate nel prossimo paragrafo instaurano, come si vedra, un rapporto
strettissimo e praticamente esclusivo tra la monodia e il lamento, in
particolare il thréenos; se, in effetti, le monodie tragiche sono forme liriche
idonee all’esasperazione del dolore e del lamento, che il solista puo sviluppare
con pathos e intensita maggiore di quelle realizzabili da un coro, d’altra parte
lo scolio all’Elettra parla di una “abitudine”, non di una regola, fornendoci
anche sinteticamente un quadro piu verosimile.
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2. Definizioni di povwdia e povwoéw nelle fonti antiche

L’etimologia della parola spiega che povmdia € un canto (or) eseguito da
un solista (uévoc). povwdio individua, cosi, solo una modalita esecutiva di un
brano in versi lirici, senza imporre alcuna limitazione di “genere”. Tenendo
presente questo dato, solo apparentemente banale, non si puo affrontare il
discorso delle attestazioni di povwdia e povedém nelle fonti antiche?® senza
fare anche una breve premessa storica.

La monodia, come modalita performativa, ha un’origine molto antica e una
lunga fortuna, ed é riconoscibile in contesti e generi poetici di vario tipo. A
testimonianza di cio, ad esempio, si puo tener conto della notizia della Suda
secondo cui Saffo, oltre a ueAdv Avpwadv Pipiic 6°, compose anche
Emypbppota Kol Eleyeio kol iaupovg kai povodiag (o 107 Adler = T 235
Voigt). In questo caso, secondo Di Marco con “monodie” si dovra
probabilmente intendere “epicedi”,?® ma in generale sono considerati
“monodici” 1 componimenti anche di Alceo o di Anacreonte, per esempio,
tanto da poter affermare con certezza che povdia, di per sé, stia a indicare
solo una modalita di esecuzione, non caratteristica di preciso genere letterario
ma, fuori dal teatro, generalmente legata a simposi e a feste private.?” A tal
proposito e importante tener presente il passo delle Leggi in cui Platone, in
una discussione sulle giurie degli agoni musicali, afferma che bisognerebbe
disporre di due giurie competenti per ciascuno dei due tipi di performance
nominati, cioé la povwdio te kol puntikny e la yopwdio (Lg. VI 764d). Per la
prima categoria, significativamente, Platone cita come esempi le esecuzioni
dei rapsodi, dei citarodi e degli auleti, mentre aggiunge povmdiot te Kol
ovvovAion poco piu avanti (Lg. VI 765b). Sebbene Platone non menzioni mai
espressamente le forme drammatiche, secondo Barner & probabile che vi sia
un riferimento implicito alle monodie tragiche, in particolare a quelle
euripidee, adatte ad essere estrapolate dal contesto per essere rieseguite negli
agoni;?® Di Marco, pero, fa giustamente notare che un’ipotesi del genere va
avanzata con cautela, poiché «occorrerebbe infatti retrodatare all’epoca del
filosofo I’inclusione, nei contesti agonali, di un repertorio di monodie
estrapolate dalle rispettive tragedie d’appartenenza; ma di cid non v’e
testimonianza esplicita».?®

%5 In questa sede si analizzeranno solo le fonti relative alla monodia drammatica.
%6 Cfr. DI MARCO 1999, p. 220 n. 10.

27 Cfr. TRIBULATO 2008, p. 145.

28 Cfr. BARNER 1971, p. 277 n. 1.

29 DI MARCO 1999, p. 219 (cfr. anche la n. 7 nella stessa pagina).
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La modalita performativa monodica é presente nel teatro attico in forme
diverse:® P’attore pud infatti esprimersi liricamente sia in amebei lirici o
lirico-epirrematici con il coro o un altro attore, sia in parti del tutto autonome,
cioe le monodie vere e proprie. Queste ultime fioriscono in particolare con
Euripide che, nella seconda meta del V secolo, se ne serve con crescente
sperimentazione. E opinione ormai diffusa che lo sviluppo delle monodie sia
in qualche modo legato al fenomeno della “nuova musica”.®! L’affidamento
di un brano a un solista — figura sempre piu legata al professionismo — di fatto
consente di poter comporre in modo piu libero e virtuosistico: come
testimoniato anche nei Problemi musicali pseudoaristotelici, la mimesi di cui
e capace un singolo € maggiore rispetto a quella ottenibile da un coro, cosi
come allo stesso solista € possibile far eseguire brani sciolti dal vincolo della
responsione (amoleAvuéva) e che presentino una polimetria anche notevole.

Alla ricchezza espressiva che interpreta, e alla grande varieta di profili
metrico-musicali e drammaturgici che il canto solistico assume in tragedia,
ma anche — come si intende mostrare con questo lavoro — in commedia,
corrisponde tuttavia un poco soddisfacente repertorio di testi antichi che
codifichino la forma della povwéio. Tale circostanza rende difficile, in alcuni
casi, delineare 1 “confini” di una monodia o addirittura la sua stessa
identificazione. | tentativi moderni di sviluppare dei criteri per offrire una
soluzione a tale problema non sempre sono risolutivi: come fa notare De Poli
relativamente ad Euripide,

estensione e autonomia dal dialogo scenico [...] sono parametri che non risolvono
tutti 1 problemi connessi all’individuazione delle monodie. Nessuno, ad esempio, si
e soffermato a quantificare la lunghezza minima di una monodia, né & semplice
individuare un’unita di misura applicabile a tutti i brani cantati: il metro, il colon o
il verso? non risulta facile neppure valutare 1’autonomia di un canto, tanto da
risultare forte in alcune circostanze I’ambiguita fra la monodia e 1’amebeo, in cui
possono essere coinvolti il Coro (di solito indicato come kouudc) 0 un altro
personaggio. L’incertezza ¢ accresciuta anche dalla contiguita con altre strutture
meliche: a volte le monodie «fanno parte di un commos o di un amebeo o di un
threnos»* e allo stesso modo possono inserirsi anche in una parodo “commatica”.
L’ambiguita ¢ tale che tre studiosi nell’arco di neppure un secolo hanno individuato
nell’opera di Euripide un numero variabile di monodie con notevoli oscillazioni.*®

3011 contributo di HALL 1999 ¢ dedicato alla varieta di stili e forme del canto dell’attore
tragico, con una prospettiva anche storica.

31 Cfr. CsApo 1999-2000, p. 407.

32 PRATO 1984-1985, p. 138.

33 DE PoLI 2011, p. 4. | tre studiosi a cui De Poli allude sono Masqueray (1895), Oliveira
Pulquério (1967) e Barner (1971).
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Come viene dungue definita la monodia dagli antichi? Che cosa sappiamo?
Innanzi tutto va fatto presente che nessuna fonte antica parla di monodie
comiche e che, tutto sommato, anche per la monodia tragica non disponiamo
di notizie particolarmente approfondite.

Nella Poetica di Aristotele, ad esempio, laddove sono elencate le parti
della tragedia, la povwdio non e menzionata esplicitamente, ma é

evidentemente inclusa nella generica categoria dei “canti dalla scena”: 3

Arist. Po. 1452b 14-25. pépn 8¢ tporyodiac oic v mg eidect Sl ypficOar mpdTepov
glmopev, Koo 08 TO TOGOV Kol €ig O dlapeital Keymplopuéva Tade €otiv, TPOLOYOC
€nelcddov £E060¢ YopLkoV, Kol TOVTOV TO UEV TAPOSOG TO OE GTAGILOV, KOV UEV
OmavVTOV TaDTO, 1010 08 Ta Ao TG OKNVI|G Kol Kool E5TV 08 TPOAOYOG LEV UEPOC
OAOV TPOY®OiOG TO TPO ¥Oopol maPOdov, EMEIGOdIOV OE UEPOG OAOV TPay®mAig TO
ueta&d AV yoptk®dV LeA®V, E£000¢ d& uEpog OAoV Tpay®diag 1ed’ 6 ovk £oTl yopoD
UEAOG" yoptkoD 0& Tapodog UEV N TPOT AEEIG OAN YOopOD, GTAGILOV 08 UEAOC YOPOD
TO dvev AvomaicTov Kol TPoYaiov, KOUUOC 6& BpTvog Kowog xopod Kal Amd oknviic.

Si e detto prima delle parti della tragedia di cui ci si deve servire come di elementi,
le parti quantitative invece, nelle quali distintamente si divide, sono le seguenti:
prologo, episodio, esodo, canto corale, e di questo parodo e stasimo; queste sono
comuni a tutte, particolari sono invece i canti dalla scena e i compianti. Prologo é
tutta la parte di tragedia che precede I’ingresso del coro, episodio tutta la parte di
tragedia posta tra interi canti corali, esodo tutta la parte di tragedia dopo la quale non
vi é canto del coro. Del corale poi parodo é tutto il primo intervento verbale del coro,
stasimo il canto del coro privo di anapesti e di trochei, compianto un canto di lamento
comune del coro e della scena. (trad. di D. Lanza)

L’espressione 10 amo ti|g oknvijc comprende tutto cio che si svolge sulla
scena e che, dunque, attiene agli attori: dialoghi, interventi in recitato e in
recitativo, canti. Aristotele distingue dalla macro-categoria dei canti ano tfig
oknviic | koppoti, cioé i dialoghi lirici di carattere trenetico tra attore e coro.
Al xoppoi veri e propri si possono accostare i piu generici amebei, cioé i
dialoghi lirici tra attore e coro che non mostrano un carattere trenetico,®
poiché a distinguere i primi dai secondi non e tanto la forma quanto il
contenuto. Se ne deduce che i canti dalla scena sono quelli che escludono
un’interazione tra attore e coro, e che le parti liriche dell’attore negli amebei
con il coro non possono essere considerate tecnicamente delle monodie. Di
lirico sulla scena, allora, restano le monodie e gli amebei (lirici o lirico-
epirrematici) tra gli attori, definibili “amebei dalla scena”:® oltre ai dialoghi

3 Si parla esplicitamente di povedia nel Problema 9, ma non € chiaro se ci si riferisca alla
monodia tragica (e comica) oppure ad altri tipi di esecuzioni solistiche.

% Sulla differenza tra il commo e I’amebeo cfr. GENTILI 1987, p. 37.

36 Cfr. GENTILI 1987, pp. 37-38.
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recitati e agli interventi in recitativo, sono questi i tipi di canti appartenenti
alla categoria plurale (ta) delle parti dno tfic oxnvijc. Poiché Aristotele
individua questa tipologia di canti solo per il luogo di esecuzione, cioe la
scena, possiamo servirci della definizione di ta ano tiic oknviic anche per la
commedia, riconoscendovi I’esistenza anche delle monodie.

La stessa espressione — 1o amo thg oknviic — compare nei Problemi musicali,
di scuola aristotelica, senza esplicito riferimento alla tragedia. Nel Problema
15, ’anonimo autore discute di come e perché i canti solistici differiscano da
quelli corali, elaborando una sorta di breve e approssimativa storia della
musica che muove dal nomos e arriva, verosimilmente, alle monodie della
tragedia e della commedia, spiegando lo sviluppo della loro forma sciolta da
responsione antistrofica:’

Arist. Pr. XIX 15. 31 ti oi pev vopor o0k év aviiotpdeolg £motodvto, ai 6& GAlot
®dai ai yopucai; i 6TL ol pHEv vopoL dyovicTédv foav, oV §on pueicdol Suvapévaov
Kai StoteivecOan 1) G &yiveto pakpd kol moAvedNg; kaddmep obV Kol T pripaTa,
Kol To LEAN T ppnoel kolov0et del Etepa, yivoueva. uaAlov yop t@ puéAet dvayyn
pipeicbon §j Toig prinoctv. 010 kol oi d10VpapPor, EmE1dN pLiuNTIKOL £YEVOVTO, OVKETL
&yovoty avTioTpdPove, mpdtepov ¢ lxov. aitiov 8¢ dTL T Takadv ol Ehevdepot
gYOpevOV aDTOl" TOALOVS 0DV BymVIGTIKMG Gdety YOAEmOV v, Gote &v dppovig péin
&vijdov. petafdddey yap moAAAG petafordg T® &vi pdov 1j Toig ToAAOIC, Kol T@
dyoviotii §| Toi¢ 10 N100g PLAGTTOVGLY. S10 ATAOVGTEPN £MOiovY AVTOIG TO MEA. 1) 88
AvTioTPOPOC AUV aplOUOg Yap €0t Kol évi petpeital. TO & avto aitiov Kol 00Tt
TO PEV GO TG OKMVIG OVK AvTiGTPpOPa, T 3¢ TOD Yopod AvTioTpoPa: O UEV Yap
VIOKPLTG Ay®VIGTHG KOd unThc, 6 88 YopOg fTToV [ipeiTal.

Perché i nomoi non erano composti in forma strofica come gli altri canti corali? La
ragione non sara che i nomoi erano eseguiti da solisti e, poiché questi erano capaci
di mimesi e in grado di dilungarsi in essa, il canto ne risultava lungo e molteplice
nelle sue forme? E pero al modo delle parole, anche le melodie seguivano le necessita
della mimesi variando di continuo. Ché I’imitazione doveva esser fatta piu con le
melodie che con le parole. Quindi anche i ditirambi, dacché son diventati mimetici,
non hanno piu antistrofe, mentre prima [’avevano. La ragione ¢ che in antico solo i
cittadini liberi formavano i cori, e pero era difficile che molti cantassero nel modo
degli attori di professione, per cui i canti venivano eseguiti su un’unica scala. E
difatti € piu facile ad un solista che ad un complesso eseguire molte variazioni, e al
virtuoso piu che a chi mantiene 1’ethos. Percio i loro canti erano piu semplici. E il
canto antistrofico & semplice: obbedisce ad un numero fisso e viene misurato
unitariamente. Per la stessa ragione le monodie degli attori sulla scena non sono
antistrofiche, ma tali sono quelle eseguite dal coro: giacché I’attore € un virtuoso e
un imitatore mentre per il coro la mimesi € minore. (trad. di G. Marenghi)

37 Su questo tema cfr. anche POHLMANN 2009a.
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Il passo mette in evidenza come la figura professionale del solista sia in grado
di eseguire un canto “lungo e molteplice nelle sue forme” (1] MO ... pokpa
Kol ToAvedng), a differenza del coro, a cui vengono affidate invece parti piu
semplici, cioé con struttura antistrofica, che ripete un determinato disegno
metrico-musicale. Di pari passo va la distinzione tra la capacita di mimesi del
solista rispetto al “mantenimento dell’ethos” affidato al coro. Nel delineare
un rapporto di tipo “solista : canto sciolto da responsione = coro : canto
antistrofico”, 1’autore del Problema 15 opera evidentemente un’impropria
generalizzazione, volta a sottolineare una polarita di stili tra canti monodici e
canti corali nei drammi (si parla di scena) che perod non rappresenta la realta
né una regola, come risulta chiaro anche solo a un primo sguardo ai canti
attoriali sia tragici che comici. S’intende, ovviamente, fornire un’idea
generale di quello che doveva essere un dato di fatto: le monodie di forma
amoledvpévov, almeno in Euripide®® e in Aristofane, sono quelle
predominanti, proprio perché, evidentemente destinate a cantanti di
professione o almeno ad attori capaci, esse furono spesso il luogo privilegiato
per virtuosismi metrico-ritmici, innovazioni musicali ed effetti mimetici.

Il Problema 15, in sintesi, testimonia come le monodie — quantunque anche
qui, come nella Poetica, mai nominate esplicitamente — fossero dei “pezzi di
bravura”, affidati a un attore in grado di realizzare gli effetti mimetici della
musica e del ritmo, non avendo difficolta, all’occorrenza, nel dilungarsi. Tutto
cio almeno da un certo punto in poi della storia musicale e drammaturgica
antica, verosimilmente la seconda meta del V sec. a.C. Di contro, la struttura
amoieAvuévov dei canti solistici va considerata come una tendenza e non una
norma.

E in quest’ottica che vanno letti anche i Problemi 30 e 48, che discutono
di aspetti piu strettamente musicali:

Arist. Pr. XIX 30. 31 ti 006¢ Dodwptoti 006€ VTOEPLYIoTL OVK 0TIV &V TPOYmAiQ
Yopucov; §| 6tL ovK Eyel AVTIGTPOPOV; GAN’ A0 GKNVIIG LUNTIKT] Yap.

Perché il modo ipodorico o ipofrigio non sono usati dal coro nella tragedia? O non é
perché questi non comportano antistrofe? Ma sono usati (nelle monodie) sulla scena:
difatti hanno carattere mimetico. (trad. di G. Marenghi)

Arist. Pr. X1X 48. 814 ti ol &v tpaymdig xopoi 010’ Hrodwpioti 000’ HroepuyloTL
ddovstv; { 6t uéhog fikiota Exovoty adtot ol appovial, ob Sel poota @ Yopd;
f0og 8¢ <&yer> M| pdv HoPPLYIGTL TPakTIKdV, S10 Kai v [te] T ITmpvovn 1 EEodog
kol 1 £0mMo1g €v TanTr TEemoinTal, 1 6& DTOSWPIoTIL UEYUAOTPETESG KOl GTUCILOV,

3 Gia Masqueray, nella sua rassegna degli a solo euripidei, mostrava la predominanza delle
monodie dmoAiglvpéva, segnalando, nondimeno, la presenza anche di cinque monodie
articolate in coppie strofiche e di altre due di genere “misto” (cfr. MASQUERAY 1985, pp. 19,
269-298).
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o010 kol KIBop®IKOTATN £0TL TOV APUOVIDV. TADTA O AUP® XOPD HEV AVAPLOOTO,
TOIG € GO OKMVT|G OlKELOTEPO. EKETVOL IEV VAP POV LUNTOL" Ol O€ YEUOVES TV
dpyoiov pévol foav fpweg, oi 8¢ Aaot &vOpmmor, v dotiv 6 yopds. 810 kai dppdlet
AT TO YoEPOV Kai ovylov N00g Koi péroc: avOpmmucd Yép. Tadta pev Yooty ai
Aot apuovial, fKiota 0& aOT@V 1) VTOPPLYIST: EVOOLGLUGTIKT) YO Kol Pokytkn®
<péhota 8¢ 1) WEOASIGTE>. Kath PEv ovV TodTV MAcYopév TU madnTikol 88 ol
ao0eveic pdAlov TV duvat@®v gici, 010 Kol adTn APUOTTEL TOIG YOPOIg KT OE TNV
VTOS®PIGTL Kol VTOPPLYICTL TPATTOUEY, O 00K OIKEIOV £0TL XOpd. EGTL Yap O YOpOS
KNOELTIC AmpaKToC” EdvVOLAY YOP HOVOV TOPEXETOL OIC TAPECTLY.

Perché il coro nella tragedia non canta nel modo ipodorico né ipofrigio? Perché
questi modi meno di tutti possono dare il tipo di canto, di cui il coro massimamente
ha bisogno. L’ipofrigio ha ethos essenzialmente pratico; percio nel Gerione ’uscire
¢ il momento di armarsi (dell’eroe) sono composti in tale modo; I’ipodorico invece
ha ethos grandioso e statico, percio € di tutti i modi il piu adatto
all’accompagnamento con la cetra. Questi due modi non si adattano al coro, ma
meglio convengono agli attori che cantano sulla scena. Questi imitano gli eroi e
presso gli antichi solo i principi erano eroi mentre il popolo era fatto di uomini; ed &
di uomini che il coro ¢ formato. Percio ad esso si adatta I’ethos e il canto delle
lamentazioni o degli atteggiamenti pacati, che sono cose proprie dell’uomo. Gli altri
modi rispondono a questi requisiti; meno di tutti I’ipofrigio, perché ¢ esaltato e
bacchico, (ma piu di tutti il misolidio). Sotto la sua azione noi siamo in uno stato di
pathos: e portati al pathos sono i deboli piu che i forti; percio questo modo si adatta
al coro. Ascoltando invece il modo ipodorico ¢ ipofrigio ci disponiamo all’azione, il
che non si addice al coro. Questo segue col proprio animo 1’azione senza agire esso
stesso: a quelli infatti coi quali si trova non da altra assistenza che della sua
disposizione benevola. (trad. di G. Marenghi)

Nei due testi si discute dell’appropriatezza dei modi ipodorico e ipofrigio per
le parti corali e solistiche della tragedia. 1 due modi musicali, per il loro
carattere “dionisiaco” e mimetico,®® non si addicono al coro, che esprime
I’ethos, ma al solista, a cui sono affidate ’azione e, appunto, la mimesi nel
canto. Nel Problema 30, in particolare, le caratteristiche dell’ipodorico e
dell’ipofrigio sono associate ai canti anod oxnvijg richiamando anche il
concetto di “non antistroficita” delle parti solistiche composte nei suddetti
modi musicali. Tuttavia, come si e gia visto, questo tipo di informazione va
considerata come un dato descrittivo e non normativo. D’altra parte, non

39 In particolare I’armonia frigia ¢ quella tradizionalmente connessa con il ditirambo, come
attestato in Arist. Pol. 1342b e in Psell. De trag. 5, 45-47. L’autore del trattato sulla tragedia,
oltre a ricordare la sperimentazione da parte di Sofocle dell’armonia frigia in tragedia
dBvpopPikdTepov “in modo abbastanza simile al ditirambo” (trad. di F. Perusino), afferma
che i modi ipodorico e ipofrigio sono rari e adatti al ditirambo (S0vpapfo Tpocrkovteg),
benché introdotti poi in tragedia da Agatone (= TrGF 39 T 20c).
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siamo nella condizione di poter (ri)conoscere l’aspetto melodico delle
monodie ¢ dunque verificare I’informazione.

Prima di procedere alla rassegna dei lessici e degli scoli antichi, vale la
pena riassumere i dati sulla monodia sinora raccolti dalle fonti aristoteliche:

- ¢ un canto dalla scena affidato all’attore (professionista);

- si distingue dalle parti liriche in cui vi ¢ un’interazione con il coro o con
altri attori;

- e spesso sciolta da responsione;

- permette mimesi, virtuosismo, dilungamento del canto stesso.

Di queste caratteristiche e possibile affermare che solo le prime due possono
costituire un criterio per I’individuazione delle monodie, mentre le altre sono
tendenze.

Oltre alle attestazioni dei comici e di Luciano, il termine povwdia e il verbo
pnovedéw in relazione al dramma si ritrovano in alcuni lessici bizantini e in
pochi altri tipi di testi: questi documenti forniscono delle sintetiche
definizioni delle parole di nostro interesse.

| lessici di Fozio e Suda definiscono la monodia come canto amo oxnviic,
testimoniando la fortuna che I’espressione aristotelica dovette avere nel
tempo:

Phot. nu 527. povwdio 1 o oxnviic @on &v toig dpdpact. Kai Lovodeiv 10 Bpnveiv.
EMEKDG YOp TAGOL 0l GO oKkNVi|g ®ddai &V i} Tpay@dig BpTjvol giotv.

Phot. pu 528. povedio: Aéyetar 6t av eic pdvog Aéyn v GV kai ody, opod 6 xopdg.

Suid. p 1244, povedia’ 1 o okNnvilg GON £V TOiG SPAUAGCT. KOl LOVMIELV TO Opnveiv.
Hovedio Aéyeton dtav elg Lévog Aéyn Ty GOV kai ovy 6pod O yopdc. povedio éoti
Opfivog ddfic unte Tposwromotiay Eywv pit’ Romotiay.

Come si vede, la “monodia” viene riconosciuta come il canto “dalla scena”
per antonomasia, tanto che, dopo aver menzionato il carattere trenetico che
essa assume generalmente in tragedia, Fozio spiega, generalizzando, che
“tutti i canti dalla scena, in tragedia, sono threnoi”. Il carattere trenetico della
monodia tragica sembra essere un elemento forte,*° tanto da comparire in

40 Anche il xoupdc ha carattere trenetico e lo stesso Avristotele lo definisce come un 0pfivog
Kowvog yopod kai amd oknvilg (Po. 1452b 24-25; cfr. anche Psell. De trag. 5, 34-35 £611 8¢ 6
Koppog Opijvog kexvnuévog kai émretopévog). Sul rapporto tra kopudg e Opfjvog e sulle
differenze tra xopudg e amebeo si veda GENTILI 1987, pp. 37-38: «perché un canto corale
possa definirsi commo & necessario che abbia un carattere trenetico e insieme una forma
mimetico-dialogica (s’intende con ’attore); in tutti i casi in cui ¢ assente il carattere trenetico
e permane la forma dialogica, la definizione pit appropriata € quella di amebeo.
Analogamente il canto monodico dalla scena con carattere trenetico non &€ un commo, ma un
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quasi tutti i testi che forniscono una pur scarna definizione di povdio e
novmdéw e tanto da far si che, nel corso dei secoli, il termine povwdia arrivi
a designare, «nell’ambito dell’oratoria e della nomenclatura retorica,
un’articolazione o, se si preferisce, un sottogenere dell’epidittica funebre,
ovvero un’orazione che trova la sua collocazione accanto all’epitafio e alla
consolatio»,*! come dimostrano le “monodie” di Elio Aristide (II sec. d.C.) e
quelle di Libanio (1V sec. d.C.).*? Il profilo del lamento & certamente notevole
nelle monodie euripidee, come sembra attestare anche uno scolio
all’Andromaca:

Schol. (vet.) E. Andr. 103. pov@dia: éotiv @dn évog Tpocdnov Opnvodvtog. dot’
o01e T0 AciTId0C¢ Yi|G oKTjue Lovmdia £0Tl TPaymOET Yap Kol 00K GOEL.

Il riferimento € alla monodia in distici elegiaci cantata da Andromaca nel
prologo del dramma (E. Andr. 103-116). Lo scolio sottolinea che la monodia
e il canto di un solo attore, il quale esegue un threnos. Caratteristica
fondamentale & che la resa del lamento sia lirica (¢del) e non recitata
(tpaywdel), come invece accade per la rhésis in trimetri giambici che apre il
dramma (Actbtidoc yiic oxfjua, citato dallo scolio, € I’incipit del monologo
di Andromaca, v. 1 della tragedia). Eppure non tutti i canti a solo di Euripide
sono threnoi, anzi in essi vi € una chiara varieta di componenti, anche
extradrammatiche, e svolgono diverse funzioni.** Anche I’identificazione
della monodia con il threnos, dunque, sembra essere la generalizzazione di
una tendenza del canto dell’attore tragico, ¢ non un aspetto da considerarsi
normativo: il termine povwdia, di per sé, indica solo la modalita di resa, cioe
quella lirica solistica, senza indicazioni sul contenuto del canto. Lo stesso
silenzio delle fonti sulla monodia comica (non trenetica) dev’essere dovuto,
come si & detto, alla fortuna che ebbe quella tragica, a discapito di un genere
gia poco incline ad essere “antologizzato” nelle sue parti e a perdurare senza
un contesto attuale.

Il carattere generalmente trenetico della monodia e testimoniato anche da
Esichio:

VEro e proprio thrénos, come la monodia di Elettra nell’Oreste di Euripide (v. 960 sgg.), e
laddove si risolve in un dialogo lirico tra due o tre personaggi ¢ anch’esso un amebeo, in
questo caso dalla scenax.

41 DI MARCO 1999, pp. 220-221.

42 Cfr. DI MARCO 1999 (in particolare, per questi esempi, p. 220 e n. 13).

43 Cfr. ad es. «la componente erotica e trionfante che contraddistingue la monodia di Evadne
nelle Supplici, la funzione narrativa nell’ultima monodia di Antigone nelle Fenicie, il legame
con particolari cerimonie rituali, come la libagione che accompagna la prima monodia della
protagonista nell’ Ifigenia fra i Tauri o la propiziazione del sacrificio nella seconda monodia
dell’Ifigenia in Aulide» (DE PoL1 2012, p. 18). Cfr. anche pp. 400-401.
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Hsch. p 45. povodsl: povodpnvel. povodio: Aéystar te €l povog T Sy, ovy
opod 6 yopog, dodet.

Se il lamento rappresenta un elemento “tipico” della monodia tragica, legato
principalmente al contenuto, tutte le fonti sinora elencate contengono pero
un’indicazione importante ricollegabile ancora al passo della Poetica sopra
citato. Mettendo per un momento da parte lo scolio all’Andromaca di
Euripide, oltre a dire che la monodia & una @dn dmod oxknviic i lessici utilizzano
un’espressione che ricorre simile in tutti 1 casi: “si dice monodia quando uno
solo canta 1’0dé e non vi ¢ insieme il coro”. A Esichio, Fozio e Suda si
aggiunga

An.Bachm. p. 303, 13. povodia: Aéyeton 8¢ 6t av €ig povog Aéym v ddv, kol oy
opov 6 yopog.

Tale definizione sembra rimandare alla distinzione tra i canti axo oxnviig € il
koupodg operata da Aristotele: I’esclusione del coro dalla monodia sembra
essere un tratto formale e insieme performativo importante per il
riconoscimento della monodia vera e propria, diversa dagli altri interventi
lirici che I’attore puo svolgere interagendo con il coro o anche un altro attore.
Per avere una monodia vi dev’essere, dunque, una sorta di “isolamento”, una
“autonomia” del canto solistico dalle altre componenti. Certamente una tale
rigidita trova delle eccezioni, poiché vi possono essere casi in cui il coro o un
altro personaggio cerca di intervenire nel canto del solista, ma questo lo
ignora: una tale circostanza che, nella concretezza della messa in scena,
doveva comunque far percepire il canto a solo come tale, su un altro livello
rispetto a un amebeo.*

Un’ultima definizione di monodia tragica pud essere infine rintracciata nel
Versus de poematum generibus di Tzetzes, il quale pero si riferisce alla
discussa Alessandra di Licofrone. L’opera, attribuita dalla Suda (A 827 Adler)
al poeta alessandrino del 111 sec. a.C., € un monologo di 1474 versi in trimetri
giambici affidati a Cassandra, ¢ classificata da Tzetzes come una “monodia”:

Tz. Versus de poematum generibus, 135-140. yivooke kuping 6& v povmdiay, /
btav povog Aéyn 11 v Bpnvmdiong, / kata 8¢ mapdypnow, av Aéyn uovog, / domep

4 Cfr. ad es. E. Alc. 393-415 (monodia di Eumelo con due dimetri giambici di Admeto);
Andr. 1173-1196 (monodia di Peleo con due trimetri giambici del Coro), etc. Cfr. anche
MASQUERAY 1895, p. 20 «Quelcques trimétres iambiques, intercalés entre leurs différentes
parties, étaient attribués au coryphée. Leur banalité indique bien qu’ils n’étaient récités que
pour donner au chanteur quelques mesures de repos». Per Aristofane rimando direttamente
alle pagine centrali di questa tesi, in cui gli esempi di monodie “interrotte” saranno
immediatamente ben riconoscibili, e alla Sintesi conclusiva.
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Avkdepav gig AheEavipay ypaeet [ GALOIG Yap £0TL TPOYIKOC YopePYOTNG / TOAAAC
YEYPOUPMG KOl GOPAS TPUYMILOC.

Learn, especially, about the monody, when one alone speaks in threnodic verses, by
abuse if one speaks all alone, like “Lycophron” writes in the Alexandra; because in
other works he is a producer of tragic Choruses in having composed numerous and
learned tragedies. (trad. di E. Sistakou)

Il termine povwdio € usato, qui, per indicare una composizione affidata a un
solo personaggio, in opposizione alla tragedia vera e propria, in cui vi € anche
il coro. Licofrone, infatti, € definito da Tzetzes tpoywcog (yopepydng) per le
tragedie, mentre povmddc per cid che concerne un solo personaggio, come
I’Alessandra.*® Come che si voglia identificare il genere dell’Alessandra,
povdio qui ha perso il valore di “canto”, mentre resta indispensabile
I’assenza di interventi corali e, in linea con lo “stile” tragico, il tono trenetico
(6tav povog Aeyn 11 &v Opnvodioig).

Al termine di questa breve rassegna di attestazioni e definizioni antiche di
pnovedio, povmdéwm in relazione al genere drammatico é possibile trarre le
seguenti conclusioni. Come requisiti fondamentali per il suo riconoscimento,
la monodia

- ¢ una delle tipologie di canto che I’attore puo intonare dalla scena;

- si differenzia dalle altre parti liriche, assumendo il nome specifico di
“monodia”, per I’assenza di elemento dialogico con il coro e, per analogia,
con altri attori, contrapponendosi dungue ad ogni tipo di amebeo;

- e fondamentale che sia cantata, altrimenti sarebbe una pfioic.

In tragedia tende ad assumere queste caratteristiche:

forma amoAeivuévov;

funzione mimetica;

luogo di virtuosismi metrico-musicali;
carattere trenetico.

Ora, come si € visto, le caratteristiche indispensabili perché una monodia sia
tale appartengono anche alla commedia, nonostante le fonti antiche tacciano
sulle forme e sulle funzioni dell’a solo comico. Le caratteristiche che, invece,
la monodia tragica presenta il piu delle volte — si badi: non sempre — sono
presenti nelle monodie di Aristofane con funzione paratragica oppure come

4 Cfr. Scholl. Lyc. Intro. 107-109 povmdol Aéyovtor momtod ... KoToypnoTikde 88 kai ol
LOVOTPOGOTT®G HANV TV Dodecty denyovpevor; 112-115 ddhoyod yop ovtog 6 Avkdepav
TPayIKOG £€0TL ... Aéye €oTiv apuddiov Kol Té mepi Tod povpdod tovTov Avkdppovog. Cfr.
anche SisTakou 2016, p. 169.
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scelta musicale e drammaturgica propria del commediografo; inoltre, molte
altre caratteristiche presentano gli a solo aristofanei nell’ambito della
produzione superstite a noi accessibile.

3. La riflessione moderna e i criteri per l'individuazione delle monodie di
Aristofane

Di fronte alla scarsita di informazioni certe e attendibili dalle fonti antiche,
gli studiosi moderni si sono piu volte interrogati sui “requisiti minimi” che un
canto dovrebbe avere perché possa essere considerato “monodia”. Si tratta di
una speculazione che, tuttavia, ha avuto come oggetto per lo piu la tragedia,
e solo in pochi casi la commedia.

Per quest’ultima, Paul Mazon si limitava a dire che essa conosce forme
proprie, come la parabasi e I’agone,*® e forme comuni anche alla tragedia, tra
le quali le monodie e i xoppoi, definiti rispettivamente «monologues
lyriques» e «dialogue lyriques».*” Questi due elementi, secondo lo studioso,
resterebbero comunque piu vicini alla tragedia, in quanto la commedia
«semble toujours, quand elle les emploie, parodier ou du moins imiter de tres
pres la tragédie et plus souvent encore tel ou tel passage précis d’une tragédie
nouvelle».*

Pochi anni prima, Masqueray affermava che le monodie, appartenenti alla
categoria dei “canti scenici”, costituiscono le parti liriche che piu ci sfuggono,
e le riteneva «inutile de définir».*® Seguendo 1’etimologia, comunque, lo
studioso le considerava canti a una sola voce e distingueva dai koupof;
soprattutto, le riconosceva come una sorta di “innovazione”: esse, presenti
raramente nei drammi precedenti a quelli di Euripide,®® sarebbero da
considerare come «une création tardive de la tragédie, ou I’influence d’un art
voisin, celui des poétes du Dithyrambe et du Nome de la seconde moitié du
V¢ siécle, parait avoir favoirisé son développement»,® affermazione

46 A un’attenta analisi delle strutture con cui si presenta nelle commedie aristofanee, emerge
che, a livello formale, il cosiddetto “agone” non ¢ altro che «una piu articolata sizigia
epirrematica, come identificata dagli antichi nella parabasi; piu articolata per la presenza di
katakeleusmos e pnigos, ma soprattutto per la distribuzione delle battute non appannaggio
esclusivo né della compagine attoriale né di quella corale come invece accade nella parabasi»
(BRAVI 2018, p. 102).

47 MAzoN 1904, p. 10.

48 MAzoN 1904, p. 10.

49 MASQUERAY 1895, p. 20. Anche la voce povedio di MAAs 1933, con la sua estrema
sinteticita, sembra evitare le problematiche relative alla forma della monodia, limitandosi,
oltretutto, a parlare solo delle tragedie euripidee.

50 Cfr. p. 15 n. 21; MASQUERAY 1895, p. 259; cfr. anche POHLMANN 20094, p. 255.

51 MASQUERAY 1895, p. 2509.
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evidentemente basata sulle informazioni fornite dai Problemi musicali
pseudoaristotelici. Nel constatare la varieta formale delle monodie — spesso
causa di problemi di individuazione®® — e la loro posizione sempre diversa
all’interno della tragedia (Masqueray non si soffermava sulla commedia),
tuttavia lo studioso si lasciava sfuggire la definizione di «solos scéniques
d’une certaine étenduey.>®

Poiché le monodie euripidee mostrano una certa estensione, si € spesso
ritenuto che questa potesse costituire un “requisito minimo” per
I’identificazione di questo tipo di canto solistico. Tuttavia si tratta di un
criterio soggettivo: quale sarebbe il numero minimo di versi perché una
monodia possa essere considerata tale? e poi, € opportuno ‘“‘creare’ un criterio
estendibile anche ad Aristofane sulla base esclusiva della produzione
euripidea? L’estensione piti 0 meno notevole del canto solistico ¢ dovuta,
evidentemente, al professionismo del cantante e alle necessita
drammaturgiche, cio¢ all’importanza che un a solo deve avere all’interno
della trama. Piu che di un “requisito” si tratta, ssmmai, di una “tendenza”,
cosi come lo sono quelle del virtuosismo e della non antistroficita.

L’estensione del canto solistico ¢ stata tuttavia ritenuta spesso una qualita
necessaria insieme a quella della “autonomia”. Cosi ad esempio si sono
espressi Barner e Di Marco,>* sottolineando come la monodia, proprio perché
puo facilmente sconfinare nell’amebeo, debba avere «una relativa autonomia
rispetto al dialogo scenico».>® A tal proposito, come si & accennato, non
dovranno trarre in inganno i brevi interventi talora espressi dal corifeo o da
un altro attore, che di fatto non pregiudicano Iunitarieta del canto.>®

52 De Poli ha mostrato con una tabella come i canti solistici euripidei siano considerati gia da
tre studiosi (Masqueray, Oliveira Pulquério e Barner) in tre modi diversi, per cui alcuni
sarebbero effettivamente delle monodie e altri invece no, a seconda dei criteri adottati
soggettivamente: cfr. DE PoL1 2011, p. 4-5.

53 MASQUERAY 1895, p. 260.

5 Cfr. BARNER 1971, p. 279 («Monodie ist eine vom Schauspieler gesungene (“lyrische”
oder “melische”) Partie von groperem Umfang und relativer Eigenstandigkeit»); DI MARCO
2009b, p. 272.

%5 DI MARcO 2009b, p. 272. Lo stesso Di Marco, dopo aver individuato come “requisito
fondamentale” anche 1’estensione, afferma comunque che, «forma drammaturgicamente
assai piu duttile, la cui estensione e la cui articolazione interna possono liberamente variare
a seconda delle diverse esigenze della sintassi drammatica, 1’aria solistica non solo sottrae il
poeta all’obbligo di una non sempre plausibile interlocuzione dell’attore con il coro, ma gli
offre, proprio in virtu delle sue caratteristiche di flessibilita, anche 1’opportunita di dare
rilievo all’ethos del personaggio» (DI MARCO 2009b, p. 275).

% Cfr. anche DE PoLI 2011, p. 3, in relazione alle monodie euripidee.
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Sul carattere di lamento della monodia tragica, e di come non sia da
considerare una norma, si & gia detto.%’

In tragedia spesso la monodia ¢ affidata al personaggio principale.®® Le
monodie di Eumelo nell’Alcesti e del Frigio nell’Oreste di Euripide sono
considerate da Barner delle eccezioni alla norma,>® ma anche in questo caso
la “norma” ¢ stata postulata dai moderni. Se si pensa alle monodie comiche,
poi, saltera agli occhi che i canti solistici, delle piu varie forme e funzioni,
sono eseguiti dai piu diversi personaggi: quelli principali, quelli che hanno
un’importanza solo in un momento della commedia, quelli che addirittura
sono solo comparse.

Da questa pur sintetica rassegna € possibile giungere a due conclusioni:

\

1) gli unici criteri validi per ’individuazione di cio che ¢ “monodia” sono
quelli che emergono dall’etimologia della parola (canto del solista) e dalle
informazioni aristoteliche (canto dalla scena; distinzione dall’amebeo,
dunque carattere di “autonomia”);

2) la grande attenzione dedicata dagli studiosi alle monodie tragiche a
discapito di quelle comiche ha fatto in modo che ulteriori criteri siano stati
desunti dai caratteri della monodia euripidea, mentre gli a solo aristofanei
amplierebbero il concetto di “monodia” svincolandolo da una visione legata
troppo al modello tragico e permettendo di riconoscervi una varieta di forme
e funzioni molto pitu ampia.

Bernhard Zimmermann, nelle osservazioni poste in apertura del capitolo
dedicato alle monodie aristofanee (vol. Il delle Untersuchungen zur Form und
dramatischen Technik der Aristophanischen Komddien), sottolineava
I’importanza della “relativer Eigensténdigkeit” enunciato da Barner nel 1971.
Assodati i criteri richiamati al punto 1 qui sopra, e certamente non
dimenticando la capacita mimetica e virtuosistica della monodia, solo
I’autonomia dal dialogo serve infatti a distinguere la monodia dagli amebei
tra attori (duetti) e da quelli tra attore e coro:

Das dialogische Element fehlt bzw. tritt so stark in den Hintergrund, dap man nicht
von einem Wechselgesang sprechen kann.%

57 Giustamente Ester Cerbo, nella voce curata per il Grande Dizionario Enciclopedico UTET,
fa presente che la monodia «in tragedia ha perlopiu [corsivo mio] carattere di lamento»
(CErBO 1989).

%8 Mettono in risalto questo aspetto soprattutto BARNER 1971, p. 282; CErBO 1989; DI
MARCO 2009b, p. 272; DE PoLi1 2011, p. 6.

%9 Cfr. BARNER 1971, p. 283.

80 ZIMMERMANN 1985b, p. 1.
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Zimmermann proponeva una lettura della monodia comica come una forma
comunque legata alla tragedia, per cui quest’ultima dovrebbe costituire il
punto di partenza anche per lo studio dell’a solo comico. La monodia di
Aristofane, in particolare, andrebbe considerata in base al suo rapporto con la
tragedia, per cui si dovrebbe parlare di “monodie parodiche” e di “monodie
non parodiche”.®! In effetti le monodie parodiche costituiscono la maggior
parte dei canti solistici aristofanei. Eppure proprio la presenza di monodie
slegate dal modello tragico deve far pensare alla monodia come una forma
“libera”, certamente molto sfruttata da Euripide e, pertanto, parodiata da
Aristofane, ma anche cosi duttile da poter essere sviluppata dallo stesso
commediografo per le proprie esigenze drammaturgico-musicali: la monodia
va dunque vista come una grande risorsa per il compositore drammatico,
comico o tragico che sia. L’analisi delle monodie aristofanee rivela che molto
spesso la forma monodica € uno strumento per trasporre canti corali sulla
scena, oppure per presentare un personaggio, o per richiamare o riadattare
altre tipologie di canto, fino ad essere strumento parodico verso la tragedia.
Indicativo, ad esempio, e che la prima monodia di Aristofane che conosciamo,
quella di Diceopoli negli Acarnesi, sia un gaAiwédv che nulla ha a che fare
con Euripide o la parodia della tragedia.

Sulla base delle riflessioni finora svolte, e ai fini del presente lavoro, per
I’individuazione delle monodie all’interno della produzione aristofanea ¢
stato seguito il seguente criterio: e da considerare monodia il canto solistico
dell’attore, non facente parte di un amebeo (lirico o lirico-epirrematico, tra
attori o tra attore e coro). In tal modo, non incideranno, se non ai fini del
commento, il carattere (trenetico e, dunque, spesso parodico della monodia
tragica; rituale; legato alla trama e puramente comico; richiamante un altro
tipo di genere; etc.), la forma metrica (strutture €€ opoicmv 0 polimetre; con
responsioni strofiche o amoielvpéva), I’estensione (canti molto lunghi o
molto brevi) o il personaggio che canta. L’autonomia dell’a solo & condizione
fondamentale al riconoscimento della monodia, tuttavia non sempre i
“confini” sono netti da permettere agevolmente un’individuazione.

A tal proposito si fa qui presente che, rispetto allo studio di Zimmermann,®?
in questa sede per Nu. 1154-1170 si ¢ scelto di seguire ’indicazione degli
Scholia vetera, che riconoscono espressamente la struttura di un péiog
apoBoiov TV vokprr®dv €, pertanto, tale canto non é stato incluso in questo
lavoro. Tra i “duetti” individuati da Zimmermann si € considerato un amebeo
solo quello che coinvolge il Poeta e Pisetero in Av. 903-955: si tratta di un

61 Cfr. ZIMMERMANN 1985b, p. 3.
62 Cfr. ZIMMERMANN 1985b, pp. 1-73.
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vero e proprio dialogo lirico-epirrematico tra attori, in cui il Poeta utilizza per
lo piu la modalita lirica, alternata a trimetri giambici recitati, per interagire
con I’interlocutore (che si esprime sempre in trimetri). I casi del Parricida (Av.
1337-1371), di Cinesia (Av. 1372-1409) e del Sicofante (Av. 1410-1469),
invece, sono stati considerati come scene contenenti brevi monodie, non
duetti. Infatti, tali personaggi non instaurano un vero dialogo lirico-
epirrematico con Pisetero, ma si presentano in scena cantando (oppure si
esibiscono appositamente in un canto a sé stante), per poi abbandonare la
modalita lirica in favore di quella recitata quanto cominciano a dialogare: il
canto solistico, dunque, si staglia in maniera piu “indipendente” rispetto a
quella che sarebbe la parte lirica attoriale in un amebeo. In alcuni casi, come
quelli di V. 1326-1340 e lo stesso Av. 1372-1409, dove Zimmermann
riconosce dei canti unitari, si € qui optato per una suddivisione in piu
monodie, per motivi che saranno esplicitati nei capitoli dedicati. Infine, il
canto di Lys. 1279-1294 non é stato preso in considerazione poiché si e
ritenuta affidabile I’interpretazione di Franca Perusino, che ha mostrato come
tale brano, per le sue stesse caratteristiche, non sia da attribuire a un singolo
personaggio Ateniese ma al Coro.%

63 Cfr. PERUSINO 2007.
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PREMESSA METODOLOGICA

Le monodie di Aristofane, la cui analisi costituisce il cuore di questo lavoro,
sono presentate secondo 1’ordine cronologico delle commedie di
appartenenza.

Per ogni commedia vengono elencati, all’inizio, i Codices di cui ci si &
serviti per lo studio delle colometrie e del testo.* Subito dopo, con una breve
Nota sulla tradizione manoscritta s’intende chiarificare 1 rapporti
intercorrenti tra 1 manoscritti e giustificare I’eliminazione di alcuni testimoni
per la finalita del presente lavoro (in particolare non sono presi in esame i
descripti). Oltre ai manoscritti medievali si é tenuta in considerazione 1’editio
princeps Aldina del 1498, contenente tutte le commedie integre a noi note
eccetto Lisistrata e Tesmoforiazuse e basata su esemplari tricliniani, ma con
colometrie talvolta ad essi alternative; e stata visionata, ma non ritenuta utile
all’economia di questo lavoro, anche I’editio luntina del 1516, contenente
solo Lisistrata e Tesmoforiazuse e basata esclusivamente sul Ravennate. |
papiri a nostra attuale disposizione non contengono monodie, con I’eccezione
di Th. 1043-1051, versi appartenenti alla seconda monodia del Parente e
tramandati parzialmente dal P.Oxy.LXXIIl 4935, di cui si tiene conto nel
corso della trattazione.

Per ogni monodia e offerta, innanzi tutto, una Introduzione che consenta
al lettore di contestualizzare il brano all’interno della trama, per meglio
comprenderne la funzione che vi svolge.

Segue la sezione denominata Testo, traduzione, interpretazione metrica,
in cui viene presentato il testo greco della monodia, seguito dall’apparato
colometrico e da quello critico; la traduzione italiana del canto; la scansione
metrica con I’interpretazione dei singoli cola.

Per il testo greco é stato utilizzato il sistema grafico delle rientranze per
segnalare i cola in sinafia. | versi sono numerati singolarmente, mentre i cola
di tre in tre e indicati con un numero di dimensioni minori.

La colometria dei canti riproduce, in linea di massima, quella tramandata
dai codici pretricliniani, tra i quali il Ravennate si rivela essere di particolare
importanza e affidabilita.? L analisi delle monodie muove, infatti, dall’esame

11 codici sono stati esaminati nelle loro riproduzioni digitali o cartacee.

2 |1 copista del Ravennate sembra essere, in generale, molto attento alla riproduzione della
colometria dell’esemplare su cui si basa, per quanto alcuni errori —di R 0 gia del suo antigrafo
— siano sempre individuabili. Indicativi sono i passi in cui vi & concordanza con quanto
testimoniato dagli Scholia Metrica vetera, come si vedra anche nel corso di questo lavoro, e
il fenomeno dei “pentimenti”, termine mutuato dal lessico della storia dell’arte da Luigi Bravi
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critico della tradizione manoscritta: cosi come, per la costituzione del testo, €
indispensabile partire dai testimoni diretti, altrettanto dev’essere fatto per la
sistemazione colometrica; allo stesso modo, cosi come si & consapevoli che il
testo non e immune da errori, altrettanto non ci si puo approcciare alle
colometrie antiche con cieca fiducia, ma con un’analisi critica e filologica che
consenta di individuare, spiegare ed emendare eventuali corruttele.® Vi & poi
da considerare, nel caso di Aristofane, I’importante ruolo svolto da Demetrio
Triclinio, che ha modificato testo e colometria di molte monodie sulla base di
criteri personali. In questa sede, dunque, non ci si esime da interventi,
adeguatamente motivati, sulla colometria antica, ma in generale 1’approccio
metodologico seguito si fonda sull’idea che la tradizione manoscritta
medievale riproduca tendenzialmente I’antica edizione alessandrina.’
Pertanto, se all’analisi della colometria antica, al vaglio delle varianti
presentate dai testimoni, all’interrogazione delle stesse colometrie in
relazione anche al testo e alla scena, nonché allo studio del rapporto tra le
colometrie e le fonti metriche antiche e risultato che non vi fosse reale
necessita di intervenire sull’assetto tradito utilizzando criteri moderni, la
stessa colometria e stata ritenuta affidabile e accolta. Per agevolarne la
consultazione, nell’apparato colometrico non sono segnalati i casi in cui un
testimone presenta due cola separati da uno spazio o dal dicolon (:), oppure,
nel caso dell’Aldina, dall’uso dell’iniziale maiuscola all’inizio di ogni colon,
talvolta contestualmente allo spazio divisorio: non si tratta, infatti, di vere
varianti. Per prudenza si e scelto di segnalare, tuttavia, i casi in cui due cola
vengono congiunti senza evidenti segni di separazione, benché il piu delle
volte risulti chiaro che tali accorpamenti siano dovuti a ragioni quali la caduta
di precedenti segni colometrici o il risparmio di spazio sul supporto scrittorio.

L’apparato critico si limita a registrare le varianti piu significative, con
attenzione soprattutto a quelle che hanno incidenza sul piano metrico ma non
trascurando eventuali lezioni o congetture moderne che sono utili o
interessanti per la costituzione e la comprensione del testo, dandone ragione
nel commento.

per indicare le correzioni che il copista opera sul suo stesso testo nel momento in cui si
accorge di aver shagliato, cassando la parola o la parte di essa compromessa per riscriverla
al punto giusto del verso. Cfr. BRAvI 2007, p. 133; cfr. p. 59 n. 20.

3 Sul valore della tradizione manoscritta per le colometrie la bibliografia é ricca; in questa
sede rimando in particolare ai contributi contenuti in GENTILI — PERUSINO 1999; GENTILI —
LomiENTO 2001; LoMIENTO 2008c; LOMIENTO 2013; GALVANI 20154, pp. 12-21. Rassegne
dei principali tipi di errori colometrici sono consultabili ad es. in PACE 1999, pp. 170-171;
PACE 2001, p. 8; SANTE 2007, p. 196; GALVANI 2015a, p. 22 e p. 13 n. 1 con piu ricca
bibliografia.

4 Cfr. in particolare LOMIENTO 2013, pp. 10-23.
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La traduzione delle monodie € a cura di chi scrive. Per altri passi citati ci
si e serviti talvolta delle traduzioni di importanti studiosi italiani, dandone
sempre segnalazione; laddove non diversamente indicato, la traduzione e,
ancora, opera di chi scrive.

Ogni volta che si dispone di Scholia Metrica (vetera o recentiora) se ne €
tenuto conto e si é analizzato il rapporto tra questi e la colometria tradita
(anch’essa antica o tarda). Il fine ¢ quello di indagare il legame tra 1’assetto
colometrico testimoniato per I’eta alessandrina e quello restituitoci dai codici
medievali, a conferma di una certa continuita nella trasmissione del testo;
inoltre, si é ritenuto opportuno dar conto di tutti gli scoli metrici, compresi i
pur non agevoli tricliniani, perché si possa avere un’idea di come ciascuna
monodia sia stata metricamente concepita nel corso del tempo, al di la di una
accettazione o meno degli interventi tricliniani.

E sempre presente un’Analisi del canto, in cui si rende conto della forma
della monodia e della sua funzione drammaturgica. Ogni brano e analizzato
nella sua struttura e nelle sue singole parti, con particolare attenzione rivolta
agli aspetti metrico-ritmici e musicali: questi vengono messi in relazione con
la struttura stessa del brano, evidenziandone la coerenza e la ratio
compositiva, con il suo contenuto, con i suoi eventuali riferimenti
extradrammatici, etc. Questo tipo di commento, infatti, non vuole entrare nel
merito di questioni linguistiche, lessicali, storiche o d’altro tipo, ma essere
una sorta di analisi “metrica, critico-musicale, estetica” di ogni canto: si vuol
provare a dare un’idea musicale della monodia inserita nel suo contesto,
cercando di capire come e perché Aristofane componga ciascun canto in un
determinato modo. In tal senso, I’analisi del significante metrico consente di
recuperare importanti elementi utili alla comprensione del significante
verbale e, soprattutto, della scena comica.® Se & possibile ricavare un senso
dalla struttura metrica dei singoli canti, viene da pensare che la colometria
tradita e riconducibile agli alessandrini sia, in qualche modo, la riproduzione
di un fraseggio musicale autentico. Purtroppo non si pud andare oltre
I’ipotesi, ma, per quanto la questione sia fortemente dibattuta, non si pud
escludere del tutto che gli alessandrini disponessero di copie prowviste di
notazione musicale e/o che la pratica viva del teatro consentisse agli studiosi
di riprodurre, tramite il sistema colometrico, il fraseggio delle parti liriche.®

5 Importanti studi in questa direzione e dedicati ad Aristofane sono soprattutto quelli di
Pretagostini (ad es. PRETAGOSTINI 1989; PRETAGOSTINI 1990) e Zimmermann (ad es.
ZIMMERMANN 2010).

& Non si dimentichi, poi, la cura degli studiosi alessandrini nel cercare di fornire, sulla pagina
scritta, tutta una serie di indicazioni che, per chi leggesse il testo, fossero utili a immaginare
Iarticolazione della scena “concreta™ «servendosi sia di aggetti (éxOéocec) e rientri
(eiobéoeic) sia di segni quali la diple, Iasterisco, la coronide e la paragraphos, essi tentarono
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Altri paragrafi dedicati a particolari aspetti o problematiche (interventi
colometrici, aspetti scenici, musicali, extradrammatici, etc.) sono talvolta
presenti nelle trattazioni delle singole monodie.

In coda all’analisi di tutti i canti a solo, si offre una Sintesi conclusiva che
vuole essere uno strumento rapido, per il lettore, per una visualizzazione delle
principali caratteristiche di tutte le monodie di Aristofane trattate nel cuore di
questo lavoro.

di riprodurre, attraverso I’immobilita del segno scrittorio, una serie di informazioni (come il
passaggio dal recitato al cantato, il cambio di interlocutore o la fine di una coppia strofica)
che lo spettatore antico recepiva direttamente dalla performance, ma che il lettore di testi
letterari rischiava di perdere» (GALVANI 2010, p. 562). Cfr. anche GENTILI—LOMIENTO 2003,
pp. 8-11. Un’attenzione particolare merita, poi, il fenomeno della sinafia, che nelle
colometrie antiche sembra non poter avere altra origine che da una consapevolezza musicale
del verso. Come sottolinea Liana Lomiento, infine, la stessa distinzione tra colon metrico-
ritmico e colon retorico fa pensare che gli antichi «avessero colto la differenza sostanziale
tra il livello retorico del discorso poetico, che evidentemente risponde a una necessita di
compiutezza grammaticale e semantica, € il livello lirico nel quale principi ordinatori sono il
suono, il metro e il ritmox» (LomIENTO 2008b, p. 19).
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Thesmophoriazusas et Ecclesiazusas, edidit R.F. Regtuit, Groningen
2007,

per le Rane: Pars I11 Scholia in Thesmophoriazusas, Ranas, Ecclesiazusas et
Plutum, fasc. 12 continens Scholia vetera in Aristophanis Ranas, edidit M.
Chantry, Groningen 1999; fasc. 1° continens Scholia recentiora in
Aristophanis Ranas, edidit M. Chantry, Groningen 2001. (CHANTRY
2001).

Per gli scoli di Tzetzes, di cui si & fatto un uso piu sporadico: Pars IV Jo.
Tzetzae Commentarii in Aristophanem, ediderunt L. Massa Positano, D.
Holwerda, W.J.W. Koster, Groningen 1960.

Le abbreviazioni degli autori antichi e delle relative opere sono secondo
il LSJ.
Per i periodici ci si ¢ serviti delle sigle dell’Année Philologique.
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I1 P.Oxy.LXXIII 4935 (Th. 1043-1051) saec. Il
R Ravennas 429 saec. X med.
F folium rescriptum in cod. Laurentiano LX 9

(Av. 1393-1454) saec. X
\Y/ Venetus Marcianus gr. 474 saec. XI vel XII
Mdl Matritensis 4683 saec. XII?
M4  Ambrosianus C 222 inf. saec. XII ex.?
A Parisinus Regius gr. 2712 c. 1300
r Laurentianus Plut. XXX1 15 saec. XIVv*
M Ambrosianus L 39 sup. saec. X1V in.
P20  Parisinus suppl. gr. 463 saec. XIV in.
Vsl Vaticanus Reg. gr. 147 saec. XIV in.
P8 Parisinus gr. 2821 saec. XIV
U Vaticanus Urbinas gr. 141 saec. XIV
Vv17 Vaticanus gr. 2181 saec. XIV ex.
E Estensis gr. 127 (0.U.5.10) saec. XIV ex.

vel XV

L Holkhamensis gr. 88 saec. XV in.®
M9  Ambrosianus L 41 sup. saec. XV

! e abbreviazioni adottate per i codici manoscritti rispecchiano quelle di EBERLINE 1980 (a
loro volta basate su quelle di WHITE 1906, in cui perd mancano Vv17 e L). Il frammento
palinsesto di Av. 1393-1454 ¢ siglato come F secondo SOMMERSTEIN 1987 (in DUNBAR 1995
e WILSON 2007a ¢ siglato come Laur.; in ZANETTO 1987 come Q); i manoscritti I', B e Vp3,
assenti in Eberline poiché non contenenti le Rane, sono siglati secondo WHITE 1906 e cosi
riportati anche nelle piu importanti e recenti edizioni di Aristofane. Per le datazioni si fa
riferimento per lo piu all’edizione di DOVER 1993, laddove non diversamente segnalato; per
la datazione di F cfr. HOLWERDA 1962, p. 31 «s. X/XI, i.e. eodem fere tempore ac cod. Rav.
429» e SOMMERSTEIN 1987, p. 10, che lo ritiene forse appena precedente a R. Non si elenca,
in questa sede, la ricca bibliografia relativa alla tradizione del testo di Aristofane; come
recente e agevole contributo si segnala qui SOMMERSTEIN 2010.

211 codice presenta tre parti databili a diversi periodi, ma in questa sede si fa riferimento solo
alla parte piu antica, quella che contiene le Nuvole, unica commedia per la quale Md1 é stato
utilizzato ai fini di questo lavoro. Tale datazione € accolta da SOMMERSTEIN 1982, p. 6;
DoVER 1993, p. 79, mentre EBERLINE 1980, p. 13 ripropone la datazione di KOSTER 1956, p.
227, al XlIl ex.

% Per la datazione cfr. MAzzuccHI 2003.

4 Cfr. ad es. OLSON 2002, p. LXXXV.

5 Wilson, nello studio dedicato a questo manoscritto (WILSON 1962), propone una datazione
tra il 1400 e il 1430.
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Suid.

codd.

ZA

ac

Vaticanus Palatinus gr. 67
Vaticanus Palatinus gr. 128
Hauniensis 1980

Parisinus Regius gr. 2715

Parisinus Regius gr. 2717
editio princeps Aldina
Suida

consensus codicum

scholium
scholium in A repertum
ante correctionem
post correctionem
littera erasa
manus prior
manus altera

in linea

in margine
personae nota
supra lineam
varia lectio
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saec. XV
saec. XV
saec. XVI
1498

saec. X



alcm
an
anacl
antisp

ba

cho
cr
cyren

da
dimP
do

epicho
epion
epth
epitr

glyc

hemiascl
hem™
hipp
hypodo

ia
iambel
ion™

ABBREVIAZIONI METRICHE

alcmanio

anapesto
anaclomeno (2ion™)
antispasto

baccheo

coriambo
cretico
cirenaico

dattilo

dimetro
polischematico
docmio

epicoriambo
epionico
eftemimere
epitrito

gliconeo

emiasclepiadeo
hemiepes maschile
ipponatteo
ipodocmio

giambo
giambelego
ionico a maiore
ionico a minore
ionico a minore
lirico

! Per analogia con i giambi lirici, con la
sigla ion™ Iyr si indica la forma dello
ionico a minore decurtato dell’ultima
lunga. Cfr. LOMIENTO 20084, p. 66.
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mol

paeon
palim
penth
phal
pher
pros?

reiz
Sp
teles

tr
tribr

RE!
ia,
ia, .

ia hypercat

|
Il
H

IC

a

Tp

itifallico
molosso

peone
palimbaccheo
pentemimere
faleceo
ferecrateo
prosodiaco

reiziano
spondeo

telesilleo
trocheo
tribraco

metro acefalo
metro catalettico
metro
brachicataletto
metro ipercataletto

fine di verso?

fine di strofa

iato

brevis in longo
sede alogos

muta cum liquida
positionem faciens

2 Per i diversi schemi del prosodiaco e del
reiziano sono state adottate le sigle di
GENTILI— LoMIENTO 2003, pp. 198-199.
% Individuata secondo i criteri boeckhiani
di fine di parola in concomitanza con iato
e/o brevis in longo.
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ACHARNENSES

Codices

R Ravennas 429

A Parisinus Regius gr. 2712
E Estensis gr. 127 (0.U.5.10)
r Laurentianus Plut. XXXI 15
Vp3 Vaticanus Palatinus gr. 128
C Parisinus Regius gr. 2717
Vp2 Vaticanus Palatinus gr. 67
H Hauniensis 1980

L Holkhamensis gr. 88

Vv17 Vaticanus gr. 2181

B Parisinus Regius gr. 2715
Ald editio princeps Aldina

Nota sulla tradizione manoscritta. Ai fini di questo studio non sono presi in
considerazione i codici E2 (Estensis gr. 133 (a.W.9.14)), M9 (Ambrosianus L 41
sup.), Vbl (Vaticanus Barberinianus | 45) e A (Laurentianus Plut. XXXI 16) come
apografi diretti rispettivamente di M9, E, T" e B. Uno stemma codicum ¢ fornito da
Olson nella sua edizione degli Acarnesi ed & possibile visionarlo qui di seguito.®
Restano incerti i rapporti di C con Vp3 e Vp2: in virtu della sua stretta similarita con
Vp3 per Acarnesi e Vespe e con Vp2 per Uccelli, Pace e Lisistrata, esso é talvolta
considerato copia dell’uno o dell’altro, a seconda delle commedie;® per quanto
riguarda gli Acarnesi, I’ipotesi che C sia apografo di Vp3 ¢ esclusa da Cary e, piu
recentemente, da Olson.® Qualche riserva pud essere adottata riguardo alla
collocazione stemmatica di B, in quanto il suo testo e la sua colometria, derivanti
certamente da Triclinio, si distinguono con evidenza rispetto a quelli di L e di Vv17,
mostrando un comportamento piuttosto autonomo. B, inoltre, attinge anche alla
tradizione pre-tricliniana, in particolare a I'. La monodia compresa nei vv. 263-279
del testo degli Acarnesi & tramandata da tutti i dieci codici manoscritti della
commedia e dall’editio princeps Aldina, mentre non € contenuta in alcuno dei cinque
papiri che riportano solo alcuni passi dell’opera.’

L Cfr. OLsON 2002, p. LXXVIII.

2 Cfr. SOMMERSTEIN 2010, p. 417 e n. 97.

3 Cfr. CARY 1907, p. 72; OLSON 2002, p. LXXXVII.

4 P.Oxy.LXVI1 4510; P.Berol.21 200; P.Oxy.VI 856; P.Mich.inv.5607a; P.Berol.21 201.
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Ach. 263-279

Monodia di Diceopoli

Introduzione

Diceopoli, protagonista ed eroe comico degli Acarnesi, a fronte del rifiuto dei
suoi concittadini di porre fine alla guerra che da sei anni mette a dura prova
la loro vita e la loro terra, ha concluso una pace privata con gli Spartani, una
tregua trentennale riservata a sé e alla sua famiglia. Mentre il Coro, formato
proprio dagli abitanti del demo ateniese di Acarne, lo sta rabbiosamente
cercando perché traditore, Diceopoli sta preparando i rituali che celebrano la
recuperata felicita, ’auspicio di fertilita, la rinnovata liberta. Egli si appresta
a celebrare la pace solennemente, come vuole la consuetudine: si aprono, cosi,
le Dionisie Rurali. Queste, distinte dalle Grandi Dionisie anche per il luogo
in cui si svolgevano, sembrerebbero aver conservato il carattere piu
“primitivo” dei riti connessi.! Esse sono invocate da Diceopoli in modo
generico al v. 195 @ Awviowa € pill precisamente ai vv. 202 e 250 come td
Kot aypovg Aovoocia.

La sacralita del momento ¢ aperta dall’invito a far silenzio del v. 237
eveENuETte e0ENUETTE, pronunciato extra metrum da Diceopoli, che si ripete
identico al v. 241.%2 Ad esso segue la preparazione della falloforia, che prevede
la presenza della canefora (la figlia di Diceopoli) in testa alla processione (v.
242), di due servi che portano il fallo (v. 243; v. 259 cedv) e infine di
Diceopoli (v. 261 &yo &’ dxoAvd@dv) che intona un eaAiucdv (v. 261).3

Il canto, infatti, celebra direttamente Fales, invocandolo tre volte e
invitandolo a compiere un’epifania per festeggiare la tregua trentennale
conclusa dal protagonista per sé e per la sua famiglia. La gioia della pace
finalmente riconquistata deve essere celebrata con un rituale che prevede
baldoria, vino, sesso, auspici di prosperita, liberta, spensieratezza, dopo ben
sei anni di guerra durante i quali tutto cio e stato impossibile. Il canto eseguito
da Diceopoli rispecchia, come vero e proprio “genere intercalare”, qui una

1 Cfr. REckFORD 2010, p. 457. Per una ricostruzione delle Dionisie Rurali secondo le fonti
antiche cfr. PIcCKARD-CAMBRIDGE 1996, pp. 58-77. Per le notizie sulle Dionisie di altre citta
cfr. CoLE 1993.

2 L a ripetizione delle parole, qui come anche per ®oAfg ®arfic nella monodia (vv. 271 e
276), é tipica del linguaggio rituale: cfr. OLsoN 2002, p. 140; BIERL 2009, p. 321 e n. 138.
Sulle ricorrenze di edenpia / edenueiv nelle commedie di Aristofane cfr. BRAvI 2015.

% La moglie di Diceopoli ¢ invitata ad assistere alla processione dal tetto (v. 262).
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Ach. 263-279

tipologia di inno in realta tradizionalmente corale;* nell’economia della
commedia pero, cosi come la pace e stretta dal singolo e non dalla citta, anche
la festa ¢ privata, la processione si svolge “in miniatura” (vi partecipano solo
Diceopoli, sua figlia e i servi) e il canto e necessariamente monodico, giacché
I’'unico a poter festeggiare le Dionisie Rurali ¢ Diceopoli. Si pud parlare,
dunque, di una trasposizione in forma monodica di un tipo di canto
normalmente corale, le cui altre caratteristiche, come si vedra, sono tutte
mantenute intatte.®

Il palhikov € parte integrante della processione delle Dionisie Rurali, di
cui questa scena aristofanea é preziosa testimonianza. Nel rituale prevale la
celebrazione di Fales, ma quest’ultimo ¢ indiscutibilmente connesso a
Dioniso:® la catartica espressione della gioia di Diceopoli per la pace prevede,
infatti, I’evidente binomio sesso-ubriachezza.

Che si tratti di un brano lirico é confermato da piu elementi, interni ed
esterni al testo stesso: 1) e lo stesso Diceopoli a introdurre il proprio canto
pochi versi prima di eseguirlo: appena terminate le disposizioni rivolte alla
figlia e ai servi perché compongano la processione per le sue personali
Dionisie Rurali, Diceopoli afferma gym 6’ daxoAovOdv doopar 10 PaAAKOV
(v. 261); 2) metricamente, la monodia si presenta come un sistema €€ opoiov
(secondo la terminologia di Efestione: cfr. Heph. pp. 65, 70 Consbruch) in cui
si alternano trimetri, dimetri e un monometro; 3) il testo stesso della monodia
contiene un’indicazione performativa autoreferenziale: v. 267 Gouevog; 4) lo
Schol. vet. 263a (cfr. piu avanti) avverte il lettore che inizia un péioc.

Testo, traduzione, interpretazione metrica

263 Dolfic £taipe Bakyiov
264 EVYKOLE VOKTOTEPITAGVN-
265 3 1g poyg moudepactd,

4 Prendo in prestito la definizione di “genere intercalare” da LOMIENTO 20074, che a sua volta
fa riferimento a BACHTIN 1979, p. 129 sgg.

5 Non sappiamo se Diceopoli e i partecipanti alla sua processione privata indossassero
particolari accessori, in linea con il travestitismo rituale legato al culto di Dioniso (cfr. PMG
851). Come precisa Bierl, nel nostro caso «there is no reference to the &yng, since this is
perfectly plan to the spectator. One cannot, then, entirely exclude the possibility that
Dikaiopolis and his assistants wore a particular type of costume or equally that the carrier of
the phallus had makeup on his face» (BIERL 2009, p. 319).

6 Per una trattazione del rapporto “rituale” tra Dioniso e le processioni falliche cfr. RECKFORD
2010, pp. 457-460. Anche lo Schol. vet.Tr. 263b, dopo aver spiegato la correttezza della
forma perispomena ®oAfig, prosegue illustrando il rapporto Fales-Dioniso: obtwg kai 6
Koo &keidev AoPov TG dpopuag Atovicm Dorfiv taipov eivai enoty. dxdrovdo yap
Alovoclox@ Totd T dppodicta. paptupel 68 Muiv koi Evpuidng / “6 8” ndovij dovg €l 1¢
Bakyeiov necmv / <Eomepev Nuiv maido>". ETLh.
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266 EKT® 0’ £T€1 TPOGEIMOV €ig

267 OV dfjnov EABGYV dopevoc,

268 ® smovdag momaodpevog épav-

269 Q. TPAYUATOV TE KOl PodV

270 Kol Aopdyov dmodiayeic.

271 % TOA® Yap £60° fid10v, ® Dodiic Darfc,
272 KAEmTOVoaY EDPOVE’ PIKTV VANPOPOV
273 TNV ZTPLHOd®POV OpdtTov &K TOD PEAAEMG
274 12 péonv Maove’ dpavto Kata-

275 BaAidvta katayryopticot.

276 D alrtig Daifis,

277 15 ¢ov ned’ Nudv Evuming, €k kpaumding
278 E€wbev elpnvng poenoelg TpuPALOV:

279 N 0’ Gomic &V T® PeYal® KPEUGETAL.

[RAET'Vp3CVp2HLVV17BAId] 263 spatium inter £taipe et Baxygiov ponit Vp3
263-264 &vykope | AELC  coniung. B ut vid. 264-265 vukrtomepimhdvnte —
nadepootd | AET  Evykope — vnktonepumAdvnte | H 266 mpooeinov | AET
266-267 &ic — douevoc | AET 268-269 1¢ | AET 269-270 kai — dmodAayeic
| AET"  coniung. Vp2 271 ®afic (prior) | Vp3C 271-272 ®olg (alterum)
—VAneopov | Vp3C 274 oipovta | R kdato | AT 274-275 xataforova,
Katoytyoptiioot R 274-276 coniung Vp2 275 o | LBAId  lapoévra
Katayryopticat | Al 276 & Pariic Pariic | RAEIVp3C

263 ®oAilg C  Baxyiov Scaliger : Bakyeiov codd. 264 vnkto- H 266
Enl®E £ Vp3Vp2HVV17BAId 271 éottv HLVV17BAId 272 vropdpov
R 273 Odrtov AT 274 aipovta R gpava C ko Aapdvta AT, cfr.
Kot *a*ovta E* 275 xatayryapticol R katayryaptic’ () Vp2HLVV17BAId
Kororyryaptay Suid. 276 ®édng Déing Brunck : @ ®ofic Dakiig codd. 277
kpoumdhag VP3C kpending Vp2HVVL7 279 kpepoacOnoetor R

Fales, amico di Bacco,

compagno di baldoria, vagabondo notturno,
265 adultero, seduttore di ragazzi,

dopo sei anni io ti chiamo

nel mio demo, andandomene cantando

dopo aver concluso la tregua per me,

dagli affari e dalle battaglie
270 e dai Lamachi finalmente libero.

Ed e ancor piu dolce, o Fales Fales,

avendo sorpreso una fiorente boscaiola,
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Tratta di Strimodoro, a rubare,
presala in mezzo, alzatala da terra
275 e buttatala giu, snocciolarla.
Fales Fales,
se verrai a bere con noi, dall’ebbrezza
domattina tracannerai la coppa della pace.
Lo scudo, invece, se ne restera appeso sul focolare.

263 T 218
264 oo 2ia
265 M B 218,
266 ——vmu—es 21
267 B 21
268  ——v—ovne 2ia
269 ——vmv—u— 2ia
270 ——vmvmes 218
271 9 oo 3ia
279 G~ 3ia
973 G~ 3ia
274 P o—o—o—oon 2ia
275 voveve—u— 2ia
276 vmv la

277 15 0 3ia
218 e | 3ia
219 oo || 3ia

Colometria e scoli metrici

Per questa commedia si dispone degli scoli metrici risalenti per tradizione ad
Eliodoro; gli scoli tricliniani affrontano, nel caso in esame, solo questioni di
carattere esegetico.

Gli scoli metrici descrivono molto chiaramente la sistemazione
colometrica del testo della monodia, pur in modo non integrale: essi, infatti,
si esprimono soltanto relativamente ai cola piu brevi, cioe per la sezione
iniziale in dimetri (vv. 263-270, c. 1-8) e per i tre versi composti da due
dimetri e un monometro (vv. 274-276, c. 12-14), tralasciando i trimetri.
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Schol. 263a. (ad vv. 263-70) ®aliig £taipe : SuTA] Kkod pélog, ob fyeiton mepiodoc.’
1 mepconty kOAov 1§’ tod Vmokpltod, fig npdTa pév gictv n° v gicbécel iopPucd
dtperpa, dkotainkto UV B, 10 88 ¥ KaTaANKTIKOVY, Ta 6° dAla € dxatdAnkta. EI

La durhfi segnala che al v. 263 avviene un cambiamento di modalita esecutiva,
possibile anche all’interno dello stesso ritmo. Infatti, pur restando fermo I’'uso
dei giambi, qui si passa dai trimetri recitati da Diceopoli ai dimetri cantati
dallo stesso. Il cambiamento a livello di performance ¢ esplicitato dallo scolio
attraverso la dicitura pélog.

Cio che segue nello scolio e di problematica interpretazione. Dopo
I’indicazione SutAf| kai pélog, i codici proseguono con ob fysitar Tepiodoc,
che Holwerda, invece, emenda in 6 B~ wysitanr mopddw.® La monodia di
Diceopoli precede la “seconda parodo” se si intende come tale il breve
intervento in dimetri trocaici e cretici dei vv. 280-284 con il quale il Coro fa
la sua “seconda apparizione”; in realta, il Coro ¢ ancora nell’orchestra, solo
nascosto agli occhi di Diceopoli che é impegnato nei rituali.

L’emendazione di Holwerda, seguita da Wilson,® & motivatamente
necessaria? Rispettando, in alternativa, il testo riportato dai codici, come
interpretare I’espressione pélog, ov fyysiton mepiodoc?

Thiemann sembra far intendere che il uéioc di Diceopoli sia preceduto da
una mepiodog di quattro trimetri giambici, integrando il testo dello scolio
proprio con questa indicazione:

Schol. 263-280. durhij kai péhog, ob fyeitar mepiodog (8 iapuPov tpétpov), ki X0

| quattro trimetri giambici che precedono la monodia, pero, fanno parte di un
intervento recitato di Diceopoli molto piu ampio (vv. 247-262) e non si
comprende perché essi si debbano differenziare dal resto. Soprattutto, il
termine tecnico mepiodog, per quanto utilizzato in piu accezioni, nella teoria
metrica antica non indica mai una sezione in recitazione, il che rende
inaccettabile la posizione di Thiemann.

Accantonata questa interpretazione, resta da intendere il testo dello scolio
in questo modo: “pélog, a cui € a capo una mepiodog”. Cio impone due
considerazioni: 1) che il péhoc € quanto meno bipartito (e la prima parte e una
nepiodoc), se non pluripartito; 2) bisogna definire il significato di mepiodog.

" Cosi secondo i codici, ma cfr. n. 8-9.

8 Cfr. HoLWERDA 1964, p. 138.

% Cfr. WILSON 1975, p. 45. Anche White (1912, p. 34) parla di “seconda parodo”, attribuendo
senza ragione tale definizione allo stesso Eliodoro.

10 THIEMANN 1869, p. 17.
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A seconda dei casi, in Eliodoro il termine mepiodog indica:!! 1) ciascuna
strofe di una composizione monostrofica, o anche le strofi in responsione a
distanza; 2) sezioni di composizioni kotd mepwonnyv dvouotopuept (del tipo
A B ...); 3) sezioni amoieAvpéva; 4) sezioni €€ opoinv.t?

White, in virtu della seconda accezione di mepiodog, fa intendere che
Eliodoro considerasse in qualche modo unite la monodia e la cosiddetta
“seconda parodo” (vv. 280-284), come due parti di un’unica pericope,'®* ma
non si comprende il senso di una tale unione. Lo scolio, oltretutto, é chiaro:
la pericope ¢ formata solo dai 17 cola dell’attore.

Nello scolio, Eliodoro parla di un solo pétog, cioe la monodia, che avrebbe
una mepiodog al suo inizio. Come ricercare, dunque, una mepiodog in questo
canto? A tal proposito si rivela illuminante I’esempio dello scolio eliodoreo
ad Ach. 971a. Qui Eliodoro considera mepiodot due parti di una stessa strofe
composta in cretici, parti che si distinguono tra loro solo per la lunghezza dei
cola (Ach. 971-975 = 986-989 e 976-985 = 990-999).1* Ora, pur senza
responsione, analoga situazione si ha per la monodia di Diceopoli:
ologiambica, ma composta da sezioni di lunghezze differenti (dimetri,
trimetri, un monometro). La mepiodog di cui Eliodoro parla relativamente al
canto di Diceopoli, allora, potrebbe essere proprio quella che lo scolio
descrive, cioé i vv. 263-270 (c. 1-8), una sezione in dimetri giambici posta
all’inizio della monodia. La prova di cio ¢ che, subito dopo, Eliodoro spiega
che I’intero brano & composto di 17 cola dell’attore: 1 mepikonn kdAmv 1§ t0D
vrokpirod, dove “pericope” € 'unione di piu parti diverse tra loro (nepiodot),
in questo caso per lunghezza.'®

In sintesi, secondo questo scolio la mepiodog € la sezione di 8 cola che é
all’inizio della monodia, vv. 263-270, in dimetri giambici; la nepwonr &
I’unione di questa nepiodog con le altre parti (altre mepiodor) della monodia,
vale a dire che la tepwcon € ’intero canto, composto in tutto da 17 cola. Cio
spiega anche il senso dello scolio di per sé, che, pur riconoscendo un canto
(dumAf] koi pélog) intero e ben definito, si limita a descriverne i primi 8 cola,
perché vuole evidenziarne solo la mepiodog iniziale, ben compatta ed evidente

11 Sij fariferimento allo studio di PACE 2002. Sulla nepiodog cfr. anche la relativa voce curata
da Liana Lomiento in EAGLL.

12 Eliodoro non usa mai ’espressione & opoimv, che appartiene, invece, ad Efestione (p. 65
Consbruch), ma usa indicazioni come nepiodog marwviky (EQ. 382-388), avanootiky (EQ.
824; Pax 82; 765), kdAwv tpoyaikdv (EQ. 284).

18 Cfr. WHITE 1912, p. 34.

14 Con I’eccezione dell’ultimo verso, che & un tetrametro trocaico catalettico. Cfr. PACE 2002,
p. 35.

15 Si tratta di cio che Efestione descriverebbe, in realta, come cvomua &€ dpoimv, ma, come
si @ visto (cfr. n. 12), Eliodoro usa una terminologia diversa.
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per mezzo dei dimetri giambici. Non ¢’¢ motivo, dunque, di emendare il testo
tramandato dai codici.®

La sezione lirica che si apre dopo la dutAf} € composta da 17 cola. Di questi,
i primi 8 sono dimetri giambici disposti su R év gicBéoet (concordemente agli
scoli antichi), cio¢ in rientranza rispetto alla lunghezza “standard” dei trimetri
giambici, segnando uno stacco performativo visibile anche graficamente sulla
pagina.l” Tutti questi dimetri giambici sono acataletti, con ’eccezione del
secondo, che é cataletto.

La situazione colometrica descritta dallo scolio € dunque la seguente:

Ddoliic €raipe Baxyiov
EVYK®E VOKTOTEPITAGVN-
265 ® e poye maudepactd,
EKTm o” £TEL TPOGETTOV €ig
TOV Ofjpov EMO®V GoueEVOC
¢ omovdig momcdpevog Epan-
Q. TPOYUATOV TE Kol HLoy®dV

270 Kol Aopbyov drailoyeic.
—u—u—u— 2ia
——u—uuuu— 2ia
265 VT 2ia,
——u—u—u— 2ia
——u———u— 2ia
6 - 2ia
——u—u—u— 2ia
270 ——u—u—u— 2ia

Questa disposizione dei dimetri giambici é rispettata da tutti i codici, tranne
che da A, T" ed E (Baxkygiov, presente in tutti i testimoni, e corretto metri causa

16 Nella forma in cui lo leggiamo, il testo dello scolio & funzionante. Tutt’al piu si pud
ipotizzare che nel corso della tradizione si sia persa la specificazione di nepiodog, cioe
un’espressione del tipo 1" ioufuca dipetpo 0 sim. (Sommerstein per litteram).

17 Si suole ricondurre la modalita editoriale del sistema di eic0so1g ed #xeoig ad Eliodoro,
ma il medesimo sistema di margini & attesto gia in papiri anteriori al I sec. a.C. (cfr. QUESTA
1974, pp. 69-70). Non si puod dimenticare, poi, la cura degli studiosi alessandrini nel cercare
di fornire, sulla pagina scritta, tutta una serie di indicazioni che, per chi leggesse il testo,
erano utili a immaginare I’articolazione della scena “concreta”: «servendosi sia di aggetti
(éxBéoeig) e rientri (giobéoeic) sia di segni quali la diple, ’asterisco, la coronide ¢ la
paragraphos, essi tentarono di riprodurre, attraverso 1’immobilita del segno scrittorio, una
serie di informazioni (come il passaggio dal recitato al cantato, il cambio di interlocutore o
la fine di una coppia strofica) che lo spettatore antico recepiva direttamente dalla
performance, ma che il lettore di testi letterari rischiava di perdere» (GALVANI 2010, p. 562).
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da Scaliger; in questa sede viene accolta I’emendazione senza specificare ogni
volta la lezione dei codici).

Prima di guardare come questi ultimi tre manoscritti riportino il passo in
questione, € opportuno segnalare che H si differenzia per il fatto di disporre
Su una stessa riga &vykoue vinktoneputhavnte (VV. 264-265), laddove invece
gli altri presentano la sinafia voktomeputhdvn- / 1. Seguendo H si ha un
inopportuno dimetro giambico ipercataletto, che incide sul ritmo anche del
successivo colon, che diventerebbe trocaico. Si tratta evidentemente di un
errore del copista, che, dopo averla memorizzata, deve aver istintivamente
copiato la parola voktomepumhavnte in forma integra su uno stesso rigo.®
Dunque e possibile affermare che anche H, in realta, sanato nel c. 2, &
riconducibile alla stessa colometria degli scolf, di R e degli altri codici.

A, E eT, invece, presentano i versi 263-270 in questo modo:

Ddoliic £raipe Bayiov Ebykoue
VUKTOTEPITAGVNTE UOLYE TOOEPUTTA,

&Kt 6’ €Tl TPOGETTOV

€lg TOV OTjuov MDAV dopevog

OTOVOUC TTOUNGAUEVOS EUOVTEH. TPAYLATMV TE
Kol poy@v Kol Aopdymv arailayeic.

| tre manoscritti in questione hanno una colometria errata, derivante da una
disposizione del testo su colonne, situazione che ha favorito errori di lettura
e di trascrizione: e evidente, infatti, che si sia fatta confusione tra le parole
finali e iniziali di versi collocati tra loro in modo lineare. Oltretutto, la
colometria di A, E e I restituisce, cosi, un assetto metrico piuttosto confuso
e complesso, del tutto incoerente con la semplicita giambica di questo canto,
che, come si vedra, fa parte di una certa tradizione di canti fallici popolari che
si distinguevano per la loro incisiva regolarita ritmica.

Dopo aver descritto i vv. 263-270 (c. 1-8), gli scoli passano a trattare
direttamente dei vv. 274-276 (c. 12-14), sorvolando sui tre trimetri giambici
dei vv. 271-273 (c. 9-11) sui quali, tra I’altro, tutti i manoscritti concordano.

Schol. 274. (ad vv. 274-6) péonv Aafovt’ dpovra : v eicBéoel KdAO Tpia ioGpOpa,
dv 1o B iapPucdt dipetpo, o 8¢ &v povopetpov. EI°

18 |_a tendenza a far coincidere la fine del colon con la fine di parola & una tipologia di errore
piuttosto comune nelle tradizioni manoscritte: cfr., ad es., il comportamento dei codici per S.
OT 1094 in GIANNACHI 2009, pp. 89-90, e quello per E. Rh. 259 in PACE 2001, pp. 29-30.
Per una rassegna di errori colometrici comuni cfr. la bibliografia indicata a p. 35 n. 3.
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Lo scolio informa che, dopo i tre trimetri dei vv. 271-273 (c. 9-11)
evidentemente in sporgenza rispetto ai dimetri (cioé nella posizione
“standard” dei trimetri giambici), ¢i sono di nuovo in rientranza tre cola
isoritmici, di cui due dimetri giambici e un monometro (c. 12-14).%°

L’indicazione di isoritmia fornita dallo scolio € tutt’altro che trascurabile,
ai fini della ricostruzione della colometria del testo. Il manoscritto Ravennate,
infatti, presenta una situazione diversa da tutti gli altri codici (pur con i loro
errori testuali) riguardo ai c. 12-13; riguardo al c. 14, invece, quasi tutti i
manoscritti entrano in contraddizione con lo scolio.

Procedendo con ordine, si illustra qui di seguito il testo cosi come riportato
daR:

puéonv AoPovt’ aipavrto, keteyrrepticet
KOTOPAAOVTO KOTAYYapTTGOL
o Dofic Dofic

Nel primo di questi tre cola R presenta un “pentimento” del copista: sul
manoscritto, dopo aipavta (da correggere in dpovta) si legge, cassato,
katayryapticar.?® 1l copista deve aver letto dal suo antigrafo memorizzando
una parola presente nel verso successivo e averla trascritta a termine del v.
274. Accortosi dell’errore, egli ha tracciato una linea sulla parola e, andando
a capo, ha continuato a copiare il testo del suo modello, scrivendo pero
katayryaptiioat. La forma corretta e comunque quella con iota, presente gia
nel “pentimento” e riportata anche da quasi tutti gli altri testimoni. Tuttavia,
se si accetta per buona la colometria restituita da R per questi versi (con
I’emendazione dpavta), non si ottiene affatto una sezione isoritmica come
vorrebbe lo scolio, ma una sequenza di 2ia,, 2tr hypercat, tr hypercat

(hypodo):

v—u—u—y 2ia,
Uuu—UUU U —— 2tr hypercat
—u—u— tr hypercat (hypodo)

19 Su R sono trascritti in rientranza solo i c. 1-8.

20 1] termine “pentimento” & mutuato dal lessico della storia dell’arte da Luigi Bravi, in
particolare in riferimento a due illuminanti esempi contenuti nei Cavalieri, in cui il testo &
trascritto in questo modo: vv. 1113-1114 Gomep| mep; 1116-1117 yaipets | peic. Negli
Acarnesi vi sono almeno sette casi (vv. 274, 338, 569, 699, 853, 1037, 1168), per la maggior
parte dei quali il “pentimento” serve a riprodurre correttamente la colometria testimoniata
dagli scoli eliodorei, per uno resta un errore di poco conto e per un altro la colometria resta
pit fortemente corrotta, dimostrando che nella tradizione precedente a R doveva essersi
verificato gia qualche incidente. Cfr. BRAvI 2007, p. 133.
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Soffermandoci ancora soltanto sui primi due cola di questo breve passaggio,
il ritmo giambico pud venire ristabilito se la preposizione kota- di
katafaidvta venisse trasposta accanto ad dpavta, ponendosi dungue in
sinafia con il resto della parola e del verso seguente:

péonv Aapovt’ Gpovio KoTa- 2ia
BaiovTa Kotayryapticot 2ia

Questa soluzione sembra essere legittima. Essa restituisce 1’assetto giambico
richiesto dal canto ed e anche confermata da tutti gli altri codici, persino da
quelli (AT) che erroneamente riportano la lezione xétw in luogo di xoto-.2

Un problema piuttosto dibattuto & quello relativo all’espressione @ Daifc
dalfic, riportato in questa forma provvista di @ iniziale da tutti i manoscritti.
Se si considera l’intera espressione come unico colon, come fanno
RAET'Vp3C, il trocheo ipercataletto che si ottiene entra in contrasto con
I’assetto ologiambico della monodia. Se si espunge ®, invece, si ottiene un
monometro giambico, cosi come richiesto dallo scolio.

| codici tricliniani HLB e I’ Aldina, volendo conservare la lezione & ®aAfc
dafg, intervengono sul ¢. 13 elidendo katayryaptic(ot) e ponendovi accanto
I’interiezione @, ottenendo comunque una sequenza di 2ia (c. 13) e ia (c. 14);
tale duplice correzione non € pero necessaria, come si vedra.

I fatto che tutti i codici riportino la stessa lezione provvista di @ potrebbe
indurre a una certa cautela nell’intervento sul testo; ma se si accetta come
giusta la descrizione metrica fornita dallo scolio, dovremmo invece procedere
all’espunzione, restituendo il monometro giambico che ¢ in accordo con
I’assetto ologiambico della monodia.?? L interiezione & potrebbe essere stata
trascritta perché il copista aveva ancora nella memoria 1’espressione simile ®
daing Dodfig del v. 271, un errore in cui si puo incorrere molto facilmente.
Dunque € legittimo intervenire sul testo ed espungere @. In questo modo,

21 | a lezione di questi tre manoscritti & errata nel suo complesso: essi riportano kéro Aapovto
“prendendola da sotto, da terra”, ma il testo smentisce questo significato. La contadina che
Diceopoli intende violentare & immaginata essere trattata come durante una lotta ginnica:
sorpresa mentre ruba, si intende sollevare la schiava dal mezzo (uéonv Aapovt’ dpovra),
rovesciarla a terra (xatofaidvta) e poi violentarla. Come si vede, non avrebbe senso, dopo
aver sollevato la ragazza, “prenderla da terra”. L’errore certamente risente anche della forma
Aapoévt’ appena precedente e di un’evidente assonanza.

22 Tutti gli editori moderni, ad eccezione di Zimmermann (1987, p. 2) espungono o.
Zimmermann, che considera il v. 276 (c. 14) un ipodocmio mantenendo il testo & Dalfic
daAiig, giustifica la propria scelta con due motivazioni: 1) I’ipodocmio ¢ attestato in contesti
giambici e trocaici sia nella lirica che nel dramma; 2) ’invocazione & ®oAfic akfig potrebbe
considerarsi come cio che segue la cesura eftemimere in un 3ia (es. v. 271 woAA® yép €66’
Ho10v, | @ PoAfic Dadfig, ——v———v | —v—v—.
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I’omogeneita ritmica dei tre versi ¢ restituita: due dimetri giambici, un
monometro giambico.

| v. 277-279 (c. 15-17) sono ordinati come tre trimetri giambici da tutti i
codici (con le necessarie piccole emendazioni in RVp3CH: cfr. apparato
critico).

Analisi del canto

La monodia, nella sua strutturale alternanza di dimetri e trimetri (come si &
detto, si tratta di un sistema & opoimv), pud essere divisa in tre sezioni
tematiche:

wv. 263-270 (c. 1-8)

La prima parte del @aAlwcov € in dimetri giambici e contiene la prima
invocazione a Fales.?® Al suo interno sono individuabili due momenti: vv.
263-265 aretalogia, secondo la pit comune tipologia di inno cletico; vv. 266-
270 individuazione dell’evento e del momento in cui innalza 1’inno (fine della
guerra, processione per celebrare la tregua privata). Queste due parti, benché
metricamente omogenee grazie ai ripetuti dimetri giambici, sono
ritmicamente separate dalla pausa provocata dalla catalessi e sottolineata da
brevis in longo e iato alla fine del c. 3.

w. 271-275 (c. 9-13)

Seconda invocazione a Fales ed evocazione di un aneddoto di una vita
contadina disinibita. Viene celebrato il sesso, attraverso il racconto
iperbolico, con termini appartenenti al lessico ginnico della lotta, di una
violenza sessuale: la ragazza sorpresa a rubare viene alzata da terra, buttata
git e poi violentata. L’espressione pécov AapPdave indica, tecnicamente,
“afferrare alla cintola”; con un uso metaforico, «il lusus amoroso che ne
consegue e ritmato sulle fasi di un incontro di lotta: presa in vita,
sollevamento, atterramento»,?* e tale ¢ la situazione descritta in questi versi
aristofanei. katapdiim € una vox propria della lotta in generale e del
pancrazio in particolare: essa ¢ usata per indicare [’atterramento
dell’avversario in seguito a specifiche mosse (Vmtiaopdg, AKPOYEPIGUAC,

23 Aj wv. 263, 271 e 276 nei codici si legge sempre ®aliic. E lo stesso Schol. vet.Tr. 263b a
segnalare la lezione perispomena (nepiomopéveg 8¢ 10 “@oAiic” dvayvaotéov, ¢ Epufc.
obmwg 8¢ Attikol. mopd Awpreodot 8¢ Paputévag. kTh.), che & conservabile. Olson (2002, p.
18) mette a testo @aAng in tutti e tre i versi (per il v. 276 segnala in apparato che tale lezione
proviene da Brunck).

24 CAMPAGNER 2001, p. 226.
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amontepvilew, etc.), che di nuovo trovano un parallelo nella scena descritta
da Diceopoli.?® E significativo che la fanciulla di cui si vuole abusare sia si,
I’espressione della liberazione totale degli istinti, ma anche la metafora della
riappropriazione del benessere contadino: la ragazza e opwn “in fiore”,
“matura”, come il frutto di un raccolto; il suo nome ¢ ®pdtra, un nome
comune per le schiave provenienti soprattutto dalla Tracia ed é identificata
come appartenente a Strimodoro,?® il cui nome richiama il fiume Strimone,
tra Macedonia e Tracia, che attraversa una zona di particolare ricchezza.?’

Anche il verbo usato per la violenza sessuale € indicativo: katoyryoaptilo,
hapax aristofaneo, rimanda a yiyoaptov “nocciolo” di uva o oliva. Lo Schol.
vet. 275a glossa il verbo con katadAifw, che vuol dire “premere, spremere”,
e in tal senso viene interpretato, pur riconoscendo la metafora oscena, da
Taillardat («pressurer le raisin pour en faire du marc»).?® Henderson, invece,
non ritiene plausibile la glossa dello scoliasta e precisa che yiyaptov «grape-
stone (of unripe grapes), refers to virginity (and youthfulness), as in PLond.
med. 1821»,2° per cui il verbo non verrebbe a significare “spremere” ma
“denocciolare”, con un significato metaforico sessuale piu vicino a quello di
“deflorare”, “violentare”, che si intuisce dal testo.

La parte che contiene questo racconto € in trimetri giambici, i quali
consentono un’articolazione piu ampia del fraseggio musicale e sono forse
piu idonei a veicolare una narrazione (comunque lirica). Il ritmo si movimenta
quando dai trimetri si passa ai dimetri, in una sorta di “stretta” finale del
racconto: molto mimeticamente, i dimetri affrettano la descrizione eccitata
della violenza e presentano molte soluzioni e assonanze.

W. 276-279 (c. 14-17)

Richiesta dell’epifania del dio e invito a partecipare alla bevuta che festeggia
la pace (indicativa I'immagine finale dello scudo che resta appeso,
inutilizzato, sul focolare). Anch’essa in trimetri giambici, questa sezione
(tecnicamente una gbyn) € pero aperta da un monometro (c. 14). Il monometro
giambico accompagna la terza invocazione a Fales, rispettando una sorta di
principio interno per cui I’apostrofe al dio apre ciascuna delle tre sezioni del
@arlkév. L’ immagine dello scudo riposto, simbolo della tregua,® & collocata

% Cfr. CAMPAGNER 2001, pp. 177-178.

%6 Come mi fa notare Sommerstein per litteram, dal momento che gli schiavi non hanno
patronimici Strimodoro (cittadino citato anche altrove in Aristofane, cfr. V. 233; Lys. 259)
dev’essere il padrone della schiava di nome Tratta. Cfr. anche HOLDEN 1902, p. 79.

27 Cfr. OLsON 2002, pp. 150-151.

28 TAILLARDAT 1965, p. 100.

29 HENDERSON 1991, p. 166 e n. 71.

30 Scudi “deposti a terra”, pronti per essere utilizzati per la guerra imminente, sono quelli
descritti da Alceo nel fr. 140, 11-12 Voigt [...] k6- / tai te kit Gomdeg BefAnuevar, in cui il

62



vet Tr

Ach. 263-279

a conclusione del canto ed espressa con un unico verso che viene isolato dal
resto attraverso la brevis in longo a fine c. 16.

Attestazioni del paldikov

Il termine @oaiAwcov, che al v. 261 identifica il tipo di canto eseguito da
Diceopoli, é attestato nello Schol. ad loc., nel Lexicon di Esichio, in quello di
Fozio e nell’Onomasticon di Polluce. Tutte queste fonti riconoscono nel
eolkdv un canto — talvolta un tipo di danza — eseguito in onore di un fallo
usato come ““feticcio” durante riti dionisiaci. Esichio e Fozio attestano il
carattere improvvisato (owtooygdiov) del padiikdv e Sommerstein®t invita a
notare come anche I’inno di Diceopoli sia improvvisato, dal momento che
egli ha deciso di celebrare le sue Dionisie Rurali solo da pochi minuti.

Schol. 261. Goopat To pariikdv : Gopata AEyetat QUAAKE T £ T@ QUAAD AdOpuEVQ
UEAN. €0t 0€ €ic Atdvucov 1§ gic GAAOV KOPTOV.

Hesch. ¢ 120. ok @on nemomuévn eig tov Atdvocov, 1od eorrhod dyouévov
QOAAKOV* OpynUa T Ol 0& HELOG. BALOC MOTV ADTOCKESIOV £ML TM PUAAD AdOUEVV.

Hesch. ¢ 121. <polhkdv> Spynud ti. ol & pérog. dAlol GOy avtooyEdiov £l @
QoMA)D ddousvny.

Phot. ¢ 21. paiAikdv moinua : adtooy£diov: énl T@ QAAAD GoopéEVoV.
Poll. On. 1V (A), 100, 9 kai eoriikov Ert Atovio® (Opynuo)

Che questo tipo di canto fosse generalmente intonato in modo particolare
durante una falloforia in onore di Dioniso é testimoniato da Ateneo in piu
punti dei Deipnosofisti. Il primo riferimento utile & Ath. X 63, p. 445 AB (=
Philomnest. FGrHist 527 F 2):

Avbiac 82 6 Aivdiog, cuyyevig 82 eivar paokmv KieoBodiov tov 6oeod, Mg enot
dopvnotog év tdv Tlepi tdv év Podon Zpwbiov, mpesPitepog Kol €vdaipmv
GvBpwmog e0QVNG Te TEPL moinow GV, Tavte TOV Piov édovucialev, £60fjTh TE
AOVOGLOKT)V QOpdY Kol TOAALOVG TPEP@V GLUPdicyovs, EETMYEV T KMoV aigl ped’
Huépov Koi VOKTop. Kol Tp@Tog EDpE THV S0 1BV cLVOETOY dVOUATOV Toinoty, Mt
Aconddwpog 6 PAdc1og HoTeEpOV &xpYGaTO £V TOIG KaTaloyadny iaupolc. odtog 8¢
Kol KOUO3iag €moigl kol dAAa TOAAL &V TOVTOL TPOTOL TOV TOMUATOV, & EETpYE
101G ned’ antod PaALoPopovat.

participio di xatofdilo ¢ da tradurre con «“tirati giv” dalle pareti, dove gli scudi erano
appesi» (PERROTTA — GENTILI 2007, p. 178).
31 Per litteram.
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Antea di Lindo, affermando di essere parente di Cleobulo il saggio, come dice
Filomnesto nel suo libro sulle Sminthia di Rodi, essendo uomo anziano, felice e
portato per la poesia, per tutta la vita celebrd Dioniso, portando abito dionisiaco e
allevando molti compagni d’orge bacchiche, e sempre guido il komos di giorno e di
notte, e per primo invento la poesia con termini composti, della quale in seguito si
servi Asopodoro Fliasio nei giambi per i discorsi. Costui fece, in questo tipo di
composizione, anche commedie e molte altre cose che intonava ai paiiogdpot che
erano con lui.

In questo passo si parla di Antea di Lindo, personaggio o poeta non meglio
conosciuto, il quale conduceva wuna vita dedicata a Dioniso,
dall’abbigliamento alle abitudini da comasta. Di lui Filomnesto scrisse,
secondo quanto riportato da Ateneo, che per primo Antea inventd brani con
termini composti. Viene riferito, poi, che il poeta Asopodoro Fliasio si servi
dello stesso tipo di composizione per i suoi giambi destinati al discorso e per
canti che intonava ai paAAO@opot.

L’allusione a canti intonati durante le falloforie, preziosa di per s¢€, si
arricchisce per il dettaglio dello stile giambico: il quadro complessivo €
coerente con il paAlikév di Diceopoli per contesto e per forma metrica.

Ancora in Ateneo e presente una seconda importante testimonianza, questa
volta di Semo di Delo (Il sec. a.C.), il quale fornisce una preziosa notizia
relativa a performances di canti assimilabili al genere del paiAikcov (Ath. ((b)
om. E) XIV 622 A-D) = PMG 851).

Yipog & 0 Andog év it mepi Modvev ... ol 6& BV@aAloL, eNoi, Kadovuevol
npocenelo, LeBudviav Exovotv Kal EoTtepavmvtal, XEPTdag avlivag Exovies yrtdot
8¢ yp@dVTOL pecoAebKolg Kol mePLEL®VTOL TOPAVTIVOV KOADTTOV 0DTOVG HEXPL TV
oQLP@V. oyt 8¢ 410 ToD TLADVOG gloeABOVTES, BTaV KATd PESMV TV OpYOTPAV
yYévovtal, EmoTPEPOVCY gig TO Béatpov Aéyovteg

(@) avayetr’, edpuywpiav
Td1 O motelte:
0éler yap 0 Bdg 0pBOG E5pLO®UEVOG
our pécov Padile.

ol 8¢ @aAlo@opol, enoiv, mpocwmeiov UEV ob Aappavovcty, mpockomov & €5
EpmOALOL TEPITIBEEVOL Kol TdEPMOTOG EMAVED TOVTOV Emtifevian otéPavov [te]
dacLv imv Kol KitTod” Kavvakag te tepiBefAnuévol mapépyovtar ol pev €k Tapddov,
ol 8¢ katd pésog Tog BVpag, Paivovteg &v puOudt kai Aéyovieg

(b)  ooi, Béxye, tavde Modoav dylailopey,
amAodv POV YEovTeg aiOAML PELEL,
Kavav drapBévevtov, ob TL TOIG TAPOGS
KEYPMNUEVAY DAoLV, AAL’ AKNpaTOV
KOTAPYOLEV TOV DUVOV*
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gita TpooTpéyovTeg £TMOuloV KTA.

Semo di Delo, nel suo libro Sui Peani [...] dice che i cosiddetti ithyphalloi, invece,
indossano maschere che rappresentano ubriachi e portano corone, vestono con
maniche lunghe variopinte, usano tuniche a strisce bianche e indossano un velo che
li copre fino alle caviglie. Dopo essere entrati in silenzio dall’ingresso (porta),
raggiungono il centro dell’orchestra, si voltano verso il pubblico e dicono:

“Avanti, ampio spazio
fate al dio:

il dio dritto e gonfio vuole
marciare nel mezzo”.

Invece i pollo@odpot, dice, non indossano la maschera, ma avendo sul capo un
berretto di serpillo e agrifoglio, sopra di quello pongono una folta corona di viole ed
edera. Avvolti in un cappotto di pelliccia, vengono avanti, alcuni venendo dalla
parodo, altri invece dalle porte centrali, avanzando a ritmo e dicendo:

“A te, Bacco, innalziamo questo canto,

versando un ritmo semplice in una melodia mutevole,

(un canto) nuovo, non adatto a una vergine,* uno che di canti precedenti
non si & mai servito; ma incontaminato

noi cominciamo I’inno”.

Poi, correndo, sbeffeggiano...

Semo discute di canti e danze legate a Dioniso e ai rituali a lui connessi, tra
cui le falloforie. Nel contesto della descrizione dei vari gruppi soliti animare
queste performances, Semo racconta prima degli avtokapoaro,
“improvvisatori” i cui giambi arrivarono a identificare non solo i loro canti
ma anche gli stessi performers; subito dopo, egli tratta degli i0vpoiror e offre
un’ampia descrizione del loro abbigliamento rituale e dei loro canti; infine,
Semo si sofferma sui @aAlogopot, i quali presentano alcune differenze
rispetto agli i6vporrot sia nel travestimento che nella performance, benché
entrambe le categorie di celebranti cantino a Dioniso, usino metri semplici e
inneggino al fallo divinizzato. Entrambi i canti eseguiti da questi due ultimi
gruppi sembrano appartenere a un repertorio tradizionale e rituale, tanto da
essere accolti tra i carmina popularia dei PMG, benché la loro performance
si ambienti, in ambedue i casi, in teatro (cfr. p. 66).

E soprattutto il secondo canto (fr. b) a presentare importanti somiglianze
con il canto di Diceopoli.®® 11 brano presentato da Semo come “modello” per
il canto della falloforia non & individuato espressamente con il termine

32 Un significato alternativo — e ben plausibile — mi & suggerito da Sommerstein per litteram
e si tratta di “non defloratum”, come in TrGF S. Hipponous F 304.
33 Cfr. anche ZIMMERMANN 1985b, p. 41.
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eolkdv, ma risponde alle stesse caratteristiche rintracciabili nel testo
aristofaneo, consentendo, e silentio, di ricondurre la monodia di Diceopoli a
questo preciso tipo di carme popolare. Il canto dell’eroe comico, infatti,
rispecchia le caratteristiche di questo tipo di canto rituale-cultuale sia a livello
semantico sia a livello metrico-ritmico.

Il brano ricordato da Semo € processionale, poiché, a differenza degli
iBveairot, che entrano in silenzio e iniziano cantare solo dopo essersi
posizionati nell’orchestra, i paAlopopot entrano dalla parodo e delle porte
centrali Boivovteg &v puBud Koi Aéyovtec.* Il participio Aéyovtec (usato
anche per il primo canto) non indica che essi “parlano”, ma ¢ un modo per
introdurre il testo del canto che viene presentato: le indicazioni ritmiche,
melodiche e orchestiche portano senza dubbio a una resa cantata del testo che
viene fornito.>® Nel caso di Aristofane, la monodia di Diceopoli si inserisce
all’interno del rito processionale della falloforia privata, dunque si tratta di un
canto eseguito in movimento. Quelli che Semo presenta sono gaAucé veri e
propri ed eseguiti in teatro, forse come facenti parte di rituali preliminari alle
rappresentazioni drammatiche alle Dionisie di Delo,* o forse come una
riproposizione di canti popolari-cultuali nel contesto di spettacoli che
cadevano con una certa frequenza in eta alessandrina®’, o ancora come
parodie di cerimonie.®® Il padlkov di Diceopoli si delinea come un canto
legato esclusivamente alle feste rurali, ma il fatto di essere inserito da
Aristofane nella trama di una commedia collocherebbe anche questo
ooV, a parere di Bierl, tra ritualita e teatro.®

L’autoreferenzialita, una delle caratteristiche principali dei canti rituali, €
presente nel canto riportato da Semo con il verbo éyloilm, usato alla prima
persona plurale, che indica I’espressione di gioia per ogni forma di
celebrazione;*® Diceopoli adopera, naturalmente, la prima persona singolare

34 Che I'itifallo fosse un canto “da fermi” & messo in evidenza anche da Bruna M. Palumbo
Stracca in riferimento all’inno itifallico per Demetrio Poliorcete (cfr. Ath. VI 253b-d): nel
racconto fornito da Democare, fonte di Ateneo, durante il festeggiamento a Demetrio vennero
incontro yopoi kai iBOeaArol pet’ dpyéoeme kol (dfic; la studiosa riferisce che «e da credere
che I’espressione mpocodiakol yopoi kai iBOeairot non indichi due categorie differenti di
esecutori, bensi due momenti distinti della performance (il canto processionale e il canto sul
posto» (PALUMBO STRACCA 2000, p. 510) e riflette anche sulla somiglianza tra la struttura
epodica dell’inno per Demetrio (strofette in 3ia / ith) e quella del fr. a di Semo (lecyth / ith /
3ia/ ith). Cfr. PALUMBO STRACCA 2000.

35 Cfr. BIERL 2009, p. 288.

3 Cfr. CoLE 1993.

37 Cfr. BIERL 2009, pp. 274.

38 Cfr. ROTSTEIN 2010, p. 270.

39 Cfr. BIERL 2009, p. 323.

40 Cfr. BIERL 2009, pp. 301-302.
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in quanto é solo lui a poter cantare il palAwkdv che, comunque, resta un canto
di gioia.

L’aspetto metrico della monodia di Diceopoli e quello del secondo canto
di Semo sono pressoché identici. Il paAAikov portato come esempio da Semo
¢ composto in trimetri giambici; I’ultimo ¢ un dimetro giambico, ma potrebbe
essere solo la citazione ad arrestarsi fino a questo punto. In metri giambici &
anche la monodia di Diceopoli. Probabilmente quella riportata da Ateneo €
soltanto la parte iniziale di un canto piu esteso, forse solo 1’invocatio.
Entrambi i @aAAwcé presentano espressioni che si riferiscono al “canto”
stesso: Diceopoli saluta Fales spiegandogli che dopo sei anni puo finalmente
celebrarlo cantando per lui in processione; il carme di Semo presenta verbi e
termini che riportano al canto (la Musa “nuova”, perché a Dionisio si offrono
solo primizie; i termini pélog e Buvog; il “ritmo semplice” amiodg PLOUOS).
Riguardo al “ritmo semplice”, esso fa certamente riferimento al ritmo
ologiambico del canto stesso; allo stesso modo, semplice e incisivo € il ritmo
della monodia di Diceopoli, interamente giambica.

L’inno riportato da Ateneo si apre con un’apostrofe diretta al dio Bacco,
che nella monodia aristofanea é citato in relazione a Fales, vero destinatario
dell’inno; ma, come si € detto sopra, il binomio Bacco-Fales e talmente stretto
che questa differenza tra i due canti € solo apparente. Infatti, le allusioni di
carattere sessuale sono presenti in entrambi i canti: nel carme popolare
riportato da Semo si spiega che lo stesso inno non & adatto a una vergine;*
nella monodia di Diceopoli si inneggia a Fales quale adultero e seduttore
anche dei ragazzi, passando poi a raccontare un episodio di violenza sessuale
su una bella schiava.

Non manca, nei due inni fallici, I’invettiva rituale, quell’dévopoocti
Koudelv che, insieme a molte di queste altri elementi elencati, € la cifra
caratteristica della commedia antica (non si dimentichi che la nascita della
commedia sembra provenire proprio da canti di questo tipo: cfr. Arist. Po.
1449a 10-14): nel testo di Semo, dopo il canto dei paiio@dpor viene una
parte non inclusa nei PMG e che racconta di come i coreuti prendessero in
giro I'uditorio; nel canto di Diceopoli I’invettiva ¢ tutto sommato leggera, ma
comunque presente, e si tratta dell’allusione a Lamaco (v. 270).

Si puo concludere, dunque, che il paiiwév di Diceopoli € un vero e
proprio genere extra-drammatico riprodotto da Aristofane nella commedia

41 L aggettivo dmapOivevtov, usato nel testo di Ateneo, a parere di Bierl (2009, p. 309 e n.
113) puo avere due accezioni, opposte tra loro: “virginale” oppure “non adatto a vergini”.
Nel primo caso, il canto sarebbe “virginale” nel senso di “inviolato”, una primizia; nel
secondo caso, il canto sarebbe inopportuno per una vergine proprio perché ritualmente
scandaloso, cantato da uomini e dominato dalla figura del fallo. Cfr. anche p. 65 n. 32.
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senza parodia, un tipo di canto rituale popolare,*? precisamente un inno
cletico a Fales, gia presente nelle tradizioni delle genti contadine almeno (per
Aristofane si colloca durante le Dionisie Rurali), se non anche di quelle
cittadine. Aristofane attinge al repertorio popolare e tradizionale e fa cantare
al suo protagonista un canto che € normale eseguire per festeggiare la pace e
la (recuperata) prosperita, un canto che si collocava “naturalmente” in
contesti dionisiaci popolari e/o cittadini e che da li sviluppava la propria
forma: un ritmo semplice e accessibile a tutti, adatto alla cadenza del passo
processionale, tradizionalmente legato all’invettiva e alla scurrilita. 11 canto
di Diceopoli presenta tutte le caratteristiche dei canti cultuali popolari, ma
entra nella commedia attraverso il filtro letterario e comico di Aristofane.
Come osserva Liana Lomiento nel suo studio sui generi extra-drammatici nei
corali di Aristofane,

un’importante caratteristica di questi generi intercalari, che li distingue dalla parodia
in senso stretto, & che ciascuno di essi, al di fuori del registro satirico o comunque
polemico tipico della vera e propria distorsione parodica, tende a conservare la
propria autonomia costruttiva, la propria originalita linguistica e stilistica e le proprie
forme semantico-verbali di assimilazione dei vari aspetti della realta. E d’altra parte,
tutti 1 generi che entrano nel tessuto narrativo della Commedia, con 1’introdurre in
essa le loro lingue e le loro caratteristiche tematiche e formali, anche in rapporto ai
metri-ritmi e alla musica, stratificano la sua unita linguistica e ne approfondiscono
in modo nuovo la pluridiscorsivita. [...] S’intende che non possiamo aspettarci una
trascrizione, per cosi dire, al grado zero. La parola ‘altrui’ introdotta nel contesto di
un discorso, stabilisce con il discorso che I’incornicia non un contatto meccanico,
ma una combinazione chimica sul piano semantico ed espressivo.*®

Oltre al prezioso confronto con le testimonianze riportate da Ateneo, si puo
osservare come il giambo € spesso associato a forme di innodia tradizionale-
popolare e di invettiva rituale anche attraverso altre attestazioni aristofanee.
Nelle Rane, ad esempio, sono presenti alcune brevi preghiere giambiche
rivolte a Demetra (vv. 384-388 = 389-393) e a Dioniso (vv. 398-403). Ancora
nelle Rane si puo segnalare la parodia di un canto cultuale invettivo in ritmo

42 BIERL 2009, p. 321: «Redundancy, repetition, simple rhythm, and the blending of the
different horizons and ritual aspects characterize this song too as a ritual text».

43 LoMIENTO 200743, pp. 303-304. Lo studio di LoMmIENTO 2007a prende le mosse da quello
di BACHTIN 1979, in cui é affrontata la questione dei “generi intercalari” — cosi definiti dallo
studioso russo — quale «una delle forme pit fondamentali e essenziali di introduzione e
organizzazione della pluridiscorsivita» (BACHTIN 1979, p. 129), per cui nell’opera letteraria
(nel romanzo come nella commedia) entrano generi «artistici» ed «extrartistici» conservando
«la loro elasticita e autonomia costruttiva e la loro originalita linguistica e stilistica»
(BACHTIN 1979, p. 129).
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giambico ai vv. 416-439; nelle Tesmoforiazuse un inno in giambi é ai vv. 969-
976 = 977-984 (con inserzione di un colon formato da an 2ion™, ,).4

4 Cfr. GENTILI— LOMIENTO 2003, p. 132 e n. 14.
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NUBES

Codices

R Ravennas 429

\Y Venetus Marcianus gr. 474
Md1l Matritensis 4683

M4 Ambrosianus C 222 inf.

A Parisinus Regius gr. 2712
U Vaticanus Urbinas gr. 141
E Estensis gr. 127 (0.U.5.10)
Vpl Vaticanus Palatinus gr. 116
P20 Parisinus suppl. gr. 463

P8 Parisinus gr. 2821

L Holkhamensis gr. 88

Ald editio princeps Aldina

Nota sulla tradizione manoscritta. Le Nuvole condividono con le Rane la fortuna di
essere tramandate da un numero elevato di manoscritti. Per le Nuvole si contano 136
codici che, in maniera ora integra ora lacunosa, conservano il testo della commedia.
A questi testimoni si aggiungono alcuni papiri,® nel cui contenuto non sono pero
contemplati i vv. 1206-1213, a cui é rivolta la nostra attenzione in questa sede.

Ai fini del presente lavoro é stato necessario operare una selezione dei manoscritti
da esaminare. La bibliografia esistente in merito alla tradizione del testo delle Nuvole
mostra la possibilita di riconoscere due grandi famiglie: una contenente R e V, che
sono i manoscritti pit antichi; I’altra comprendente i restanti manoscritti.? Nella
seconda famiglia & possibile individuare alcuni gruppi e sottogruppi, grazie ad
affinita relative al testo, alla colometria, all’ordine delle dramatis personae. Dover,
in  particolare, raggruppa in tal modo: 1) E*KMNplX; II)
ANUVp1IW9IZO®Md1Vb3.® All’interno del IT gruppo, Dover individua particolari

1 P.Berol. 13219 (vv. 946-1015); P.Berol. 13225-13226 (wv. 177-270, 936-973); P.Oxy.XI
1371 (vv. 2-5, 10-11, 38-48); PSI 1171 (vv. 577-635); P.Strasbourg inv. 621 (vv. 1372-1385,
1407-1428).

2 Cfr. ad es. DOVER 1968, pp. C-CXXV; SOMMERSTEIN 1982, pp. 5-6.

3 Con K Dover indica M4. Per completezza d’informazione, si sciolgono qui le abbreviazioni
dei codici non esaminati: M = Ambrosianus L 39 sup.; Npl = Neapolitanus Il F 22; X =
Laurentianus 31, 13; N = Neapolitanus Il F 27; Vpl = Vaticanus Palatinus 116; W9 =
Vindobonensis phil. suppl. gr. 71; Z = Vindobonensis phil. gr. 227; ® = Laurentianus Conv.
Soppr. 140; ® = Laurentianus Conv. Soppr. 66; Vb3 = Vaticanus Barberinianus gr. 126.
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affinita tra NW9Z®, A®, Md1Vb3.* Dovendo necessariamente circoscrivere il
terreno su cui muoversi, oltre a RV in questa sede si € scelto di tener conto di EM4,
U, A, Md1, in modo da coinvolgere almeno un esemplare per ciascuna suddivisione.
In coda al testo della commedia, i codici V, Npl e Vpl presentano la subscriptio:
kekdMotar® £k T@v HAoddpov: mapayéypontat 8¢ ék tdv Pagivov kai Tvppdyov
Kol dAAov Tiv@dv. Stando alla subscriptio, la sistemazione colometrica delle parti
liriche delle Nuvole sarebbe riprodotta, in VNp1Vp1, sulla basa di quella di Eliodoro.
Tuttavia tale informazione non puo essere accolta acriticamente: i tre manoscritti,
come ha fatto notare Dover, di fatto non hanno la stessa colometria e non coincidono,
talvolta, neanche con la tradizione papiracea. La subscriptio potrebbe essere stata
copiata dai relativi antigrafi senza che vi sia stata completa aderenza alla colometria
eliodorea “autentica”. E verosimile, comunque, come conclude lo stesso Dover, che
a capo della tradizione vi sia stata la colometria di Eliodoro, dalla quale i vari codici
si sarebbero poi pit 0 meno allontanati a causa di errori di trascrizione. Per quanto
concerne la tradizione tricliniana, 1’indagine ¢ stata svolta sui due esemplari piu
significativi: P20, che ¢ la “copia di lavoro” di Triclinio, contenente gia interventi
della sua “prima edizione™;® L, che rappresenta 1’“ultima volonta” editoriale del
filologo tessalonicese.’

Il codice P8 é stato preso in considerazione per poter verificare le informazioni
metriche tramandate dal relativo scolio con il testo dello stesso testimone.

4 Cfr. DOVER 1968, pp. CXXI-CXXV.

> Come segnalato gia in Dover 1968, p. CXI, la lezione va emendata in xexdMoton,
confrontando anche la subscriptio della Pace; i manoscritti delle Nuvole riportano, infatti,
kekoAotan V kekoAnotor Npl kexoAinton Vpl.

6 Cfr. EBERLINE 1980, p. 49; DOVER 1993, pp. 81-82.

7 Cfr. WILSON 1962; EBERLINE 1980, p. 124.
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Monodia di Strepsiade

Introduzione

Approssimandosi il giorno temuto da Strepsiade, quello in cui i creditori
procederanno legalmente per ottenere denaro prestatogli, il vecchio si reca al
Pensatoio, per chiedere a Socrate se il figlio Fidippide é stato istruito a dovere
per poter replicare alle cause giudiziarie (vv. 1131-1153).! Fipiddide & pronto
e dimostra subito al padre di non dover temere il giorno cosiddetto “vecchio
e nuovo” (cfr. gia il v. 1134 &vn 1 xoi véa, lett. “vecchia e nuova [luna]”),?
perché, dice ormai da bravo sofista, “un giorno non puo essere due” (vv.
1181-1182). Il giovane procede poi con altre argomentazioni capziose,
facendo esaltare il padre che gia intravede vittoria e salvezza.

A questo punto Strepsiade intona un breve encomio di se stesso,
immaginando cio che gli amici, invidiosi, potranno effettivamente dire. Nel
canto si rivolge anche al figlio, da cui dipendera il successo grazie alla
parlantina acquisita, e lo invita a recarsi a casa insieme per un banchetto. Cosi
i due lasciano la scena.

Testo, traduzione, interpretazione metrica

1206 “néxap o Ttpeyiodec

1207 avToG T EQUC, MG GOPAC,

1208 3 yolov TOV vidV Tpépelc”

1209 eroovct oM I ol eikot

1210 xol onuodtar {nhodvteg 1-

1211 6 viK’ av o0 vikfc Aéymv Tog dikag.
1212 AL’ eloaymv og Boviopan

L Ilmonologo di Strepsiade nel suo tragitto verso il ppovtiotpiov & analizzato con attenzione
da Medda, che ne rivela il carattere di autonomia del monologo tragico e ne sottolinea lo
scopo di Aristofane di mostrare la psicologia del personaggio, un percorso tutto interno a
Strepsiade, che ignora sia il pubblico che il Coro. Cfr. MEDDA 2006, pp. 104-106.

2 La denominazione viene fatta risalire a Solone (cfr. D.L. | 28), che avrebbe istituito tale
giorno per la procedura di risarcimento a cui ora Strepsiade deve partecipare da vittima. Il
giorno “vecchio e nuovo” era I’ultimo giorno del mese, giorno in cui era stabilito il deposito
delle mputaveia, una sorta di cauzione che sia il querelante che il querelato erano tenuti a
versare allo Stato; la parte perdente avrebbe poi rimborsato all’altra quanto da questa versato.
Cfr. HARRISON 1971, pp. 92-94.
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1213 TPMOTOV E6TIACAL.

[RVMd1M4AUEVpP1P20P8LAId] 1206-1207 coniung. VE 1208-1209
coniung. V 1210 tnhodvreg | codd. et Ald 1210-1211 fvik’ — dixag | codd.
et Ald 1212-1213 coniung. V

1207 v om. V 1208 ’ otov P20L yoiov Ald  tpégeic R : éxtpéoeic cett.
1209 ¢pnoov R 1210 y’ oi P20LAId 1212 gichywv RV : gicayaydv cett.

“Beato, 0 Strepsiade,
tu proprio sei per natura — che intelligente! —
e che figlio allevi!”
diranno di me gli amici
1210 e i compaesani invidiosi quando
tu, parlando, vincerai le cause.
Ma prima di tutto voglio portarti dentro
e dare un banchetto.

1206 co——ous || 2ion™

1207 ——u——u— jatr,

1208 - jatr,

1209 ——u——u— jatr,

1210 ——u———u— 2ia

1211 6 v—u——u——ux || ia”*"" do vel ia 2cr
1212 ——u—u—u— 2ia

1213 —o—o— || otr,

Colometria antica e scoli metrici

Al di la dei pochi e non rilevanti casi di congiunzione di due cola, tutti i
manoscritti esaminati riportano la monodia in maniera praticamente unanime
dal punto di vista colometrico. Si dispone, inoltre, di Scholia Metrica sia
vetera che recentiora, questi ultimi sia tricliniani sia anonimi. In particolare
il commento antico® consente di riconoscere, nella tradizione del testo, un
errore di tipo meccanico; inoltre, lo stesso scolio reca notizia di una
colometria alternativa per un punto preciso del brano.

% Sulla base di una minuta analisi del testo degli Scholia vetera, Holwerda ha posto in
discussione la tradizionale e generalizzante attribuzione di tale corpus ad Eliodoro: cfr.
HOLWERDA 1967, 258-266.
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Schol. 1206a. paxap & Ztpeyiadsc Np: Sumhfi kai elc0eo1g €ig péloc Tod HmokprTod
OKTAKOAOV, OV TO UEV TPDTOV lwviKOV G’ EAAGGOVOG STHETPOV KATAANKTIKOV: T
0¢ épetiic tpla amo lapuPiciic Paoewg kol TPOXOIKiC KATAKAEDOG. TO TEUTTOV
topuPucov dlpetpov drxotdinktov. 10 ¢ €€ louPukod mevOnuuepodg kol doyuiov
ovluyioc. ERSNp cuvijmtor 6¢ T AéEel kai €tépav dwaipesty <mpoaipetéov>, TNV
<ei¢> ilapupwov tpinerpov vmepkotainktov koi oOymov. ENp 10 {7 loppikov
dtperpov dxatédnkrov. 10 ” iBveaiiikév. ERSNp

Lo scolio, tramandato dai codici E, Vsl (Rs in Holwerda) e Npl1 (N in
Holwerda),* descrive dettagliatamente I’intera monodia, rendendo conto
anche del segno diacritico della dutAfj e della rientranza (gicbeotig) in cui i
cola erano evidentemente scritti nell’esemplare che conteneva il testo del
canto. La owAf segnala un cambio metrico-ritmico e performativo: ad
esprimersi € sempre Strepsiade, il quale passa pero dai trimetri giambici
recitati ai metri lirici, aperti dagli ionici. Tutti gli 8 cola che costituiscono la
monodia erano, nell’esemplare descritto dallo scolio, in rientranza rispetto ai
trimetri giambici che precedono e, verosimilmente, anche rispetto a quelli che
seguono. Su R il testo delle Nuvole non invece é trascritto nella disposizione
grafica prevedente eisthesis ed ekthesis.

La monodia é indicata dallo scolio come péloc tod vmoxprrod, a differenza
del precedente canto di Strepsiade (vv. 1154-1170) che & individuato dallo
Schol. vet. 1154a come parte di un péloc auoipaiov TV vmokplrtdv, da
intendersi come amebeo lirico-epirrematico dalla scena.

Nella tabella seguente si mostra I’interpretazione del canto secondo lo
scolio di nostro interesse. Il brano € inteso come una composizione di ritmo
prevalentemente doppio (giambi, trochei, un docmio), aperta da un colon
ionico e dungue di ritmo pari.

VErso colon interpretazione

1206 1 2ion™,

1207 2 iatr,s

1208 3 iatr, (s’impone la lezione di R tpépeic)
1209 4 iatr,

1210 5 2ia (variante: 3ia hypercat)
1211 6 ia"™ do  (variante: do)

1212 7 2ia

1213 8 2tr . (ith)

4 Per quanto attiene a Vsl cfr. in particolare pp. 319-321.

6 Lo scolio dice che i ¢c. 2-4 sono composti dmo ioppuciic Pécemc kol Tpoyaikfc katoxAeidoc.
La terminologia metrica antica indica con katax)eic la parte finale di una sequenza metrica
catalettica: cfr. Schol. B Heph. p. 278, 8-9 Consbruch xatoxieidd ¢not tov mpd TG
KOTOANKTIKTG cuAAaPiic oda petd kai adtiig Tfg ovAlafiic; Choerob. ad Heph. p. 228, 8-9
KOTOKAEDO Aéyel <tOv mPpoO THG KATOANKTIKTG oLALAPTG mAda Kol aOT V> TV ANKTIKNY
GUAAOPMV.
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Nel novero dei cola, lo scolio riferisce della possibilita di operare un altro tipo
di divisione dei c. 5-6: ocvvijttan 0 Tfj Aéfel kol £tépov dlaipeotv
<TPOAPETEOV>, TNV <&IG> 1aUPIKOV TPIUETPOV VTEPKATAANKTOV KOoi dOYULOV.
Questa opzione elimina la sinafia verbale di cui rende conto la prima
interpretazione (e sulla base della quale la colometria tradita dai codici e
emendabile), cioé

1210 yot dnuotal {niodvieg 1-

1211 ¢ VK’ dv ol vikdg AMyov Tag Sikag.

1210 ——u———u— 2ia

1211 8 o—o————ux|| ia”"™" do,

ottenendo invece

1210 yot dnuotal Cnodvieg ViK™ Gv ol VIKGC
1211 ¢ Méyov Tag dikag.

1210 ——u———u—u—u—— 3ia hypercat
1211 6 o——ou | do.

La “divisione” dei cola seguirebbe cosi la lexis (coincidenza di fine di colon
con fine di parola).’

| manoscritti, comunque, tramandano la monodia con un assetto
riconducibile alla prima possibilita colometrica, in quanto in essi e facilmente
ravvisabile una corruzione risalente a un esemplare piuttosto antico in cui, per
un errore molto comune, non é stata rispettata la sinafia in 1- / vix’. Alv. 1208
(c. 3) solo R ha tpépeic, mentre gli altri codici éktpépeic; € pero la lezione di
R ad essere in pieno accordo con la scansione metrica data dallo scolio, e in
virtu di questa coerenza si sceglie di accoglierla nel testo in questa sede.

Schol. 1206a. <pékap & Ztpeyiadec>: [S1Af] kol EkOecig uéLoVg OKTAKMAOS, OV
10 mpdTOV “phkop O Ztpeyiode” iovikdv dm’ Ehdccovog ve—— Sipetpov
axatédnktov® € iovikod am’ éldocovog ve—— kai yopsiov TpPplxeos N
avoaraiotov 610 TV adidpopov €l 6& PovAel, dvamoicTikov mevinpepés 10 B
“a0tog T Eo[ug] dg 6opoS” tapPikov dipeTpov KotoAnkTikov afouv]aptm[tov] €&
iopPiciic Baoewc ftor povopétpov iapPucod kol TPOXUIKTG KATOKAEIDOG 1iTol
Tpoyaiov Kol pdg cvAlofiic adoeopov: al yap ANl TdV UETPOV TAVTOV
adtépopor O Y “y’ olov TOV VIOV kTpépelc” iauPucov kabapdv Sipetpov
axtdAnktov: 10 & “@roovotl &1 W’ ot @ilor” iouPucov dipetpov K[oTOANKTIKOV

[T

ac]uvaptntov duotov td B 10 & “y’ ol dnuodtar (nAodvies” iauPikov dipeTpov

7 Cfr. HOLWERDA 1967, p. 261 e Cheroeb. ad Heph. p. 225, 16 sgg. Consbruch.
8 Probabilmente c¢’¢ un errore nel testo dello scolio, in quanto la stessa scansione di Triclinio
restituisce un dimetro catalettico, non acataletto.
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KOTOANKTIKOV KabBopdv: 10 ¢° “nvik’ av ov vifkdg] Aéyov tac dikag” Tpoyaikog
tpipetpog {x+} KoToANKTIKOG {++}* 10 (" “UAN’ elcayaydv o€ Podropor” iopupikov
olpetpov  axotdAnktov: 1O M “mpdTOV  E0TIBOOL  TPOYAIKOV  SiUETpPOV
Bpayvkatainkrov, 6 Kodeitol iBvEAAKOV.

Questo scolio e tramandato dal codice P20 ed é indicato da Holwerda con la
sigla Trl, indicante il materiale tricliniano della prima edizione. P20 ¢ la
“copia di lavoro di Triclinio”® e contiene in sé gia diverse correzioni del
filologo.2° Lo scolio rende conto della colometria che il canto ha nello stesso
P20 (n.b.: perché i c. 5-6 possano essere interpretati come da scolio,
ovviamente e necessario tenere presente la colometria di P20 senza la
correzione che si impone seguendo lo scolio vetus e che qui si accoglie).

Lo scolio conserva interpretazioni presenti gia nel commento antico, ma
contiene anche varianti interpretative che mostrano gia il pensiero tricliniano.
Cio e evidente, per esempio nella descrizione del c. 1, ionico ma anche
considerabile, per Triclinio, anapestico: I’interpretazione anapestica di cola
ionici costituisce un dato ricorrente negli scoli tricliniani;!! per il resto, si
conservano i giambi e i trochei, ma scompare il docmio. La tendenza
tricliniana a “uniformare” 1’interpretazione rivela i primi segnali nel
chiamare, ad es., “dimetro giambico catalettico asinarteto” la sequenza
composta da iatr,, o “trimetro trocaico catalettico” la sequenza formata da tr
iatr, (c.6).

Contrariamente a quanto edito da Holwerda, andrebbe accettata la lezione
di P20 €ioBeotc, termine che per Triclinio indica 1’inizio di un canto (e non la
fine, come implicherebbe &k0eo1c). L’indicazione della dutAd, che nel testo
dello scolio non si riesce a leggere, é integrata da Holwerda utilizzando le
parentesi quadre. L’espressione duAf] kol eicbgoig, comungue, rimanda allo
stile degli Scholia vetera, diversamente da espressioni come quella che si
legge nello Schol. Tr.?2 1206b allo stesso passo delle Nuvole, dove &xbecic tiic
outAfic ha un’altra forma e un altro significato, quello di “parte finale
(composta da k®Aa) di una sezione piu ampia composta di otiyot (questa
indicata, altrove, come €icOgo1c) e — appunto — di kdAa” (cfr. p. 77).

Verso colon interpretazione
1206 1 2ion™(,) vel anPenth
1207 2 2ia, asynarteton (iatr,)

® Cfr. EBERLINE 1980, p. 49.

10 per Koster si tratta di una copia autografa di Triclinio di un esemplare tomano (cfr. KOSTER
1957), ma Eberline ha confutato questa teoria (cfr. EBERLINE 1980, pp. 78-91). Quel che é
certo & che P20 contiene materiale scoliastico antico, tomano e tricliniano insieme, e che
mostra gia i primi passi di Triclinio verso una prima edizione, un lungo lavoro che portera

poi all’edizione finale di L.
11 Cfr. ad es. Scholl. (Tr.) Av. 227a e 1372a.
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1208 3 2ia (n.b.: P20 ha éxtpiperc)
1209 4 2ia, asynarteton (iatr,)
1210 5 2ia,
1211 6 3tr, (n.b. lacune nel testo dello scolio;
probabilmente si intende formato da
1212 7 triatr,)
1213 8 2ia,
2tr, , (ith)

Tr? Schol. 1206b. paxap & Xtpeyiodec: £kBeoic Tiic dumAfic meproducny €ig péhog

Tr?

LLOVOGTPOPIKOV KOA®V 1, OV 1O o iovikov dr’ EAATTOVoC SIHETPOV KOTOANKTIKOV
fitol EeOnuiuepés el € Povlel, avomaioTtikov mevinupepés 10 B iovikov amo
ueilovog E@Onuiuepég davti iovikod £yov émitpitov: 10 v~ ilouPwkov dipetpov
axotaAnktov: T 0" Opolov @ B TO € lopuPkov £eOnuEpEc 10 ¢ 1mVIKOV
TPILETPOV KATAANKTIKOV €K O1tpoyaiov kol Emttpitov kal KpnTikod: €1 0& PovAet,
TpOYOikoV: 10 " iwvikov dipetpov vmepkatdAnKkTov, ££ iovikod Kai d1Tpoyaiov’ 10
N “mpdrov EoTidoot” iwvikov NUIdAoV, &k dttpoyaiov kol ormovosion: 1 TpoyaiKoV
iBvpolikdv, O xoreltor apytloyelov, dipetpov Ov Ppayvkatdinktov. 0Tt 08 Kol
TODTO TOAGYNUATIOTO KOTO TOV glpnuévoy Tpdmov. £l Td TéAel 000 AT, pio v
apyf ToD KMAOL Kol ETépa kAT TO TEAOG, EEM vevevKviaL.

Schol. 1206¢. (o kdAwv 1.

Con Tr? Holwerda indica un gruppo di codici tra cui figura L (Lh in
Holwerda), ultima edizione di Triclinio, a cui qui si fa riferimento.*

Bisogna analizzare ciascun termine per comprendere il pensiero
triclianiano. Con &xbeoig si intende “fine”; SumAf], secondo lo scolio
triclianiano ad PI. 253c, «indica i dialoghi tra attori formati da otiyot (trimetri
giambici o tetrametri giambici, trocaici, anapestici) seguiti da kdAa (dimetri)
dello stesso metro o di metro differente».!* Con neprodwkn Triclinio intende
ribadire la natura composita di una sezione appunto in otiyot seguiti da k®Aa,
di cui I’8k0eo1g indica proprio la parte in kdAa. Con questi termini Triclinio
segnala dunque un passaggio da una parte recitata in trimetri giambici a un
nélog povootpoikdv, individuato poi dallo Schol. 1206b piu semplicemente
come ®d1}, che e la monodia in esame.

13 Da KoSTER 1974, p. CXXVI, gli altri codici sono Vat = Vaticanus 1294; Cant.2 = codicis
compositi Cantabrigiensis Bibl. Publ. Nn. 3, 15 alter codex; VVd = Vindobonensis Phil. Gr.
163; Lv = Laurentiano-Vaticanus (Laur. 31, 22 partim et Vat. 61 partim); M9 = Ambrosianus
L 41 sup.; Coisl = Parisinus Coislinianus 192.

14 pace 2014, p. 378. Giovanna Pace precisa utilmente che «nella terminologia tricliniana la

sezione in otiyot costituisce 1’eloBeoig (parte iniziale) ti|g dumAf|g, quella in kdAa 1’€kbeoig
(parte finale) trig dutAfic» (PACE 2014, p. 378 n. 15).
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La seguente tabella sintetizza la “nuova” interpretazione metrica del canto,
in cui il “livellamento” ¢ nettamente piu evidente rispetto a quanto
testimoniato dallo scolio di P20.

Verso colon interpretazione

1206 1 2ion™, (ion™ epht) vel anPeth

1207 2 ion™ epht con epitrito in luogo dello ionico
1208 3 2ia (n.b.: L ha éxtpépeic)

1209 4 =1207 (c. 2)

1210 5 ia®Pt

1211 6 3ion, (tr epitr cr)

1212 7 ion™ hypercat (ion™ tr hypercat)

1213 8 ion™ fudAiov (tr sp) (ith)

rec Schol. 1206a. tod TapovTog ¥wpiov Td KA M " TO 0" LOVOUETPOV DIEPKOTAANKTOV
€€ avomaiotov, SokTOAOL Kol ovAhafflc 0 B Ouotov, €k maAuPokygiov,
AUOUUAKPOL Kol GLAAAPHG TO v lopuPikov SIUETPOV AKATAANKTOV: TO & LOVOUETPOV
VIEPKOTAANKTOV €K maAuPokyeiov, SokTOAOL kol cVAAaPic 10 & ilapPikov
OIUETPOV KOTOANKTIKOV: TO ¢~ diuetpov €€ aueuuakpov, Pakyeiov, idupov kol
AUEUAKpoV T0 £ AvamaloTIKOV SIUETPOV AKOTAANKTOV: TO 1 povouetpov &k B
aupdicpov. dpetfic 8¢ lapfucol Tpipetpot dkatdinktol otiyol 0, OV TEAELTOIOG

adTolC TPOoYoiG 1Ol coiot Kai Euvvwpioty.

£0TL 0€ 010 LEcOoV KAV EV dipeTpov iapuPikov PpayvkatdAnktov, 0 Kol onuelodToL
nuiv éxeioe.

Questo scolio, inserito da Koster tra gli Scholia anonyma recentiora, €
tramandato dal codice P8 (Reg in Koster),'® la cui fonte

editio anonyma saec. X1V med. composita (cf. Autour d’un manuscrit p. 61), quae
complexa est elementa vetustiora iam in singulis codd. notata (praesertim tzetziana
et thomano-tricliniana; insuper eustathiana et moschopulea) et rara ex sch. veteribus)
et paraphrasin continuam auxilio commentariorum tzetzianorum et thomano-
triclinianorum ab ipso editore confectam; etiam aliae annotationes adiectae sunt, in
primis glossae cum singulis paraphraseos interpretamentis congruentes. 6

Lo scoliasta di P8, dunque, ha attinto a una fonte anonima e gia composita, i
cui elementi ha riprodotto aggiungendo anche note, parafrasi o modifiche di
propria mano.” Lo scolio di nostro interesse descrive la monodia analizzando
ogni colon nelle sue componenti piu piccole.

15 Delle commedie aristofanee P8 contiene solo la “triade bizantina” Pluto, Nuvole e Rane.
16 KOSTER 1974, p. LVI.
17 Cfr. anche KosTER 1957, pp. 61-62. Cfr. anche p. 322 in riferimento alle Rane.
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VErso colon interpretazione'®

1206 1 piede anapestico, piede dattilico, sillaba

1207 2 palim, amphimakros, sillaba

1208 3 2ia (n.b.: P8 ha éxtpépeic)

1209 4 palim, piede dattilico, sillaba

1210 5 2ia,

1211 6 amphimakros, ba, piede giambico, amphimakros
1212 7 2an

1213 8 2 amphimakroi

Intervento sulla colometria tradita

Da tutti i codici esaminati i vv. 1210-1211, c. 5-6, sono riportati con la
seguente disposizione (segue analisi metrica):

1210  yoi dnudtor {nhodvteg
1211 ® fvik’ Gv o vikdic Aéywv Tag dikag.

1210 ——v———v 2ia,
1211 ® —o—om—u——ux || triacr

Di per sé una colometria di questo genere non comporterebbe particolari
problemi. A parte questi due cola, pero, c’¢ da dire che il testo ¢ la colometria
del canto, cosi come presentati in particolare da RV, sono perfettamente
coincidenti con la descrizione che ne da lo scolio vetus sopra riportato. Si
consideri, inoltre, che per le Nuvole disponiamo di tre testimoni manoscritti,
tra cui proprio V, che riportano la subscriptio kexkdAloton £k 1@V HAodmdpov.
Quantunque tale indicazione non assicuri di per sé che quella riportata dai
codici con subscriptio sia la colometria eliodorea, essa € importante perché
attesta 1’esistenza di almeno un esemplare che riproduceva certamente la
colometria di Eliodoro, a cui lo scolio antico potrebbe effettivamente far
riferimento.

Eppure lo stesso scolio, nell’analizzare la monodia colon per colon,
testimonia per i c. 5-6 la possibilita di una colometria alternativa: in breve, la
prima presenterebbe una sinafia verbale tra i due cola, mentre la seconda no.
Quale di queste era di Eliodoro? Una sola, entrambe, o addirittura nessuna?
E praticamente impossibile dare una risposta plausibile a tale interrogativo.
Quel che é certo € che, rispetto alle due possibilita riportate dallo scolio, la
prima si avvicina notevolmente alla situazione che abbiamo nei codici.

18 Si noti come il modo di descrivere ciascun colon di questa monodia sia sensibilmente
diverso da quello adottato dallo stesso P8 negli scoli alle monodie delle Rane.
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Lo scolio riferisce che i c. 5 e 6 sono, rispettivamente, un 2ia e una
successione ia”*™" do. Tale sequenza & ottenibile semplicemente trascinando
la prima sillaba di fjvix’, che nei codici ¢ nell’incipit del c. 6, nell’explicit del
c. 5, ammettendo appunto una sinafia. Nella tradizione del testo, dunque,
sarebbe avvenuto, abbastanza presto, un errore meccanico piuttosto comune,
emendabile proprio sulla base dello scolio con cui, come si é detto, i codici
antichi per il resto concordano perfettamente.

Pil complesso sarebbe invece risalire dalla situazione manoscritta alla
seconda possibilita ammessa dallo scolio. Evidentemente la colometria che si
era affermata — quella di Eliodoro, verrebbe da concludere — & quella che
ammetteva la sinafia tra i c. 5-6, ma che per un banale errore di trascrizione
si € tramandata, da un certo punto in poi, in maniera corrotta.

Analisi del canto

La monodia di Strepsiade € formalmente un aroielvpévov di 8 cola, di cui il
primo ionico, dunque appartenente al genere ritmico icov, e gli altri giambici
e trocaici, con la presenza di un docmio, appartenenti al genere duthaciov.

Ai vv. 1204-1205 lo stesso Strepsiade introduce il proprio canto
definendolo encomio (®ot’ i épavtov Kai TOV VIOV TovTovi/ €’ gdTLYiGY
dgotéov povykouov). Il vecchio si rivolge agli spettatori insultandoli,
sottolineando la differenza tra i furbi, tra i quali si auto-annovera, e loro che
sono sciocchi.’® Contrariamente a quanto ricostruisce MacLeod, non pare
emergere dal testo alcuna aspettativa, da parte di Strepsiade, che qualcuno dal
pubblico levi un encomio per lui e, non verificandosi cio, debba farlo da solo
inventando un coro di amici.?® Strepsiade & talmente pieno di gioia, di
possibilita di rivalsa, che si compiace nell’immaginare 1’invidia degli altri e
la canta da solo. A ben vedere, il “vero” encomio € contenuto nei primi tre
versi (v. 1206-1208, c. 1-3), essendo questi una sorta di “citazione” della
lode che pregusta cantata dagli altri. Il resto del canto, restando coerente nei
metri-ritmi della prima parte, conclude il discorso diretto ed e rivolto a
Fidippide, che viene infine invitato ad entrare in casa per un banchetto. Il
meccanismo € lo stesso che si avra anche in Ec. 725-727, quando Blepiro,
approvando il progetto di Prassagora, le dice di volerla seguire da vicino per
poter essere ammirato da tutti:

QEPE VOV €YD 601 Tapakorlovd@® TAnGiov, 725

19 Strepsiade tratta questi sciocchi come animali o oggetti (vv. 1202-1203 dvteg Aibot, /
ap1Opoc, Tpopot’ EAwg, dppopiic vevnouévor), cfr. TAILLARDAT 1965.
20 Cfr. MACLEOD 1981, pp. 143-144.
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v’ amoPAénouon kol Aéymotv Eue Todi:
“10v ti|g otpatnyod Tobtov oV Bavpdlete;”

Andiamo, su. Voglio seguirti da vicino; cosi tutti mi guarderanno dicendo: “Che
uomo! E il marito della nostra comandante”. (trad. di D. Del Corno)

Quanto della tradizione lirica encomiastica “alta” ha ’encomio di Strepsiade?
Il noto studio di Harvey The Classification of Greek Lyric Poetry ha ben
chiarito le due interpretazioni che, a partire almeno da Platone, sono
(co)esistite riguardo all’¢ykmdpiov. In senso letterario, I’encomio ¢ una
composizione eseguita nell’occasione particolare di una vittoria sportiva,
dunque concettualmente vicino all’epinicio.?! In senso retorico, &ykouov
denota la lode in senso lato, in prosa o in versi;?? volendo fare una distinzione,
I’encomio vero e proprio loderebbe le azioni, mentre la lode del carattere ¢
meglio definibile &rowoc.?® Tutte queste distinzioni, perd, hanno confini
labili, e facilmente i due sensi arrivano a confondersi tra di loro.?

Ora, nel caso di Aristofane, Strepsiade parla espressamente di &yxouiov,
per quanto non abbia vinto alcuna gara atletica. Egli da per certa un altro tipo
di vittoria, quella in tribunale, alla quale seguira la lode della sua persona
(della sua intelligenza e della scaltrezza del figlio), generando un tipo di
encomio che sembra riassumere in sé, in senso comico, le caratteristiche sia
dell’¢ykoduiov che dell’&mowog. Puo definirsi, quello di Strepsiade, un
popolare pakapiopdg che, com’¢ stato osservato, ¢ pitu un topos che un
componimento vero e proprio, e ricorre con precise formule sia in prosa che
in poesia, non ultima quella popolare.?®

Dal punto di metrico la monodia di Strepsiade non presenta i metri tipici
dell’encomio, cio¢ i kat ’enoplion-epitriti,?® per quanto gli ionici incipitari e il
docmio tentino forse di elevare una cadenza popolare. Strepsiade non puo
competere con i grandi modelli, perché egli & un rustico e pensa solo alla sua
piccola gioia privata: tutto si svolge in un frangente molto breve, e lo stesso
canto dura ben poco, perché padre e figlio corrono in casa ad allestire il
banchetto che pregusta la vittoria.

2L Cfr. PI. lon 534c; Lg. 822b; Ly. 205c-€.

22 Cfr. PI. Lg. 7, 801e; Smp. 177a; Arist. EE 1219b 15; Po. 1418b 27; etc.

23 Cfr. Arist. EE 1c; Rh. 1, 1367b 26 sgg.

24 Per I’intera discussione sull’encomio cfr. HARVEY 1955, pp. 163-164. Sulle questioni
afferenti ai “generi letterari”, alle loro “leggi”, alla loro permeabilita cfr. anche gli ormai
classici studi di Ross1 1993 e CALAME 1974.

% Cfr. Ross1 1971, pp. 20-21.

% Cfr. LomIENTO 20074, p. 324, in relazione a un altro encomio parodico presente nelle
Nuvole, cantato questa volta dal Coro a Strepsiade. Cfr. anche GENTILI 1964 in relazione
all’Encomio a Skopas di Simonide (PMG 542).
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1206 (c. 1). La monodia si apre con un’espressione tipica della lode, con
enfasi sullo stato di “beatitudine” attribuito a chi ¢ oggetto di ammirazione:
cfr. Thgn. 1 1013 & péxop eddaipmv e koi SAPog, dotig kth.; 1173 & péxap,
dotig kTA.; Pi. P. 4, 19 ® pdxap vig olvpvactov kth.; P. 5, 20 pékap 8& kai
viv ktA.; N. 7, 94 & pékap, / tiv 8 éméoikev kT E. Ba. 565 pdxap o Mepia
«TA.; etc.?” Secondo lo Schol. vet. 1206b Strepsiade, nell’intonare 1’encomio,
commetterebbe un errore grammaticale:?

Schol. 1206b. a. péxap @ tpeyiadec EMRS: Ztpeytédn pév 1 kAntky, dAL’ fva
naién &ic o 6voua, diéotpeye v Kintikny ENMRSNp  B. o¢ &ypoukog mtept v
KMty éo@adn £8gt yap einetv: @ Ttpeytddn. EnarEey ovv mapd TV dvaroyiov.
RV

La forma in -g sarebbe dunque usata da Strepsiade in luogo di quella in -n a
causa della sua ignoranza (¢ Gypowkog). Secondo I’analisi di Dover in
Aristofane il vocativo in -gc non sarebbe attestato all’infuori di questo caso
delle Nuvole.?® Slittamenti tra le uscite della prima e la terza declinazione
maschile dei nomi in -ng sono attestati sicuramente nel 1V secolo, come si
puo leggere in alcuni passi o iscrizioni citati dallo stesso Dover (X. An. VI
7, 11 sgg. vocativo & Mndocadec; I1G 112, 5415 genitivo Kailédovc);® nelle
iscrizioni di 1V secolo il vocativo dei nomi in -ng, per quanto piuttosto raro,
presenta generalmente proprio la forma in -gc e solo in un caso tardo in -n
(Edppaveg GVI, p. 505, no. 1686, I. 4, ca. 350; doxpotec 112 5847.4 (ca.
350), etc.; Mevekparn 112 10241, I/11 sec. d.C., con la specificazione che era
stato prima inciso Mevekpdtng, poi corretto in Mevekpd).3t L’uso della
forma in -€¢ da parte di Strepsiade potrebbe ricondursi alla lingua parlata, che
tende a sfruttare strutture analogiche;3? all’opposto, potrebbe voler significare
una presunzione di poeticitd, un modo di elevare il tono dell’encomio
immaginato.®

27 Dirichlet ha dedicato uno studio specifico ai termini-chiave del poxopiopdc, da Omero alla
poesia latina. E interessante il fatto che, se péxop in Omero designa quasi sempre una
divinita, in Eschilo e Sofocle tale termine & usato raramente, mentre torna in Euripide; in
Aristofane, poi, sembra attribuirsi a un linguaggio quotidiano (cfr. DIRICHLET 1914).

28 Cfr. anche gli Scholia recentiora ad loc.

29 Cfr. DOVER 1968, p. 238.

30 Cfr. DoVER 1968, p. 238.

31 Cfr. THREATTE 1996, p. 178.

32 Cfr. GUIDORIZZI 1996, p. 326.

33 Cfr. DoVER 1968, p. 238 («Strepsiades is under the impression that abnormal morphology
makes his utterance poetic. The composers of epitaphs were under the same impression, as
we see from their mixture of dialects, which often runs counter both to locality and to genre»).
Cfr. anche SOMMERSTEIN 1982, p. 219, dove — probabilmente a ragione — quella di Strepsiade
e considerate una licenza poetica.
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A ben vedere, non potendosi parlare di un errore vero e proprio, data la
“convivenza” delle due forme, tutto € riconducibile alla mentalita “contadina”
di Strepsiade. D’altra parte, nel corso di tutta la commedia delle Nuvole, di
Strepsiade viene sottolineata 1’ignoranza, I’incapacita di cogliere sottigliezze,
il saper pensare solo a cio che concerne la sua vita di campagna (cipolle, vasi,
etc.).3* Anche dal punto di vista metrico-musicale 1’incipit in ionici, poi non
mantenuto nel corso della monodia ma sostituito dai pitu semplici giambi e
trochei, potrebbe voler essere un tentativo, non portato a termine, di cantare
un brano raffinato, impossibile fino in fondo per un rustico come Strepsiade.
Secondo Schroeder il verso non sarebbe ionico ma un dimetro cretico acefalo,
in linea con i giambi lirici della monodia.®® Tuttavia la differenza del metro,
oltre che ad essere attestata dagli scoli, sembra sottolineare 1’incipit con la
lode personale di Strepsiade.

1207-1209 (c. 2-4). Tre cola identici, analizzati dallo scolio antico come
composti ciascuno di un metro giambico e di un metro trocaico catalettico.
Non si parla di cretici, benché vi sia coincidenza tra lo schema del trocheo
catalettico e quella del cretico e, a un’osservazione della colometria,
sembrerebbe poter riconoscere due cretici anche alla fine del v. 1211 (c. 6),
analizzato dallo scolio perd come iaP*"" do (anche nella colometria alternativa
& presente il docmio).3®

1207 (c. 2). ddg soog: Strepsiade si definisce sapiente, intelligente, dando
«un’altra manifestazione della sua 9Bpic»:3’ egli, infatti, & in realta ignorante
e poco acuto e se, come pensa, si salvera dai creditori, sara solo grazie al
figlio.

1209 (c. 4). La continuita tra il “vero” encomio e il resto del canto ¢ data
dal metro, perché le due parti sono saldate tra di loro mediante lo stesso colon
iatr,,, che continua la serie dei c. 2-3. La costruzione ¢ricovoi e & rara.*®

1210-1211 (c. 5-6). Per la possibilita di una colometria alternativa per questi
versi cfr. p. 75. Il c. 6 potrebbe essere interpretato anche come ia 2cr, in linea

34 Cft. anche I’Argumentum A2, 8-14, in cui Strepsiade & definito proprio &ypowcog. Sulla
figura comica del villano e, in particolare, di Strepsiade nelle Nuvole cfr. la voce Villano
(Agroikos / Aypoixog) curata da Stefano Caciagli in
http://www.lessicodelcomico.unimi.it/villano/.

3 Cfr. SCHROEDER 1930, p. 48.

36 Per i vv. 1207-1209 propone un’interpretazione ia cr ad es. SCHROEDER 1930, pp. 48 e 98;
DOVER 1968, p. 237; ZIMMERMANN 1987, p. 21. In PARKER 1997, pp. 206-207 ci si riferisce
ai giambi lirici ma si propone il v. 1209 come trimetro (¢roovot — dnuodTa).

37 GUIDORIZZ1 1996, p. 326.

38 Cfr. STARKIE 1966, p. 262.
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con i giambi e i trochei presenti nel canto, benché lo scolio vetus a non nutra
dubbi sulla natura docmiaca della fine di questo colon.®

1212-1213 (c. 7-8). Un gioco di prima epiploce dai giambi ai trochei chiude
la monodia mentre Strepsiade e il figlio escono di scena.*° 1l 2tr,, , del c. 6 ha
la classica funzione clausolare e, stagliandosi per un andamento opposto
rispetto ai giambi, sottolinea la finalita comica del rientro di padre e figlio in
casa: mangiare. L’annuncio del banchetto, come ha notato Sommerstein,
sembra preludere a un lieto fine, cosa che sara invece comicamente ribaltata.

39 In questa sede si & operato un lieve intervento sulla colometria tradita in modo da ottenere
quella descritta dallo scolio, in particolare la prima, che piu si avvicina alla situazione
presentata dai manoscritti. Distaccandosi piu sensibilmente dalla colometria tradita,
Schroeder propone una scansione che evidenzi la composizione nettamente giambica del
canto: w. 1210-1211 yoi dnuoton ia / {nhodvteg Mvik’ av ob vi- 2ia / kig Aéyov tag dikag
2cr (cfr. SCHROEDER 1930, p. 48; cfr. anche ZIMMERMANN 1987, p. 21; tra le edizioni
moderne, STARKIE 1966, p. 262; SOMMERSTEIN 1982, p. 124). Nell’Appendice metrica
dell’edizione di GUIDORIZZI 1996, p. 260 si propone ancora una diversa colometria, per i w.
1209-1211, che parimenti si distacca dalla paradosis: grjcovot 81 1’ oi eitot yoi dnuodtar ia
cria/ (nhodvteg Mvik’ Gv ol vi- 2ia / kg Aéyov t0g dikog 2Cr.

40" Alcuni studiosi accorpano i c. 7-8 ottenendo I’asinarteto 2ia ith, ma non vi e ragione di
rifiutare la paradosis. Cfr. PRATO 1962, p. 89; DOVER 1968; ZIMMERMANN 1987, p. 21.
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Codices

Ravennas 429

Venetus Marcianus gr. 474

Laurentianus Plut. XXXI 15 (vv. 421-1396; 1494-1537)
p3 Vaticanus Palatinus gr. 128
p2 Vaticanus Palatinus gr. 67

Hauniensis 1980

Holkhamensis gr. 88
Vv17 Vaticanus gr. 2181

rI<<73<K<™

B Parisinus Regius gr. 2715
Ald editio princeps Aldina
S consensus codicum Vp2H

q consensus codicum Vp2HLVVv17BAld

Nota sulla tradizione manoscritta. 1l testo delle Vespe é tramandato dai sopraelencati
codici integralmente, con 1’eccezione di I" che contiene solo i vv. 421-1396 e 1494-
1537.! Oltre ai testimoni indicati, la tradizione manoscritta comprende anche G
(Venetus Marcianus 475, XV sec.), C (Parisinus Regius 2717, XVI sec.) e A
(Laurentianus Plut. XXXI 16, XVI sec.) che, in quanto copie dirette rispettivamente
di V, Vp3 e B, in questa sede non sono presi in considerazione. Una particolare
condizione riguarda il codice Vp3. Il suo antigrafo doveva essere un esemplare
vicino a RVT: con essi, infatti, Vp3 condivide diverse lezioni ed errori e, almeno nei
casi qui esaminati, la colometria (salvo alcune congiunzioni di due cola in uno); dallo
stesso antigrafo di Vp3 o da una sua copia, a sua volta, discenderebbe la tradizione
di Vp2HLVv17B eI’ Aldina.? Gia MacDowell sottolineava che, se non si pud inserire
Vp3 nella stessa famiglia di RVT in quanto siamo di fronte a una «open recension»,®
Vp3 é comungue «free from the Byzantine conjectures wich are found in the other

1 Questi ultimi «preserved out of place between 705 and 706» (BILES — OLSON 2015, p.
LXVIII).

2 Cfr. BILES — OLSON 2015, p. LXIX. Uno stemma codicum, per quanto complesso, &
ricavabile dalla nota al testo della recente edizione di Biles e Olson, pp. LXXII e LXXVIII.
3 MacDoweELL 1971, p. 31.
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fifhteenth-century manuscripts».* Vp2 e H sono molto simili tra loro e possono
essere indicati collettivamente con la sigla s (come nell’edizione di Biles e Olson),
mentre con q si intende il consensus dei codici Vp2HLVV17B e dell’Aldina; di
quest’ultimo gruppo di codici, ad ogni modo, si deve distinguere L come esemplare
dell’ultima edizione di Triclinio e B quale post-tricliniano il cui testo & molto simile,
in alcuni casi, a quello di L (con cui, almeno per i canti di nostro interesse, concorda
dal punto di vista colometrico); in altri, a quello di T e di RV.>

4 MAacDoweELL 1971, p. 31.
5 Cfr. BILES — OLSON 2015, pp. LXIX-LXX.
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Prima monodia di Filocleone

Introduzione

Il Coro delle Vespe, formato da anziani cittadini appassionati di processi, Si
sta dirigendo verso il tribunale mentre é ancora notte. 11 gruppo passa davanti
alla casa dell’amico Filocleone, che stranamente non € con loro. Gli anziani
si domandano a che cosa mai possa essere dovuta ’assenza di colui che, in
genere, e proprio quello che li guida verso il tribunale cantando arie di Frinico.
Filocleone, infatti, &€ un eAwdog (v. 270). Gli anziani &uvdikaotai, allora,
fermi presso 1’abitazione di Filocleone, lo chiamano cantando una coppia
strofica che doveva riecheggiare le dolci melodie di Frinico e, probabilmente,
i suoi ritmi (vv. 266-289):* sentendo il loro canto, pensano, magari verra fuori
(vv. 271-272).2 Ai vv. 219-221 Bdelicleone aveva anticipato a parole questa

! In riferimento all’ossatura metrica in kat ‘enoplion-epitriti e ionici a minore delle coppie
strofiche del Coro, Liana Lomiento nota che «uno dei frammenti superstiti di Frinico € in
kat ‘enoplion-epitriti (TrGF 3 F 9), mentre il fr. 14 & in tetrametri ionici catalettici. In realta
lo ionico si trova tra kat enoplion-epitriti anche nella lirica di Pindaro e Bacchilide (Gentili-
Lomiento 2003, p. 206). La paratragedia si gioca qui soltanto al livello dei metri-ritmi, mentre
il coro ridicolizza la figura del vecchio Filocleone» (LOMIENTO 2007a, p. 324). Cfr. inoltre
BrAVI 20173, pp. 112-115. Bravi ipotizza che la forma di ionico decurtato dell’ultima lunga
(v~—), ricorrente nel corale di carattere dichiaratamente frinicheo, possa essere una
caratteristica dell’antico stile orientale del tragediografo, in particolare la «modalita sidonia
di articolare lo ionico, come forse presentato dallo stesso Frinico, tragico al quale si deve la
composizione delle Fenicie, che vedevano cantata la citta di Sidone, stando ai due frammenti
che gli scoliasti a questo luogo aristofaneo [v. 220, ndr] ne riportano» (BrRAvI 20173, p. 118).
2 Nei manoscritti che tramandano la commedia, a questo corale seguono un amebeo tra il
nodg (che accompagna il Coro) e il corifeo (vv. 289-316) e lamonodia di Filocleone. A partire
dall’Ottocento diversi studiosi hanno ritenuto che i vw. 266-289 e i w. 290-316 fossero, in
realta, da invertire di posizione: 1’ordine che hanno nei manoscritti sarebbe dovuto, infatti, a
una trascrizione errata, avvenuta molto presto, da papiri contenenti le singole parti come
“copioni” (per la questione ¢ la bibliografia in merito cfr. Russo 1994, pp. 243-245 e le note
alle pp. 269-270). Il nuovo ordine sarebbe piu coerente con la scena, in quanto alla richiesta
rivolta a Filocleone di uscire di casa il vecchio risponderebbe con la monodia. La scena, in
realta, funziona anche cosi come si legge nei manoscritti: il “ritardo” della risposta di
Filocleone, anzi, dopo un amebeo che non lo chiama in causa, sortisce un effetto-sorpresa
che mette in risalto la monodia; a livello di disegno musicale, poi, & stato notato come dal
primo corale alla monodia, passando per 1’amebeo, vi sia «una sorta di decrescendo nel
volume vocale» (VETTA 2007, p. 224). Luigi Bravi ha piu recentemente osservato nel
dettaglio la struttura metrica e la resa delle parti della parodo, in cui, conservando il testo cosi
come tramandato «si ha modo di percepire una curva sonora e musicale che parte dalla
napakataroyr del singolo corifeo, passa al dialogo, si apre al canto sidonio del solo coro e
poi del duetto, si chiude con il canto monodico dell’attore e, dopo il sonoro riferimento al
tuono di Zeus, con una piu semplice mopakotaroyr» (BRAVI 2017a, p. 219). Sulla
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scena, descrivendo ai servi cio che in realta ha luogo ai vv. 273-289, quando
davvero gli anziani del Coro chiamano Filocleone canticchiando «amate arie
di Frinico sidonie antiche dolci come il miele» (vv. 219-220 pwvvpilovteg
uéln / apyoopehodwvoppuviynpata, trad. di L. Bravi). Filocleone, nel
mentre, € prigioniero in casa propria, sorvegliato dal figlio e dal servo Xantia
affinché non possa uscire e recarsi al tribunale. La sua malattia, la malsana
passione per i processi e le condanne, alimentata dalla demagogia di Cleone
e dalla riscossione del triobolo, dev’essere curata: se a nulla sono valsi 1
tentativi precedenti (dal rituale dei Coribanti all’incubazione nel tempio di
Asclepio ad Egina, vv. 119-124), non resta che la reclusione in casa.
Filocleone, pero, ode 1 suoi compagni chiamarlo “sulle note di Frinico”, e
a loro risponde cantando una monodia dalla finestra di casa (v. 317°). In
questo senso il suo canto, come & stato notato,® fa parte della parodo:
Filocleone e uno del Coro, «& una pura anomalia che egli non sia con i suoi
&uvdkactai a cantare le melodie di Frinico; la sua condizione di segregazione
mostra pero la sua inabilita ad unirsi al canto e al gruppo»,* ed & per questo
che, metricamente, il suo canto e di necessita diverso da quello del Coro.

Testo, traduzione, interpretazione metrica

3172 @ilol TRKOUOL HEV

317° méhon St THG OmTiC

3182 3 HuGV HoKoHOV*

318° G Yo ody 016G T i’

3192 Goev: Ti TONOW;

319° ® mpodpon §” Vrd TOVS’ Emel

320 Boviopai ye oot vy ped’ v-
321 pav EMB®V £nt Tovg Kadio-
322 S KOVG KOKOV Tl TOT|GOL.

323 AN @ Zeb peyoPpodvror

324 1} pe méncov Kamvov £Eaipvng
325 12} HpoEevidnv: §{ Tov ZéAov
326 TODTOV TOV YELOOUAUAELY"

3278 TOAUNCOV, dvas,

327° 15 yopicacOai pot

3282 nabog oixtipag

napakotaroyr della seconda parte della monodia, tuttavia, ci sono alcune riserve, che
saranno discusse nel commento alle pp. 97-99.

3 MAZON 1904, p. 69; VETTA 2007, p. 224; BRAVI 2017a, pp. 119-120.

4 BRAVI 20174, p. 119; cfr. anche VETTA 2007, p. 227.

88



V. 317%-333

o

328°/9% 1 e kepovd SroTvOarE®
329" 18 smodicov tayémg

330 KAMELT” AveADV |’ ATOPLONGOG

331 elg 6&aAunV EuPoaie Beppnv:

332 2! { &fjto MiBov pe moncov: £’ od

333 TAG Yopivag apBpodoty.

[RVVp3Vp2HLVV17BAId] 317%-317° coniung. Vp3q 318%-319% 8w | q

318%-318" coniung. Vp3 319%-319" coniung. Vp3 i — 1dVvde | g 320-
321 kol fovlopai — DGOV q 321-322 éMbmv — kadiokovg | q 322 xaxoév T

notfijool q 322-323 coniung. Vp3 323-324 coniung. S &AL’ — kol pe |
LVv17BAld 324 moincov — é€aipvng | LVV17BAId 325 1| — Zéx- |
LVv17BAld 325-326 coniung. s -Aov — yevdoudpa&ov (vel yevdoaudpoaov)
| LVV17BAld 3272-327° coniung. VVp3q 327°-328 coniung. Vp3

328%-328°/9° kepowvd | q 328°/9%-329° SwmvBoém — thyeng | HLVVI7BAId
spatium inter dativborém et omddicov ponit Vp2

317% tixopon uév RVVp3 @ mhhon pév tikopon g 318% vroxodmv codd. :
gnaxovmv Cobet, én” dkodwv van Herwerden 318° G yap ody RVpP3 1 AN
drap ovy V @A’ oy g GAA’ ob yap Bentley 319° monom V : momow RVp3q

319° podp’ q  TdVSE Ko q 320 méhon wévo RVVpP3 s.l. B @ wéhon SLVVLTB
iy Ald 322 mofjoar RV : motfjoon Vp3q 323 post Zeb alterum Zed add.
Porson 324 1 RVVp3sl.B:xaiq womoov RV : moinoov Vp3q  moénoov
Kamvov] kamuov moincov VP2 : komtov noincov H 325 TIpo&evidnyv V :
Ipo&eviadny Vp3sLVv17Ald TTpo&aviadny B mpog Zeviddnv R tov Zéhhov] tov
Alov R 326 yevdapauaivy BAI, cfr. =V ywevdopduatov cett. 328%
oixtipag van Herwerden : oikteipag codd. 329" omédicov RSLVVI7BPAld :
onovdicov VB ndvesov Vp3 332 monoov RV : moincov Vp3(q

3172 Amici, mi struggo

317° da tempo, udendovi

3182 da questo pertugio!

318° Ma non posso

3192 cantare: che faro?

319° Sono sorvegliato da costoro, perché

320 voglio davvero da molto tempo venire con voi
alle urne,

a fare del male.
O Zeus dal forte tuono,
fammi tosto diventare fumo,
325 oppure Prossenide, oppure il figlio di Sello,
quel rampicante di menzogne.
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3272 Fammi la grazia, signore,

327" sii benevolo,

3282 abbi pieta del mio dolore.

328°%9%  Oppure con un fulmine infuocato
329P inceneriscimi presto,

330 e poi sollevandomi e soffiandomi via

gettami in una salamoia calda;
oppure rendimi pietra, sulla quale
si contano i voti.

3178 S O 2ba

317° v—uu—u— 2ion™, (teles)
3182 3 ——u—— 2ion™, , (reiz®)
318° —ou—u—— cho ba

319 o 2ion™, | (reiz)
319°  S———uu—om glyc

320 —v—ou—ven hypp

321 ———u—u— glyc

322 9 —v—ov——||" pher

323 ———vu—x M pher vel 2an, , “symptyktos”
324 —ov——uu——— 2an

325 P v 2an

326 ————vu—— 2an,

3272 ——oo— an

327 P e an

3282 o——— an

328°/92 —su——uu—uu— 2an

329 B8 Lo—oo = an

330 @ ——vu—wu——— 2an

331 —————uu—— 2an

332 2l u—su—uu - 2an

383 e Il 2an,

Colometria antica e colometria tricliniana

Per questa monodia non si dispone di Scholia Metrica né vetera né recentiora.
Dalla comparazione della mise en page del testo nei codici antichi e in quelli
tricliniani e post-tricliniani & possibile notare come il filologo tessalonicese
sia intervenuto sulla tradizione del testo modificandone I’assetto colometrico.
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Se si escludono, infatti, i casi di unione di due cola in uno, fenomeno non
troppo rilevante dal punto di vista colometrico, si nota una netta bipartizione
tra i codici RVVp3 e Vp2HLVv17B(Ald). Si osserva, tra I’altro, come Vp3,
considerato in genere appartenente alla stessa famiglia di Vp2HLB(AId) per
via di un comune antenato, sia colometricamente affine ai veteres.

Anche non potendo usufruire di commenti metrici antichi, la sistemazione
del testo é analizzabile in due modi:

per quanto riguarda la traditio vetus, che si accoglie in questa sede, la poikilia dell’a
solo si snoda attraverso una prima parte (vv. 317%-322, c. 1- 9) composta di bacchei,
ionici a maiore, coriambi, metri gliconici (eccettuati bacchei e coriambi, comunque
di genere ritmico doppio, le altre sono strutture derivanti tutte dall’antispasto, metro
anch’esso afferente al yévog dumhaoiov); la seconda parte (vv. 323-333, c. 10-22),
invece, si apre con una sequenza di transizione (v. 323, c. 10) analizzabile come
ferecrateo o come un particolare dimetro anapestico brachicataletto (cfr. commento
al v. 323), a cui segue una sezione interamente anapestica (dimetri, di cui due
catalettici, e monometri). La differenziazione metrico-ritmica tra la prima e la
seconda parte della monodia coincide con una differenziazione semantica: i vv. 317°-
322 (c. 1- 9), infatti, incarnano la risposta lirica di Filocleone ai compagni che invano
lo attendono, con lo struggimento di chi & imprigionato e non pud andare in tribunale;
i vv. 323-333 (c. 10-22), contengono un’invocazione a Zeus perché operi in
Filocleone una metamorfosi che gli consenta di scappare di casa.

Triclinio modifica colometria e testo del brano soprattutto nella prima parte,
restituendo cola evidentemente giambici e anapestici. Scompaiono, dungue, i
bacchei, il coriambo, gli ionici a maiore, i gliconei e il ferecrateo. Nella seconda
parte Triclinio elimina i monometri anapestici, presentando il testo in maniera
“compatta”, tutti dimetri anapestici acataletti; I'unico dimetro catalettico ¢ quello
clausolare (mentre nei codici antichi ne € presente un altro al v. 326, c. 13). 1l v. 323
(c. 10) viene modificato sia dal punto di vista testuale che colometrico. Se nei veteres
si presentava come dAA’ & Zed peyofpoévra (pher vel 2an, ) a cui seguiva il v. 324
f pe monoov kamvov dEaipvng (2an), con Triclinio diventa dAL’ & Zed peyoPpovro.
Koi pe (———vv—v—v, di cui non conosciamo I’interpretazione triclianiana: hipp?),
a cui segue il v. 324 nella forma moincov womvov £Eaipvng (considerato
verosimilmente un 2an, con terzo piede giambico®). In linea generale i cola ottenuti
con la scansione tricliniana inducono a un’interpretazione per lo piu anapestica di
tutto il canto, con piccole inserzioni giambiche, rivelando un livellamento di quella
che era I’originaria varieta metrico-ritmica del pezzo; anche nel rapporto tra
semantica e metrica si perde la netta differenziazione tra lamento e invocazione a
Zeus ben avvertibile nei codices vetustiores.

5 Nello Schol. (Tr.) Ra. 1264-1267b Triclinio ammette la realizzazione giambica del primo
piede di una successione anapestica, in particolare di un trimetro catalettico denominato
“eolico”.
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Analisi del canto

La monodia di Filocleone si presenta come un dgmoieAvpévov in cui si possono
identificare due diverse sezioni metrico-ritmiche. La prima comprende i wv.
3172-322, c. 1-9 (bacchei, coriambi, ionici a maiore, gliconei, un ipponatteo,
un ferecrateo); la seconda riguarda i vv. 323-333, c. 10-22 (cola anapestici
aperti da un apparente ferecrateo che fa da “cerniera”: cfr. commento al v.
323). La diversita metrica va di pari passo con la diversita tematica: nella
prima meta, Filocleone risponde ai compagni lamentando la propria
impossibilita a unirsi a loro, spiegando che e recluso e sorvegliato; nella
seconda, 1l vecchio invoca l'aiuto di Zeus perché operi in lui una
trasformazione che gli consenta di uscire di casa.

Nel brano si percepiscono echi tragici sfruttati comicamente,® ma in pochi
versi Aristofane fa in modo che si riconosca in Filocleone un vero ¢uimddc,
un amante del canto in grado di esprimersi in modalita liriche sempre diverse.
Secondo Gildersleeve 1’intera monodia potrebbe richiamare una scena della
Danae di Euripide, per noi frammentaria, oppure il mito in generale senza far
riferimento a un testo specifico.” Filocleone sarebbe egli stesso una parodia
di Danae, di cui rivivrebbe la condizione di prigionia® (& anche probabile, tra
I’altro, che Filocleone canti da un punto rialzato della oxknvn, da una
finestrella, rimandando alla torre di Danae). Anche le richieste di
metamorfosi, a cui del resto Filocleone aveva gia fatto riferimento al v. 144
(dove dichiarava di essere fumo, per poter uscire dal camino), afferiscono a
un topos mitico, talvolta tragico.

1) v. 3173-322, c. 1-9: la risposta di Filocleone

3172-318?2 (c. 1-3). | primi tre versi della monodia sono compiuti sia dal punto
di vista sintattico sia da quello metrico. Dopo un incipit bacchiaco (c. 1)
paratragico, i c. 2-3 sono formati da ionici a maiore (il dimetro catalettico, c.
2, € anche denominabile telesilleo, il cui schema coincide con quello di un
gliconeo acefalo; il c. 3 anche come reiz°).

3172 (c. 1). L’incipit e paratragico nel testo e nel metro. ¢iiot e gikon SONO
tipiche forme di invocazione tragica al Coro (cfr. ad es. TrGF E. Andromeda
F 117, parodiato in Ar. Th. 1015).° tjkopon ha paralleli, ad es. in S. EI. 283,
285; Ant. 977; E. Med. 159; Andr. 116; El. 208, etc.!® L’invocazione in

6 Cfr. MACDOWELL 1971, p. 176 «the song is a burlesque of tragic songs».

7 Cfr. GILDERSLEEVE 1880, pp. 457-458.

8 Cfr. anche i sentimenti del Parente nelle Tesmoforiazuse di Aristofane: catturato dalle
donne, il Parente ritiene di poter bene interpretare il personaggio di Andromeda,
dall’omonima tragedia di Euripide. Cfr. pp. 293-294.

9 Cfr. p. 294. Altre attestazioni sono raccolte in BILES — OLSON 2015, p. 190.

10 Cfr. RAU 1967, p. 151.
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bacchei é altrettanto tragica: se gia i bacchei sono presenti in Eschilo, ad es.
nelle esclamazioni (cfr. Ag. 1080-1081 = 1085-1086; Pr. 113 sgg.), €
soprattutto con Euripide che essi sono utilizzati per le scene «piu
spiccatamente patetiche»!!: cfr. ad es. TrGF E. Andromeda F 117; Tr. 321;
Ph. 1289-1291 = 1301-1303, 1536; Or. 1437-1440 e, significativamente in
apertura della monodia di Evadne, Supp. 990 = 1012.%2

318P-3192 (c. 4-5). | due cola in sinafia contengono di nuovo un pensiero
compiuto sia metricamente che semanticamente. Dal punto di vista metrico,
infatti, si richiama il ritmo giambico d’apertura con la variatio in cho ba (c.
4), per poi riagganciarsi agli ionici a maiore (c. 5, di nuovo 2ion™, , (reiz®)
della stessa forma del c. 3, per cui & evidente il suo uso con funzione
clausolare). Il senso di questi due versi € stato variamente inteso. La difficolta
interpretativa risiede nel fatto che Filocleone comunica ai propri amici di non
poter cantare, ma in realta lo sta facendo. Si potrebbe trattare di un mero
espediente comico, forse a imitazione parodica di un topos tragico secondo
cui un carattere o un Coro afferma di non fare qualcosa mentre in realta la
fa.’® Pill probabilmente, pero, Filocleone vuol far intendere di non poter
cantare con i propri compagni: il Coro, poco prima, si € infatti preoccupato
dell’assenza di colui che ¢ solito guidarlo, cantando arie di Frinico (vv. 268-
269). Filocleone, con la sua monodia, si premura di rassicurare i compagni di
averli uditi, non e assente di propria volonta, ma non puo cantare perché e
recluso, e a questo problema cerca una soluzione: quella di trasformarsi, con
I’aiuto di Zeus, in qualcos’altro, per poter uscire. 11 pensiero del tribunale &
certamente pervasivo, ma é fondamentale tener presente che la monodia di
Filocleone nasce come esigenza di spiegare ai compagni perché quel giorno
non li sta guidando con il canto come sempre. Il “non essere in grado” di
cantare va inteso come “non essere nella condizione”, “non potere” perché vi
e un ostacolo. Non credo che si debba leggere, nelle parole di Filocleone,
acclamato gu.pd6¢, una sorta di «rinuncia al canto»'* che preannunci i vv.
323-333 (c. 10-22): questa interpretazione poggia sul fatto che tali versi

11 GENTILI— LOMIENTO 2003, p. 231.

12 Su quest’ultimo parallelo cfr. SOMMERSTEIN 1983, p. 176 «The song [scil. la monodia di
Filocleone, ndr] may well be based on a tragic, probably Euripidean, model; Eur. Supp. 990-
1008 = 1012-30 is composed of similar metrical elements, though there is no resemblance in
content».

3 Sommerstein (1983, p. 176) riporta come esempio E. Or. 140-151, 181-186. In BILES —
OLSON 2015, p. 191 si legge dell’ipotesi — piuttosto forzata — che si possa trattare addirittura
di una citazione di un dramma euripideo a noi non altrimenti noto.

14 BRAVI 20174, p. 118.
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anapestici sono ritenuti in mapaxataioyn ma, come si tentera di argomentare
pill avanti,’® non ¢’ ragione di dubitare della loro liricita.

318 (c. 4). Tra i codici pil antichi, in R e Vp3 si legge dAAd yap ovy
(xtA.), mentre solo su V aAX’ datap ovy (xtA.), che risulta effettivamente
ridondante e frutto di un errore paleografico (confusione tra I e T ed errata
divisione delle parole). La lezione ¢AL* ovy dei codici recentiores é frutto di
una correzione metri causa di Triclinio: secondo la colometria dei testimoni
tricliniani, infatti, ’assetto del canto ¢ quasi interamente anapestico € 1 vv.
3187-319% (c. 3-5) sono accorpati su un unico colon a formare un trimetro
anapestico. Alcuni studiosi accolgono la congettura di Bentley aAL> ov yap,
realizzando il c. 4 come un reiziano e dunque omologando la struttura dei c.
3-5.1% Oltre a tale motivazione metrica (soggettiva), la correzione sarebbe
appoggiata dal fatto che il nesso aiia yap, di per sé molto comune, sarebbe
invece raro se si intendesse aAAd legato alla frase principale (“ma che faro?”)
e yap alla subordinata (“infatti / dal momento che non posso cantare”).’’” In
realta, aAia yap pud benissimo significare uno stacco con quanto cantato
prima (cfr. DENNISTON 1954, p. 102 “breaking off”), e il senso sarebbe
“Amici, da tempo mi struggo ascoltandovi. Ma (&AL& y&p) non posso cantare!
Che faro?”. Il nesso rimarca 1’impossibilita di Filocleone di poter unirsi al
Coro e anzi guidarlo cantando, come era invece sua abitudine prima della
clausura impostagli dal figlio. Pare poco sensata, pertanto, la riflessione di
L.P.E. Parker nel commentare la sua scelta di aver accolto I’emendazione di
Bentley: dietro, piuttosto, si cela tutta I’intenzione di imporre ai vv. 317°-321
la struttura di tipo ABBB AAAB (tel reiz reiz reiz — glyc glyc glyc pher),
espressa dalla stessa studiosa a p. 224 del suo lavoro sui canti di Aristofane:

“Complex” aAlha yap, in which yap applies to the subordinate and dAia to the main
clause (e.g. S. Ant. 148 &\ yap & peyodmvopog MAOe Nika) is, according to
Denniston (Particles, 99), “exceedingly rare”. The alternative of taking dAAd yap as
“breaking off” (Denniston, 102) would require Philocleon actually to break off after
Gocwv, leaving ti momow; isolated, with very harsh asyndeton. Bentley’s
transposition &AL’ ov yap restores both language and metre.*®

15 Cfr. commento ai wv. 324-333.

16 Seguono il testo di Bentley, per questo passo, ad es. SOMMERSTEIN 1983; p. 34, PARKER
1997, p. 222; WILSON 2007a, p. 222; BILES — OLSON 2015, p. 20. Conservano la lezione di
RVp3 ad es. MACDoOwELL 1971, p. 62; ZIMMERMANN 1987, p. 25; VETTA 2007, p. 224;
BrAvI 20173, p. 118.

17 Cfr. DENNISTON 1954, p. 99. Su questa linea PARKER 1997, p. 225; BILES — OLSON 2015,
p. 190.

18 PARKER 1997, p. 225.
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Cosi come tramandato da RVp3 c¢’¢ perfettamente senso sia dal punto di vista
testuale (e dell’intenzione-emozione di Filocleone), sia da quello metrico.

319°-322 (c. 6-9). Filocleone spiega il motivo per cui non pud unirsi ai
compagni nel canto e nella marcia verso il tribunale. Ancora una volta
pensiero semantico e pensiero musicale coincidono: I’intera frase di
Filocleone ¢ contenuta in una “strofetta” di quattro cola in sinafia tra loro, di
cui un gliconeo, un ipponatteo, un altro gliconeo e un ferecrateo. L’ ultimo
colon presenta iato finale, che contribuisce a separare la prima parte della
monodia dalla seconda. La struttura metrica di questo passo riecheggia
insieme la poesia simposiale!® e la lirica popolare.° Si potrebbe pensare che
Filocleone, denominato esplicitamente @il®ddc, si esprima con forme liriche
che conosce “per esperienza’”: oltre ad essere indicato dai compagni come un
appassionato di arie di Frinico, di cui tuttavia non cantera nulla, nel corso
delle Vespe Filocleone da prova di conoscere bene il repertorio simposiale
tradizionale,?* i motivi della lirica piti o meno alta, la produzione innodica.

319° (c. 6): vmo TV’ si tratta di Bdelicleone e Xantia, nonostante lo
Schol. vet. Tr. 319 espliciti vo T@OVS’ come VO TV OIKETAV.

1) vv. 323-333, c. 10-22: la preghiera a Zeus

19 Nella produzione superstite di Anacreonte, ad es., si annoverano componimenti in strofette
tetrastiche glyc / glyc / glyc / pher, come i frr. 4, 7, 13, 15 Gentili (= PMG 361, 362, 358,
360) o tristiche glyc / glyc / pher, come il fr. 5 Gentili (= PMG 359). Cfr. anche il fr. 4 Gentili
(PMG 361) di forma 2ia / glyc / glyc / pher, con la “variazione” giambica nel primo colon.
Cfr. GENTILI— LOoMIENTO 2003, p. 156. Vi sono anche altre tipologie di strofette in gliconei
e ferecratei, ad es. quella presentata dal carme 14 Gentili (= PMG 357), di struttura strofica
glyc/ glyc/ pher ||| glyc dimP / glyc / glyc pher ||| glyc / glyc / pher |||. Cfr. GENTILI— LOMIENTO
2003, p. 156; cfr. anche fr. 1 Gentili (= PMG 348) glyc / glyc / pher ||| glyc / glyc / glyc / glyc
/ pher |||. Di dodici strofette composte di tre gliconei (talvolta alternati a dimetri coriambici
liberi) e ferecrateo clausolare si compone il Peana ad Apollo di Aristonoo di Corinto, in linea
con una piu antica tradizione innodica in metri gliconici. Cfr. BRAvI 2010, pp. 98-101. La
presenza dell’ipponatteo nel canto di Filocleone non sembra un elemento di disturbo, in
quanto si tratta semplicamente della forma ipercataletta del gliconeo, in un momento della
monodia in cui il personaggio intende rafforzare particolarmente il concetto che “da tempo”
vorrebbe unirsi ai compagni ma che cio gli é precluso.

20 Oltre che nei poeti eolici, gliconei, ipponattei e ferecratei sono presenti in Th. 1036-1059,
un inno cletico innalzato dalle donne Ateniesie a Pallade e alle Tesmofore, in particolare nei
passi in cui si affrontano temi legati alla citta, e in Th. 351-371, nella parodo, dove i gliconei
(a cui e intercalato un ipponatteo) accompagnano la parte della preghiera piu strettamente
legata alla citta. Gliconei e ipponattei sono anche nel ditirambo Teseo di Bacchilide (vv. 5-
10).

21 In particolare, quando Bdelicleone prepara il padre ad affrontare i simposi in cui vi sono
personaggi particolari con cui relazionarsi, Filocleone dimostra di conoscere ogni tipo di
scolio: I’Armodio (vv. 1226-1227), I’Admeto (vv. 1292/3-1294/5), il Clitagora (vv. 1238/9-
1242), ma anche la produzione di Alceo (vv. 1232-1235).
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323 (c. 10). Questo colon fa da “cerniera” tra la prima parte della monodia,
che si conclude con gliconei e ferecratei, e la seconda interamente anapestica.
L’invocazione contenutavi ¢ rivolta a Zeus “dal forte tuono” e precede la serie
di richieste di metamorfosi che Filocleone avanza al dio. La sequenza
———vu—x, con brevis in longo e iato finale, é stata normalmente interpretata
come un ferecrateo:?? questo rappresenterebbe ’ultimo colon cantato della
monodia, un riferimento “sonoro” a Zeus tonante che lascerebbe poi spazio
ad anapesti in tapakataroyn.Z® Sulla questione del recitativo dei vv. 324-333
(c. 11-22) ci si soffermera nel commento ad essi dedicato, mentre qui si
cerchera di discutere I’interpretazione del c. 10 come ferecrateo. La stretta
prossimita di un ferecrateo ad anapesti & accettata oggi da molti studiosi,
alcuni dei quali hanno portato come esempi altri passi aristofanei, tuttavia non
dirimenti in quanto basati su colometrie moderne da ridiscutere.?* In passato
altri studiosi hanno ritenuto che il v. 323 andasse emendato sulla base della
congettura di Porson:2 aggiungendo un secondo Zed, il verso ottenuto (GA\’
® Zebd <Zed> peyaBpodvro) & analizzabile come un paremiaco,?® dunque un
colon anapestico in linea con i successivi. A ben vedere, il colon di nostro
interesse sembra doversi analizzare proprio come colon “cerniera”, con
funzione “modulante”: se esso richiama il ferecrateo che lo ha appena
preceduto (c. 9), d’altra parte esso appartiene gia alla nuova sezione, quella
anapestica. Dal momento che tutto il canto di Filocleone presenta una perfetta
coincidenza tra profilo metrico-ritmico e contenuto, il ferecrateo pare in
effetti “fuori luogo™ in una sezione interamente anapestica con cui condivide
il tema della preghiera. Non si puo escludere, per questo colon,
un’interpretazione anapestica, ma non vi ¢ necessita di emendare il testo.
Mazon parlava di una «tripodie»?” anapestica, ma lo stesso tipo di colon &, in
realta, quello che Ferecrate chiamava anapesto cOuntvkog, “ripiegato” o

22 Cfr. PRATO 1962, p. 101; ZIMMERMANN 1987, p. 25; cfr. anche n. 23.

2 Sulla transizione dalla modalita lirica a quella recitativa cfr. SOMMERSTEIN 1983, p. 176;
PARKER 1997, p. 224; VETTA 2007, p. 226; BRAVI 20174, p. 119; MacDowell (1971, pp. 176-
177) sostiene che il passaggio agli anapesti sia dovuto ad esprimere “azione”, quella che
Filocleone richiede e immagina con la preghiera a Zeus, e sembra lasciar intendere che un
tale passaggio comporti anche una differenziazione di resa rispetto alla prima parte (fino al
v. 323, ¢. 10 compreso). Nell’edizione Biles — Olson delle Vespe non é specificato se il
passaggio dal ferecrateo agli anapesti comporti anche un cambiamento performativo (a p.
192 del commento si legge «whether the verses are sung or recited is unclear»), ma sono
stampate la scansione e I’interpretazione metrica solo dei w. 3172-323 e al termine dello
schema del v. 323, inteso come ferecrateo, vi € il segno ||| indicante fine di strofa (cfr. BILES
—OLsoN 2015, p. 190).

24 Cfr. PRATO 1962, p. 101; PARKER 1997, p. 61.

25 Cfr. PorsoN 1820, p. 128, cfr. anche DINDORF 1837, p. 472. |l testo con la correzione di
Porson & accolto ad es. in BLAYDES 1873, p. 34 e in VAN LEEUWEN 1893, p. 41.

%6 Cosi SCHROEDER 1930, p. 14.

27 MAZON 1904, p. 69 n. 4.
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“contratto” (Pherecr. PCG VII F 84 avépeg npdoyete tov vodv [ égupruatt
Kov® / copmtoktolg avanaiotolg). Questo termine si trova in uno scolio alla
quarta Olimpica di Pindaro, strofe 4, riferito agli anapesti di forma
spondaica.?® Nella parabasi della Corianno, da cui proviene il frammento di
Ferecrate, il commediografo vantava di aver “inventato” questo tipo di
sequenza anapestica, che ha 1’aspetto di un ferecrateo di forma ——<<oo——,
Efestione cita il frammento di Ferecrate nell’ambito della discussione sulle
misure derivanti dall’antispasto dove, tra i dimetri catalettici, annovera quello
dwoatainkrtov, proprio quello — si legge sempre in Efestione — che Ferecrate
chiama cvuntuktog dvamoustoc.?® Lo Schol. B p. 161, 9-17 Consbruch riporta
che, sebbene Ferecrate lo definisse “anapesto”, il metro che compone le
sequenze del fr. 84 ¢ I’antispasto. E probabile che gli anapesti “ripiegati”
siano stati usati da Ferecrate come modo originale di introdurre la parabasi
propriamente detta, introducendo i “veri” anapesti mediante sequenze dal
ritmo volutamente ambiguo. Lo stesso, pertanto, potrebbe essere stato fatto
da Aristofane per la monodia di Filocleone. Evitando uno stacco troppo netto,
il c. 10 riecheggerebbe, da un lato, i gliconei, Iipponatteo e il ferecrateo che
precedono (c. 6-9), misure antispastiche; dall’altro, introdurrebbe agli
anapesti che seguono (c. 11-22): solo la musica potrebbe sciogliere
I’ambiguita tra lo schema antispastico (pher) e quello anapestico (potrebbe
essere indicato con 2an, ,), ma forse la somiglianza tra le due strutture, non
sul piano ritmico (vi é diversita di genere ritmico e di tempi forti) ma su quello
metrico, potrebbe essere stato un effetto voluto dal compositore. Il fatto che
il verso, poi, sia compreso tra due pause (iato alla fine del c. 9 e poi iato e
brevis in longo alla fine dello stesso c. 10) potrebbe effettivamente voler
marcare I’attenzione su questo colon “modulante”. &A1’ introduce
generalmente una preghiera, quando sia formulata nel mezzo di un discorso.
Zed peyappoévra: ’aggettivo ¢ un hapax aristofaneo che intende amplificare
il concetto di grandezza di Zeus legato al tuono, con stile poetico alto.! Vi si
puo leggere, comunque una sorta di imitazione di un linguaggio lirico-rituale;
come nota Massimo Vetta, «nel breve canto di Filcleone, a un tratto,
ricompare 1’esperienza di Pindaro e, in genere, della melica rituale ... E
difficile che I’epiteto peyafpoving non avesse fatto parte del formulario del
dio nei corali eseguiti ad Atene durante la festa di Zeus delle piogge, a
novembre, o durante i Diasia, in onore di Zeus Meilichios, a fine febbraio,

28 Cfr. Schol. rec. 11 1, p. 107 Boeckh; GENTILI — LOMIENTO 2003, p. 52.

29 Cfr. Heph. p. 55, 7-10 Conbruch. Cfr. anche Plot.Sacerd. GL VI pp. 515, 21; 538, 12.

30 Cfr. DENNISTON 1954, p. 16.

31 Cfr. Hom. Od. XX 112-113 Zebd mhrep ... | M peyéd’ &Bpoévinooag; Pi. fr. 155
kaptepoPpdving; Ol. 9, 42 aiokoPpdving. Attestazioni simili al termine impiegato da
Aristofane sono raccolte in BILES — OLSON 2015, p. 192.
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dieci giorni dopo le Antesterie, nella processione che si recava sulle rive
dell’Tlissox».*

324-333 (c. 11-22). La richiesta di Filocleone e quella di poter essere
trasformato in qualcosa che gli consenta di sgattaiolare fuori di casa. Forme
e temi tragici si mischiano all’onomasti komaidein e al finale triviale. La
sezione € interamente anapestica e mostra un dosaggio equilibrato di dimetri
e monometri, nell’ordine: 3 dimetri (richieste), 3 monometri (preghiere), 1
dimetro, 1 monometro (unica richiesta, ma il monometro mette in evidenza la
velocita che si pretende), 4 dimetri di cui ’ultimo catalettico. Alcuni studiosi
hanno ipotizzato che tutta questa sezione fosse affidata alla mopaxataioyn. |
motivi di questa idea risiedono nel fatto che, a prima vista, gli stessi anapesti
non presenterebbero caratteristiche cosi evidenti da essere spia di “liricita”,
nonché nella «rinuncia al canto»® che Filocleone esprimerebbe ai vv. 318°-
31923 | due punti, a ben vedere, possono essere confutati con una pili attenta
analisi del passo. Innanzi tutto, su 12 cola ve ne sono 4 che presentano
realizzazioni “dattiliche” di alcuni piedi (c. 11, 17, 20, 22)35 e gli spondei
sono preponderanti; soprattutto, se si segue la colometria antica, in particolare
quella di R, si nota I’'uso del paremiaco non solo con funzione clausolare (c.
22) ma anche all’interno della sezione (C. 13) e, cio che appare di maggiore
importanza, I’'uso “libero” — ma non casuale — dei monometri. Sono ben 4 i
monometri adoperati da Aristofane, che i moderni tendono ad offuscare
riaccorpando i cola per ottenere dimetri. In particolare, non é stato notato il
dicolon che molto chiaramente in R separa i c¢. 14-15 (wv. 3272-327°).%¢
Anapesti di questo tipo, uniti al tema della disperazione, richiamano i
cosiddetti “anapesti di lamento”, qui adoperati in maniera paratragica.
Considerati tutti questi elementi, verrebbe quindi da concludere che aveva
ragione Pretagostini a non nutrire dubbi sulla resa lirica di questi cola.®’ Per
quanto riguarda la “rinuncia al canto” che Filocleone annuncerebbe al
principio della monodia,® essa non dovrebbe venire interpretata, in realta,

32 \VETTA 2007, p. 228.

33 BrRAVI 20174, p. 118.

34 Cfr. VETTA 2007, p. 226. Cfr. anche p. 96 n. 23.

3 Vetta (2007, p. 226) ne individuava tre, non annoverando il “dattilo” presente nell’ultimo
colon.

36 Cfr. VETTA 2007, p. 225; nel riportare il testo della monodia con gli anapesti accorpati tutti
in dimetri, lo studioso segnala comunque che su R e V vi sono i monometri dei c. 16 e 18,
ma non quelli dei c. 14-15 su R.

37 Secondo lo studioso questi anapesti sarebbero stati cantati sia a causa della loro forma, sia
per il fatto stesso di essere inseriti in contesti lirici che hanno altri metri. Cfr. PRETAGOSTINI
1976, pp. 190-196.

% Cfr. BRAvI 2017a, pp. 118-119. Cfr. anche VETTA 2007, p. 226, che anzi vede
nell’affermazione “non sono in grado di cantare” una «intromissione di metateatro: insieme
al personaggio sarebbe 1’attore che dice di non saper cantare in modo eccellente, come altri».

98



V. 317%-333

come tale. E difficile pensare, infatti, che Filocleone dica di non poter cantare
facendo riferimento a un presunto recitativo che arriverebbe solo alcuni versi
dopo. D’altra parte, Filocleone sta gia cantando e, poi, anche il recitativo non
renderebbe 1’idea di una vera incapacita lirica. Soprattutto, come si ¢ appena
visto, vi & motivo di non ritenere lirici questi anapesti. Vi € poi un dettaglio
scenico molto importante. Il corifeo, ai vv. 268-269, chiede dove sia
Filocleone, colui che di solito guida i propri compagni cantando le arie di
Frinico (mpdtog udv / fyeir’ av dowv @puviyov). Al Coro manca il proprio
“direttore”, insomma. L’esclamazione di Filocleone “non posso / non sono
nella condizione / non sono in grado di cantare”, allora, deve essere vista alla
luce del suo legame con il Coro: Filocleone ¢ il primo del Coro (v. 268 npdtog

\

Nu®v), non “rinuncia” al canto, non ¢ “impossibilitato” a cantare di per sé,
ma non puo farlo “con gli amici”, “insieme al Coro” di cui, per condizione,
eta e passioni fa parte.>® Ecco allora che tutto ha un senso: il Coro cerca il
proprio leader; Filocleone sente i compagni e si premura di far sapere loro
che li ha ascoltati, che non e assente di propria volonta, ma non puo cantare
perché imprigionato in casa; dopo essersi rivolto agli amici, esprimendosi in
metri lirici di vario tipo, da bravo ¢il.mddc, Filocleone invoca Zeus e lo prega
nei toni degli “anapesti di lamento™ (para)tragici, mai rinunciando al canto.
L’interpretazione presentata in questa sede evidenzia lo stretto legame tra la
componente musicale, nei suoi dettagli, e quella scenica: il canto segue
I’andamento degli eventi e le domande dei personaggi, nonché la loro natura
e la loro condizione. Come notato gia da Massimo Vetta e poi piu
minutamente da Luigi Bravi, la costruzione della parodo mostra «una curva
sonora e musicale che parte dalla napaxataroyr del singolo corifeo, passa al
dialogo, si apre al canto sidonio del solo coro e poi del duetto, si chiude con
il canto monodico dell’attore»,*° tuttavia non presenta, alla luce di quanto
argomentato, un ritorno alla mapaxoztoroyn.

324-325 (c. 11-12). i pe mémoov kamvov &Eaiovng / i} Ipo&evionyv:
Filocleone chiede di poter diventare fumo, secondo un topos tragico (cfr. A.
Supp. 779-780). In alternativa, domanda di essere trasformato in Prossenide.
E l'occasione di un onomasti kemaidein verso un personaggio di cui
purtroppo, pero, sappiamo ben poco. Si tratta, evidentemente, di un soggetto
ben noto al pubblico ateniese, probabilmente un mendicante fanfarone.
Prossenide € preso in giro, insieme a Teagene, anche negli Uccelli (v. 1126),

Tale interpretazione, perd, gia messa in dubbio da Bravi, non & né dimostrabile né
particolarmente appoggiata dai dati del testo. Come si tenta di argomentare in questa sede,
piuttosto, il “non poter cantare” di Filocleone ha una ragione precisamente legata alla scena.
39 Cfr. pp. 93-94.

40 Cfr. BRAVI 20174, p. 119. Cfr. anche VETTA 2007, p. 224.
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dove e soprannominato 6 Kounacebdc. Lo Schol. (vet.Tr.) Ar. Av. 1126-1127
spiega che Prossenide e Teagene komvol MooV Kol KOUTAGTOL KO HOVOV
vmooyeoic: dunque un’accezione di “fumosita” — qualita che sarebbe utile a
Filocleone per scappare di casa — ma nel senso di “essere un fanfarone”, “di
molte parole e pochi fatti”; la medesima descrizione di Prossenide ¢ fornita
negli Scholl. 325a, 325b, 325c alle Vespe. Gli ultimi due scoli specificano
ulteriormente che questo suo “‘essere spaccone” si unisce alla condizione di
mendicante (rroyaiaralmv). Il concetto di kanvdc, inoltre, e utilizzato da
Strepsiade in Nu. 320 quando, prima ancora di poter vedere le nuvole, egli ne
ha udito la voce e cerca gia di discorrere su argomenti sottili (Aertoloyeiv) e
nepl ToD kamvod otevoesyely, “cavillare sul fumo”, cioe parlare del nulla (cfr.
Schol. (vet.) Nu. 320c mepi komvod: avtl tod “mepl pUNdevOg Kol KEVAV
npaypdatov”’. M). Lo stesso Prossenide & oggetto di burla in Telecl. PCG VII
F 19 fr. 19 (tramandato dallo Schol. (vet.Tr.) Ar. Av. 1126b), dove é definito,
per noi poco chiaramente, Tapswévoy 1@ couaATL.

325-326 (c. 12-13). i} Tov Xéhrov / TovTov TOV yevdopapaduv: un altro
onomasti kamaidein su cui siamo in grado di dire poco. céAAog non e attestato
altrove se non nelle Vespe nell’espressione patronimica 6 Zélhov: cfr. v. 1243
riferito ad Eschine (cfr. anche v. 459 Aiocyivnyv ... t10v ZeAlaptiov); v. 1267
riferito ad Aminia, un arrampicatore sociale. Probabilmente si tratta di un
modo di dire per indicare uno sbruffone (il verbo celiilopon compare in
Phryn.Com. PCG VII F 10, 1 éyauat, Atovd, 6od otopatog, d¢ cecéAloat;
oeAileoBar € glossato in Hsch. 6 392 come yelAileoBat, Tiveg ¢ oeAliler
aralovevet). Non possiamo sapere, dal solo testo, a chi Filocleone facesse
riferimento. Secondo MacDowell e probabile che si tratti di Aminia, presente
in teatro e gia vittima di onomasti komaoidein all’inizio della commedia (cft.
wv. 70-77).** Gli scoli, invece, identificano nello yevdopapaéug Eschine, per
la sua capacita di imbrogliare 1’uditorio; il legno dell’ apopa&ug, spiegano,
quando arde fa rumore, ¢ questa caratteristica sarebbe associata all’oratore.
Tuttavia I’identificazione del “figlio di Sello” con Aminia sarebbe supportata,
come nota Sommerstein, dalla spiegazione “tecnica” che gli stessi scoll
forniscono di yevdopauaéog: I'apapda&ug € un tipo di vite detta anche
avadevopahg, che si arrampica sugli alberi. Essendo Aminia un arrampicatore
sociale (cfr. V. 1267-1270), il “figlio di Sello”, lo yevdopdpa&og, potrebbe
essere effettivamente lui.*? Nella situazione in cui si trova Filocleone,

41 Cfr. MACDOWELL 1971, p. 178.

42 Cfr. SOMMERSTEIN 1983, p. 177. Questa di Sommerstein mi sembra 1’identificazione piu
verosimile. MacDowell, invece, vaglia diverse possibilita (quelle che emergono dalle fonti:
I’attorcigliarsi della vite, il camminare su stampelle, il far rumore nel parlare come il legno),
ma sembra non considerare proprio questa, che supporterebbe la sua stessa proposta di
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oltretutto, serve un escamotage per poter sgattaiolare: oltre alla possibilita di
trasformarsi in fumo, quella di potersi arrampicare (per uscire di casa) sembra
essere un sensato piano alternativo.

3272-328% (c. 14-16). In tre monometri Filocleone concentra una concitata
preghiera perché Zeus sia benevolo verso di lui. La dizione é tragica (cfr. ad
es. A. Pr. 999; S. Tr. 1070; Ph. 481; E. lon 976) e, come ha notato
Kleinknecht, la parodia della tragedia va di pari passo con quella della
preghiera.*® La “stretta” dei monometri esprime 1’ansia del vecchio (in ogni
monometro € contenuto un verbo-chiave) e, allo stesso tempo, fa da
“intermezzo” alle richieste. Il momento drammatico della preghiera verra
presto abbandonato per dar sfogo alle ultime disperate, ma comiche,
implorazioni di Filocleone.

328P/92-329° (c. 17-18). La nuova richiesta di Filocleone ha un tono pid
violento e disperato, che sortisce un effetto comico: come notato da
MacDowell, «Philokleon moves gradually from the language of prayer to the
language of cooking, until he reaches the absurd conclusion “dip me in the
vinegar sauce”».* L’isolamento di omo8icov tayéme sul monometro del ¢. 18
contribuisce all’incisivita della richiesta.

330-331 (c. 19-20). Se la disperazione porta Filocleone a chiedere di essere
incenerito, la caduta verso il comico e inarrestabile: il vecchio chiede, una
volta diventato cenere, di poter essere sollevato in aria ma per essere poi
depositato in una salamoia.

332-333 (c. 21-22). L’ultima richiesta di metamorfosi di Filocleone rimanda
alla sua vera passione, quella dei processi. Il personaggio chiede di essere
trasformato in pietra:*® se non potra uscire, allora che diventi egli stesso la
pietra su cui si contano i voti!“®

riconoscere Aminia nel “figlio di Sello”. A parere di MacDowell (1971, p. 178) il composto
yevdopdpatog andrebbe tradotto come «sham viney, “finta vite”, nome con cui si sarebbe
chiamato chi da I’impressione di produrre qualcosa di buono, ma delude I’aspettativa perché
¢ solo un fanfarone. In questa sede si propone la traduzione “rampicante di menzogne” che,
pur certamente non evocativa e azzeccata come 1’originale greco, cerca di rendere il senso
dell’arrampicarsi della vite e delle menzogne, elementi insiti nel composto yevdopdpa&ug.
Sommerstein (1983, p. 35) traduce con “lying climber-vine”; Cantarella (1954, p. 263) con
“sarmento fumoso di menzogne”; Marzullo (2012, p. 313) con “un mucchio di bugie”,
Mastromarco (2007, p. 475) con “costui che intreccia menzogne a mo’ di viticci”.

43 Cfr. KLEINKNECHT 1937, p. 65. Cfr. anche RAU 1967, pp. 150-152. Per loci similes tragici,
relativamente a questi tre versi, cfr. BILES — OLSON 2015, pp. 193-194.

4 MacDoweLL 1971, p. 179.

45 Lo stesso tipo di trasformazione verra invocato in E. HF 1397.

46 Le yorpivon sono piccole conchiglie con cui si contavano i voti, in alternativa ai ciottoli;
cfr. Scholl. 333a, 333b, 333c.
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Seconda monodia di Filocleone

Introduzione

Dopo un canto del coro (vv. 1450-1473 ~ 1265-1291)* torna in scena Xantia,
che lamenta di essere stato bastonato (vv. 1292-1296). Il Corifeo gli domanda
che cosa sia successo e il servo racconta di come Filocleone sia diventato “la
peggiore delle sciagure”. Il vecchio, infatti, ¢ ormai irrefrenabile: al simposio
a cui il figlio I’aveva spinto a partecipare si € comportato da rozzo, da
arrogante, da violento. Ora torna a casa ubriaco, inseguito da chi vuole
vendicarsi delle botte da lui ricevute,> accompagnato da una avinTpic,
minacciando tutti quelli che incontra. Ed ecco, infatti, che entrano in scena
Filocleone, facendosi luce con una fiaccola (vv. 1330-1331 tavtni tfj / Saidu),
e I’etera portata via dal simposio per soddisfare 1 propri piaceri (vv. 1341-
1353).2

Nel fare il suo ingresso, Filocleone canta alcuni versi in trochei: € ubriaco
(vv. 1300 mapowikdtoaroc, 1322 péduev, 1393 St 1OV 6oV oivov, 1476 Emie
316 toAAoD ypdvov) e si pud immaginare che, come il suo passo,* anche il suo
canto abbia una cadenza “sbilenca”, come fa immaginare la particolare forma
metrica dei suoi versi. Quello di Filocleone sembra essere una specie di k@pog
“solitario”: il suo rientro dal simposio ¢ caratterizzato dal canto,
dall’ubriachezza, dalla torcia e dall’invettiva. Come notato da Babette Plitz,
in generale, «komoi of the “personal” kind take place at night with people
carrying torches. They are wilder by nature, as illustrated by the dances,
which include exaggerated postures. Furthermore, the mockery involved can
become quite aggressive and may even result in (mock-) fighting».> Nelle
commedie di Aristofane i komoi possono essere raggruppati in tre categorie:
«(a) cheerful celebrations, usually at special occasions such as a wedding or
a recently achieved victory, which appear predominantly at the ends of plays,
(b) violent perversions of komoi, and (c) religious komoi, which can be of a

! Sull’inversione di questi due corali cfr. MASTROMARCO 1983, p. 96.

2 Cfr. vv. 1327-1328 e Schol. vet. 1328.

% Si puo immaginare che Filocleone cammini abbracciato alla flautista, o la trascini con sé
tenendola per mano. Il nome dell’etera, Dardanide, viene rivelato al v. 1371 da Bdelicleone.
4 Cfr. anche MAcDowWELL 1971, p. 306; ZIMMERMANN 1985b, p. 53-54.

5 PUTZ 2007, p. 121. La studiosa si serve anche di testimonianze iconografiche.
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more dignified nature».® 1l singolare komos di Filocleone rientra nel secondo
gruppo.

Testo, traduzione, interpretazione metrica

1326 dveye Tapeye,

1327 Khavoetal T1g TV Omcbev
1328 3 ¢moorovBodvTav Euoi:
1329 olov, i un *pproed’, Hud,
1330 ® OV PO TOWTNi T

1331 6 3aidt ppukTodg cKeEVGG.

[RVI'Vp3Vp2HLVV17BAId] 1326-1327 coniung. Vp3H 1328-1329 coniung.
H 1330-1331 coniung. H

1327 khavoeté s 1329 &i un plerique codd. : gpoil’  ’pprioed’ RPT : *ppnoectd’
R*q 1330 tavtni Brunck, Bentley : tavtny T'LVV17AId tadvtm RVVp3sB
1331 daitd1 codd. : dadi Brunck

Indietro, fai largo,
piangera qualcuno
di questi che mi seguono!
Ah, se non smammate,
1330 disgraziati, con questa
torcia qui vi faro pesciolini arrosto!

1326 UV tr
1327 o ——u— 2tr
1328 3 oou———0o— || H 2tr,
1329 o 2tr
1330 o 2tr
1331 8 oo || 2tr,

Analisi del canto

La colometria del canto appare chiara e, al di la del congiungimento di coppie
di cola da parte di alcuni testimoni, unanimemente trasmessa dai codici
veteres e da quelli recentiores. Su R i versi sono trascritti v eicOéoet rispetto

® PUTZ 2007, p. 128.

103



V. 1326-1331

al trimetri giambici che precedono e che seguono. Non sono stati tramandati
Scholia Metrica né antichi né tricliniani, ma non vi sono difficolta
nell’interpretazione del brano.

Si tratta di una struttura poematica in misure trocaiche, di tipo €& opoimv.
Dopo un monometro iniziale di forma interamente soluta, seguono cinque
dimetri, di cui il secondo e I'ultimo catalettici.” La prima catalessi &
accompagnata anche da uno iato, insieme al quale segna una pausa forte anche
nella retorica, in quanto al primo improperio (vv. 1326-1328, c. 1-3) segue
una vera e propria minaccia (vv. 1329-1331, c. 4-6), espressioni che si
articolano in due frasi distinte.

Per quanto I’intervento lirico di Filocleone sia breve e semplice, esso rivela
una grande attenzione di Aristofane nei riguardi della scena. Per I’ingresso di
Filocleone il commediografo sceglie, per la quasi totalita, trochei di forma
epitrita. Eccettuato il primo colon, infatti, tutti i metri sono riconducibili allo
schema —-——, in cui il rapporto ritmico tra i tempi in battere e quelli in levare
e di 3:4. Si tratta di un ritmo percepito, gia anticamente, come irregolare, a
causa della “durata irrazionale” (&loyoc) di un piede, in questo caso il
secondo, che determina tra arsi e tesi un rapporto anomalo, intermedio tra il
doppio e il pari. Cosi le fonti antiche parlano, infatti, dell’epitrito (di cui
esistono varie forme):

Schol. A Heph. p. 112, 1-3. érnitpirog Aéyetan O Eywv Tiva 4p1Budv kai tovTov T
tpitov, olov O Téccapa mpdC TOV Tpios EvOev TOdEG Emitprrot.

Aristox. Rhyth. p. 18, 8-9. 6 pév tod tetpamiaciov o0k EppuOudg otiv.

Aristox. Rhyth. p. 18, 17-19. tpidv yap Aappavopévav Adyov v Toig ETo 0VJEig
dotv Eppuduoc GV elc pév dotv 6 Tod dmutpitov, devrepog 8¢ O TV TEVTE TPOG T
&0, tpitog 6¢ 6 10D E&amhaciov.

Arist.Quint. p. 34, 13 sgg. 10 &’ émitpirov dpyeTat HEV Ao EXTAGNLOV, YiveTan O
£MG TECCUPECKOIOEKACT OV OTLAVIOG O& 1 XpT|o1¢ avTod. 6Tt 6& Kol BAAa yévn Bmep
GAoya kaAgitat, o0yl T@ undéva Adyov Exetv AALA TG PNOEVI TAV TPOKEWWEVOV AOY®V
oikeimg &yewv, KoTd ap1OUovs 8¢ paAlov 1j Kotd £0m puduikd cmlewv tag dvaroyiog.

La forma dell’epitrito ¢ comune nella tradizione lirica greca, e il ritmo
trocaico doveva essere comune anche nel repertorio popolare: in tal senso, un
canto di tradizione “bassa” di questo tipo si addice anche a un ubriaco, come
e in questa scena Filocleone. Nella sua monodia, inoltre, se i trochei si

" Non si vede la ragione per cui L.P.E. Parker decida di unire i c. 2-3 e 5-6, ottenendo due
tetrametri catalettici (cfr. PARKER 1997, pp. 252-255). |l testo & disposto come monometro /
tetrametro catalettico / dimetro / tetrametro catalettico anche in alcune edizioni, ad es. quelle
di STARKIE 1968, p. 81 e di WILSON 20073, p. 265. La paradosis € rispettata, invece, nelle
analisi di SCHROEDER 1930, p. 20; PRATO 1962, 120-121; ZIMMERMANN 1987, p. 33.
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adattano bene a un ingresso in scena, 1’irregolarita ritmica data dallo spondeo
nella sede pari dello stesso metro trocaico potrebbe costituire anche, forse, un
espediente di mimesi ritmica: Filocleone canta e avanza come chi ha bevuto
troppo, barcollando, facendo passi ora pit brevi ora pit lunghi, e la dizione
segue I’andamento del corpo. Anche le soluzioni in sillabe brevi potrebbero
essere ricondotte a questa necessita drammaturgica.

1326 (c. 1). L’espressione dveye napeye € analizzabile, nella sua successione
di sei sillabe brevi, sia come monometro trocaico che come monometro
giambico. Solo la reale dizione durante la performance poteva sciogliere
I’ambiguita dell’andamento. In questa sede si propone un’interpretazione
trocaica, in linea con il resto del brano. I giambi, in effetti, compariranno solo
nell’intervento di Filocleone che segue quello qui in esame (vv. 1335-1340),
e saranno motivati dall’invettiva che il personaggio scaglia contro il passante
che ha osato sfidarlo (gli stessi giambi lasceranno, poi, di nuovo il posto ai
trochei). La stessa espressione e in E. Cyc. 203 e Tr. 308, in entrambi i casi
pronunciata da un personaggio che entra in scena: nel Ciclope, Sileno o il
Ciclope; nelle Troiane, Cassandra. Si potrebbe essere indotti a pensare a una
parodia di Cassandra, poiché sia lei che Filocleone entrano reggendo in mano
una torcia. E lo Schol. vet.Tr. 1326a ad segnalare il v. 1326 delle Vespe come
una citazione di E. Tr. 308 (¢k Tpoddwv Evpumidov. RVIELh Koaocavdpd
onow" “éveye, mapexe, EOC PEP®, PAEY®, oéPw”. R), ma tale attribuzione ¢
contestata gia da un altro commento, testimoniando un’antica diatriba:

Schol. 1326b. &veye, mapeye: petd Aopmadmv Epyetor Koi HETO aOANTPIdog
GmOCTAGAG aVTIV €K ToD cupumociov. 6 8¢ vodg mapd v év Tpwdct Kachvopav:
9 T

“aveye, TOPEXE, PAOG PEPW, GEP®, PAEY®”. "tobT0 TTavTeg Opoimg VITAl votepel ¢
N t@v Tpoadwv kébeoig Eteowv (. VI'LhAId

Come si legge, la possibilita che Aristofane citi le Troiane di Euripide ¢
smentita dal fatto che la tragedia e posteriore alle Vespe di sette anni. Non é
dunque Cassandra che Filocleone sta qui reinterpretando. Non si conosce,
invece, la data di rappresentazione del Ciclope, benché anche per esso si
ipotizzi una datazione tarda, tra il 411 e il 408.2 Aristofane, dunque, potrebbe
aver attinto semplicemente a un formulario tipico del k®pog, senza intenzione
paratragica.® Si & a lungo discusso sulla traduzione di éveye mapeye. Le varie
proposte si riconducono a due principali usi: 1) intransitivo-esclamativo, nel
senso di “fermati!”, “indietro!” o “alzati!” per dveye e “fai strada”, “fai largo”
per mhpeye; 2) transitivo, nel senso di “solleva (la torcia)” per dveye e

8 Cfr. SEAFORD 1984, pp. 48-51. Lo studioso propende, in particolare, per il 408. Una piu
articolata discussione sulla datazione del Ciclope & in SEAFORD 1982, pp. 153-172.
® Cfr. anche RAU 1967, p. 193 e gia BAKHUYZEN 1877, pp. 63-64.
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“avvicina (la torcia)” per mépeye. Come osserva MacDowell, che traduce con
“Stand up! Make way!”,° I'interpretazione dei due imperativi con riferimento
alla torcia non si adatta né alle scene di Filocleone e di Cassandra nelle
Troiane, poiché entrambi i personaggi reggono loro stessi la torcia, né a quella
del Ciclope, dove non ¢ ¢ nessuna torcia.'! Egli ritiene, allora, che chi debba
alzarsi sia qualcuno che occupa la strada su cui Filocleone deve passare.
Sommerstein perfeziona la traduzione di MacDowell di fatto modificandola
in “Stop! Make way!” e lo stesso senso da ad E. Tr. 308 e Cyc. 203, dando
un’altra sfumatura ad dveye e ritenendo che I’intera espressione sia rivolta a
chiunque sia in procinto di attraversare o invadere la strada del parlante: &
improbabile che qualcuno si trovi «sitting or lying on the ground in the middle
of the street» e si debba pertanto alzare.? Nella recente edizione Biles — Olson
si ripropone la traduzione di Sommerstein, riportata in modo simile come
“Stop! Get out of the way”. E apportata, tra le argomentazioni, la
testimonianza di Phot. o 1903 secondo cui &veye € mapeye sono sinonimi. 3
In effetti, considerato che Filocleone minaccia poco dopo coloro che lo
seguono, e probabile che egli voglia proprio allontanarli (v. 1328; cfr. anche
Schol. Tr. 1329a. &i un *ppricecbe: "ei un Ald avaywpnoete. LhAId): la scena
da immaginare € quella di un vecchio fuori controllo che dal simposio torna
a casa; poiché nello stesso simposio ha creato scompiglio, altri convitati o
semplici testimoni lo inseguono per dargliene di santa ragione, vendicandosi
delle botte prese;** Filocleone, interessato solo a godere della flautista, pur
barcollando si gira ogni tanto per scacciare chi tenta di avvicinarglisi.®

1329 (c. 4). oiov: & esclamativo.*®

10 «A shout addressed to anyone who may be in the way (actually no one is)» (MACDOWELL
1971, p. 306).

1 Cfr. MAacDoweLL 1971, p. 306. Seaford ritiene invece che, nel gioco satirico, Polifemo
faccia confusione tra una torcia da sollevare, come vorrebbe il contesto dell’espressione di
per sé, e una clava (SEAFORD 1984, pp. 142-143). Riguardo alle Vespe, nella sua edizione
Starkie traduce comunque il v. 1326 con “lift the torch high, hold it near” (cfr. STARKIE 1968,
p. 360).

12 Cfr. SOMMERSTEIN 1977h, p. 277. Cfr. anche SOMMERSTEIN 1983, pp. 235-236.

13 Cfr. BILES — OLSON 2015, p. 469.

14 Cfr. Schol. vet. 1328. &maxorovBovvtov duoi: frorovBouv yap V adtd tiveg TV
Teévtov v’ adtod. VICAId.

15 Tra le traduzioni italiane si segnalano: “Su la fiamma, fa’ luce” (MASTROMARCO 1983, p.
545), per la prima possibilitd interpretativa; “Levatevi, fate largo!” (CANTARELLA 1954, p.
365); “Pista, levatevi” (MARzULLO 2012, p. 367), che in qualche modo si allineano
all’interpretazione di Sommerstein qui accolta.

16 Cfr. anche MACDOWELL 1971, p. 306, che esplicita con “How Il ...!”. Cft. anche Schol.
vet.Tr. 1329b.
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1330 (c. 5). Tavtni: nelle edizioni moderna la congettura é attribuita a
Bentley,'” ma in realta & gia presente nell’edizione di Brunck.!® La correzione
€ metri causa ed é per lo stesso motivo accettabile nel testo. Con il deittico si
ristabilisce il metro trocaico richiesto dal brano e si sottolinea la minacciosa
veemenza di Filocleone verso gli inseguitori.

1331 (c. 6). daidr: non c’¢ motivo di emendare in §qdi il testo tradito in
maniera unanime dai codici come §0i51.® Non subendo 1’ultima sillaba di
Saidt correptio di fronte a ppuxtovg, la parola che indica la fiaccola ha forma
di cretico e si integra perfettamente nel 2tr, cosi com’e. QPUKTOVG: S
tratta di pesciolini arrostiti (cfr. anche Scholl. vet.Tr. 1329b, 1331a, 1331b).

17 Cfr. BENTLEY 1816, p. 138.
18 Cfr. BRUNCK 1783b, p. 300 del testo e p. 251 delle Notae.
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Terza monodia di Filocleone

Introduzione

Dopo il breve canto dei vv. 1326-1331, un Uomo — verosimilmente uno di
quelli che ha subito dei torti dall’incontrollabile protagonista — minaccia
Filocleone di querelarlo all’indomani, insieme a tutte le altre vittime. L’Uomo
si esprime in trimetri giambici recitati (vv. 1332-1334):

1 WV 6V ddoelg abplov TovTmV Siknv
NHiv dmacty, kel 6podp’ &l veaviog,
afpdot yap fEouév 6e TPOGKAAOVEVOL.

Domani la pagherai a tutti noi, anche se sei cosi baldanzoso: verremo tutti insieme a
citarti in giudizio. (trad. di G. Mastromarco)

A lui Filocleone replica cantando i vv. 1335-1340. Per quanto i due brevi
interventi lirici del protagonista (vv. 1326-1331 e 1335-1340) siano vicini tra
loro, ¢ forse preferibile non intenderli come un’unica monodia interrotta dai
trimetri recitati dal passante,® né come parti liriche di un duetto lirico-
epirrematico.? | due brani, infatti, hanno funzioni drammaturgiche diverse, e
anche la loro forma metrica risponde a una precisa ratio compositiva. Il primo
(vv. 1326-1331) € un canto spontaneo di Filocleone, di rientro dal simposio;
il secondo, invece, nasce come replica alla minaccia del passante, ma tronca
ogni possibilita di dialogo, tanto che il brano acquista man mano carattere
autonomo fino ai trimetri giambici dei vv. 1341-1365, sempre di Filocleone.
Tra il protagonista e ’anonima comparsa, in poche parole, non si instaura un
vero e proprio dialogo lirico-epirrematico, né per la forma (I’"Uomo recita solo
tre versi e scompare, il resto é tutto di Filocleone; in un punto, poi, Filocleone
sembra cantare tra sé e s¢) né per I'intento (I’'Uomo esprime una minaccia,
Filocleone se ne fa beffe e continua a cantare e recitare non curandosi di lui e
senza essere interrotto fino all’arrivo del figlio).

Testo, traduzione, interpretazione metrica

1335 in ied “kohovpevor”,

1 Come in PARKER 1997, p. 254.
2 Come in ZIMMERMANN 1985b, pp. 53-54.
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1336 apyoid v dudv apd y’ 160’

1337 3 (g ovd’ dKovV GvEyouaL

1338 dwdv; toPot aifol

1339 Tade W dpéokel Paiie knpovc.

1340 ® 00K dmeior oD oTV NMOGTHC EKTOSOV.
[RVI'Vp3Vp2HLVV17BAId] 1335-1336 coniung. Vp3 1336-1337 @ | H

1337-1338 coniung. Vp2  ovd’ —aipoi | H 1339-1340 coniung. Vp2

1338 iopoi om. VI' 1340 Gmeiot codd. @ Gmer Weise  dmewctyap q oty
codd. : ’ot’ MacDowell ("0’ Flor. Chrest.)  €umod®v S

1335 Ooh ooh, “citarmi in giudizio™!
Proprio roba vecchia, la vostra, sappiate
che nemmeno voglio sentire
di processi! Bleah, bleah!
Queste, mi piacciono! Al diavolo le urne.

1340 Non se ne va. Dov’¢ un eliaste?! Fuori dai piedi!

1335 v—u—u—u— || H 2ia

1336 ——u———u— 2ia

1337 3 oo 2ia

1338 mu———— ia mol

1339 wou———u—— 2tr

1340 bt ] 3tr,, —v— extra metrum

vel cr ia ba cr (4ia lyr)

Analisi del canto

Anche in questo caso non possediamo Scholia Metrica che descrivano la
struttura del brano, ma si puo dire che la colometria sia tramandata in maniera
unanime. Fa eccezione H, dove il mancato rispetto di una sinafia tra explicit
e incipit dei c. 2-3 (156’ / @c) e un successivo accorpamento hanno provocato
uno “spostamento” dei confini dei vv. 1336-1338. Su R i versi sono trascritti
tutti v eioBéoer rispetto ai trimetri giambici che precedono (e che seguono),
mentre su V € év gioBéoel solo il v. 1335 (c. 1), forse inteso come
un’esclamazione extra metrum, circostanza che non é da escludere dal punto
di vista performativo.

A differenza di quella dei vv. 1326-1331, la monodia in questione non é
€€ opoimv, ma composta in parte di cola giambici e in parte di cola trocaici,
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con presenza di forme epitrite in entrambi i casi. Formalmente é da includere
tra gli amoAelvpuévo.

Nel canto si individuano due parti: la prima, giambica (vv. 1335-1338, c.
1-4), interpreta I’invettiva con i metri che appunto le sono propri; la seconda,
trocaica (vv. 1339-1340, c. 5-6), sembra riportare Filocleone al suo interesse
—quello di proseguire nel suo cammino per poi godere della flautista — anche

con un rimando ritmico agli stessi trochei della sua monodia d’ingresso (vv.
1326-1331).

1335 (c. 1). Filocleone risponde con arrogante ironia all’'Uomo che ha osato
sfidarlo minacciandolo di citarlo in giudizio. Filocleone fa eco all’ultima
parte del v. 1334 del passante, abpdot yap HEoUEV 0€ TPOGKAAOVUEVOL,
ripetendo solo koAovpevor dopo un’esclamazione di finto timore. Il c. 1 €
analizzabile metricamente come 2ia, ma non é da escludere totalmente una
realizzazione extra metrum, come potrebbe volersi segnalare con 1’eisthesis
sul Venetus;® inoltre il colon si chiude con la pausa determinata dallo iato. E
indicativo, comunque, che la risposta “a tono” di Filocleone sia, da questo o
dal colon successivo, giambica. Vi e, dunque, un rovesciamento rispetto ai
trochei lirici del canto che stava eseguendo prima, € quasi una “canzonatura”
dei trimetri giambici dell’Uomo. Inoltre non ¢ un dettaglio il fatto che i giambi
siano i metri tipici dell’invettiva. L’esclamazione ifj ied, in questa forma
anche nel testo degli Scholia, e ironica. Puntuale il commento dello Schol.
vet.Tr. 1335. yAevactikov €mippnuo ToDTO. KOTOPPOVEL AOUTOV Kol TMdV
dkaoTKAV pnuatov: 1 yodv V [yap LhAId] “koroduevor” dnoppintet.
VLhAId (“questo € un detto derisorio”. Non si da cura, poi, anche delle parole
relative ai giudici. Scaglia, infatti, il kaAovOuevor’). Lo scolio descrive in
maniera straordinariamente icastica il v. 1325, facendo immaginare bene il
tono di Filocleone nel pronunciarlo e avvalorando in qualche modo anche la
possibilita di un verso “libero”, extra metrum.

1336-1338 (c. 2-4). Filocleone € ormai un uomo nuovo, che ha chiuso con il
passato. Come suggerito da Sommerstein, «Philocleon speaks like a young
man deriding his elders».* L’esclamazione di disgusto iouBoi aifoi chiude i
giambi con un molosso.

1339 (c. 5). Per mezzo della prima epiploce si passa dai giambi ai trochei. Il
capovolgimento dell’andamento musicale sottolinea 1’aspetto semantico: non
pit processi e tribunali per Filocleone; ora (passaggio ai trochei) ama solo i

3 Leisthesis non & evidentemente usata, in questo caso, per una diversa disposizione
editoriale di cola piu brevi del trimetro, in quanto gli altri dimetri (trocaici nel primo canto,
giambici e trocaici in questo) nel Venetus sono disposti in linea con i trimetri.

4 SOMMERSTEIN 1983, p. 237.
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piaceri sessuali. E probabile, infatti, che con tad¢ Filocleone voglia intendere
non semplicemente “queste cose, la vita di adesso”,> ma il seno dell’etera che
si porta dietro, magari accompagnando alle parole una gestualita volgare:®
un’interpretazione verosimile, meno pudica e “letteraria”, ma piu attenta alla
scena.

1340 (c. 6). Il canto si chiude in trochei. Cosi come tramandato dai veteres il
testo & sano sotto il profilo delle lectiones e metrico, e non necessita delle
correzioni che sono state proposte nel tempo. La sequenza € analizzabile in
due modi: o come 3tr,, a cui seguirebbe I’esclamazione ékmoddv extra
metrum — casi di parole con resa extra metrum trascritte sullo stesso colon di
sequenze recitate o cantate sono piuttosto frequenti e non costituiscono un
problema’ — oppure come un tetrametro giambico lirico composto da cr ia ba
cr, in linea con i giambi e i trochei del resto del canto (si consideri anche la
presenza del molosso al c. 4). Il verso é stato oggetto di alcune congetture
che, pur trovando poi una giustificazione a livello testuale e scenico, nascono
in realta per ragioni metriche. Brunck, partendo dal testo dei codici tricliniani
oVK dmetol yap KTA., considerava dneior un errore ed emendava il verso in ook
Gmte yap; mod ‘o0’ 'Hhootng, ékmoddv, restituendo un 3ia che apriva il
recitato dei vv. 1342 sgg., sezione a cui arrivava ad appartenere.® Dindorf,
considerando il verso ancora parte del canto, faceva riferimento ai codices
vetustiores ed emendava Gneiot in dner ov. Al fine di restituire un 2tr, pero,
si vedeva costretto a postulare una lacuna nel verso, stampando infine ovxk
Gmel o0 © * * od’ “oTiv, seguito al colon successivo da HAaotic; EkTodmV,
2tr,,..° A questo punto la congettura di Dindorf fu stata accolta da Weise ma
ulteriormente “perfezionata” metri causa in ovk dnet; mod’ 60’ ‘HAwaotrg /
gxmodmv.1® Vi sono state poi altre congetture, ad es. quella di van Leeuwen

5 Cosi, prudentemente, sembrano intendere alcuni editori, cfr. ad es. le seguenti traduzioni:
STARKIE 1968, p. 362 «“my present mode of life”»; MACDOWELL 1971, p. 307 «“what I'm
doing at present”»; BILES —OLSON 2015, p. 471 «all the joys and opportunities he is currently
enjoying». Mastromarco sembra invece intendere che a piacere a Filocleone sia, ora, proprio
la riluttanza verso le urne, cfr. MASTROMARCO 1983, p. 545 ““Abbasso le urne’: ecco cosa
mi piace”, ma non sembra un’interpretazione convincente, in quanto “Abbasso le urne” &
solo un’esclamazione che si contrappone a quella per i piaceri sessuali: la scena esige velocita
e concisione, una traduzione come quella di Mastromarco impone che vi sia un legame piu
articolato tra le due esclamazioni, cosa che complica e rallenta la scena stessa.

6 Cfr. SOMMERSTEIN 1983, p. 237. Cosi anche le traduzioni italiane di CANTARELLA 1954, p.
367 “Ecco quel che mi piace (mostra la ragazza): abbasso le urne!” ¢ MARzULLO 2012, p.
369” Le tette mi piacciono: morte alle urne!”.

7 Cfr. i casi elencati a p. 237 n. 6. Faccio riferimento in particolare al Ravennate, codice sul
quale ho condotto uno spoglio piu accurato.

8 Cfr. BRUNCK 1783b, p. 300 del testo e p. 251 del commento.

® Cfr. DINDORF 1830, p. 311 e DINDORF 1837, p. 527.

10 Cfr. WEISE 1842, p. 347.
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0VK el 6v; mod’ Eotiv NUiv / NAaotg; ékmodmv, € ancora altre, che in questa
sede, per questioni di sintesi, si sceglie di non riportare.** Si segnala solo, per
concludere, come MacDowell ha infine ricostruito il verso in ovk énet; mod’
‘o1’ MMootg; ékmoddv (3tr,), poiché questo € il testo seguito oggi dalla
maggior parte degli editori.*? Nel commento dell’edizione di Biles e Olson si
spiega che dneiol sarebbe stato un errore del copista, che avrebbe frainteso il
senso della scena pensando che Filocleone si riferisse all’eliaste (“I’eliaste
non se ne va’), ma in realta il vecchio si riferirebbe all’lUomo che lo ha
importunato (“non te ne vai?”).!* 1l verso cosi come tramandato dai
vetustiores, perd, ha gia in sé tutta la coerenza necessaria, sia dal punto di
vista metrico, come si € detto, sia da quello sintattico, sia da quello scenico:
il verbo alla terza persona plurale & perfettamente conservabile, non perché
Filocleone si riferisca all’eliaste, ma perché si tratta di un’espressione che il
vecchio pronuncia tra sé e sé nella difficolta di liberarsi dell’Uomo; cio
sarebbe confermato anche dal fatto che, con un paradosso comico, egli
chiama a gran voce un giudice per risolvere la controversia (come dire:
“diamine, questo tizio non se ne va... dov’é¢ un giudice?!”);!* infine, &
verosimile che Filocleone, seccato, scacci malamente, magari proprio con la
torcia,’® I’importuno interlocutore.

11 Cfr. vAN LEEUWEN 1893, p. 144. Lo stesso van Leeuwen elenca in apparato una serie di
congetture proposte da altri studiosi, a cui qui si rimanda.

12 Cfr. MACDOWELL 1971, p. 113; BILES—OLSON 2015, p. 60. Cosi si legge anche nell’analisi
di ZIMMERMANN 1987, p. 33; PARKER 1997, p. 254 e gia PRATO 1962, p. 120 (con ’c6’
NMaotig). SOMMERSTEIN 1983, p. 130 presenta la variante di una divisione del verso in due
cola (tr / 2tr,).

13 Cfr. BILES — OLSON 2015, p. 471.

14 Cfr. anche BILES — OLSON 2015, p. 471: «The point is not just that Philocleon is no longer
one himself, but that no legal aid is available to protect his victims».

15 Cfr. MACDOWELL 1971, p. 307.
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AVES

R Ravennas 429

\Y/ Venetus Marcianus gr. 474
A Parisinus Regius gr. 2712
M Ambrosianus L 39 sup.

U Vaticanus Urbinas gr. 141
r Laurentianus Plut. XXXI 15
E Estensis gr. 127 (0.U.5.10)
M

9 Ambrosianus L 41 sup.
Vp2 Vaticanus Palatinus gr. 67
H Hauniensis 1980
C Parisinus Regius gr. 2717
Vv17 Vaticanus gr. 2181
L Holkhamensis gr. 88
B Parisinus Regius gr. 2715
F folium rescriptum in cod. Laurentiano LX 9 (vv. 1393-1454)
Ald editio princeps Aldina
p consensus codicum Vp2HC
t consensus codicum Vv17LB

q consensus codicum Vp2HCLVV17B

Nota sulla tradizione manoscritta. Per gli Uccelli vi ¢ I’impossibilita di tracciare uno
stemma codicum che mostri chiaramente i rapporti intercorrenti tra i 17 codici che
tramandano la commedia. La tradizione che la riguarda & un esempio di tradizione
aperta, in cui alla trasmissione “verticale” del testo si aggiunge quella “orizzontale”,
con una notevole incidenza della contaminazione.

Nell’ambito dei codici tricliniani € possibile ricostruire una certa dipendenza tra
alcuni manoscritti, individuando le famiglie p (Vp2HC) e t (Vv17LB). C &
considerato talvolta copia di Vp2, talvolta copia di VVp3, vista la sua stretta similarita
con il primo per Uccelli, Pace e Lisistrata, con il secondo per Acarnesi e Vespe.*

! Cfr. SOMMERSTEIN 2010, p. 417 e n. 97.
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Ai fini di questo studio non sono presi in considerazione i codici G (Venetus
Marcianus gr. 475), E2 (Estensis gr. 133 (a.W.9.14)) e A (Laurentianus Plut. XXXI
16) come apografi diretti rispettivamente di V, M9 e B. M9 e copia di E e si fara
riferimento ad esso solo per i versi non contenuti in E (vv. 222-601). L’editio
princeps Aldina (1498) e basata su esemplari tricliniani e su E, di cui Marco Musurus
disponeva personalmente.

Il codice Vv17 (Vaticanus gr. 2181) ha certamente rapporti con L e con B, benché
taluni? lo ritengano appartenente alla stessa famiglia di L e distinto da B (da t
discenderebbero, in pratica, due rami: uno contenente VVv17 e L, uno soltanto B) e
altri® lo considerino, insieme a B, discendente di L (da L discenderebbe un ipotetico
1, da cui si diramerebbero distintamente B e Vv17). Tuttavia, B € un codice
tricliniano piuttosto autonomo all’interno della tradizione, non sempre contenente
lezioni e colometrie tricliniane, ma spesso vicino a T'U e talvolta indipendente.*
Come segnala anche Nan Dunbar, comunque, Vv17 contiene tutte le congetture
metriche e la colometria di L.°

2 Ad es. DUNBAR 1995, pp. 47-49.

3 Ad es. ZANETTO 1987, pp. XLII-XLVI.

4 Cfr. DUNBAR 1995, pp. 47-49. Anche Sommerstein sottolinea la posizione particolare di B
nella tradizione del testo di Aristofane, segnalando che tale manoscritto si distingue per la
presenza di molte nuove emendazioni, ereditate poi dall’ Aldina ma non contenute in L (cft.
SOMMERSTEIN 2010, p. 419).

5 Cfr. DUNBAR 1995, p. 47.
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Av. 209-222

Prima monodia dell’Upupa

Introduzione

Pisetero ed Evelpide, i due protagonisti delusi e infastiditi dalla corrotta
societa ateniese, si recano in cerca d’aiuto da Tereo-Upupa, che prima della
sua metamorfosi in volatile era stato re di Tracia. Pisetero spiega agli
spettatori la ragione per cui lui e il suo amico hanno deciso di rinunciare al
loro status di cittadini Ateniesi per cercare un luogo migliore in cui vivere:

ol p&v yap odv tértiyec &vo pijv’ §j 800

Emi T®V KpaddV ddovs’, AOnvoior &’ del 40
Emi T®V O1K@V oVt TavTa TOV Piov.

ou Tadta TOVvoE TOV Pdodov Padilopey,

Kavobv 6’ £xovie kol OTpay Kal poppivag

mhoavouedo (ntodvte TOmov dmpayuova,

Omot kaB1dpvbévte draryevoiped’ dv. 45
0 8¢ 0TOAOC VOV 0T Tapd TOV Tnpéa,

Tov &moma, mwap’ ékeivov Tubichat deopévm,

&1 oV ToN TNV E10E TOMY T *TENTATO.

Ma le cicale cantano sui fichi un mese o due, gli Ateniesi cantano sui processi
sempre, per tutta la vita. Ecco perché marciamo per questa strada, con un canestro,
una pentola e i rami di mirto: stiamo andando in cerca di un luogo senza seccature,
per sistemarci li tutto il resto della nostra vita, e la nostra meta ¢ Tereo 1'upupa:
speriamo che lui sappia dirci se, svolazzando in giro, ha mai visto una citta del
genere. (trad. di D. Del Corno)

Nell’intreccio della commedia, la presenza e il ruolo dell’Upupa non sono
casuali. Secondo il mito, il re di Tracia Tereo con I’inganno Violo la cognata
Filomela, sorella di Procne, sua sposa. Perché Filomela non potesse rivelare
nulla, Tereo le taglio la lingua, ma ella riusci a comunicare il misfatto alla
sorella tessendo il messaggio su un mantello. Procne si vendico uccidendo Iti,
il figlio avuto dalla sua unione con Tereo, e ne bandi le carni al marito ignaro.
Scoperta la verita, Tereo si mosse all’inseguimento delle due donne,
intenzionato a ucciderle, ma gli déi, ascoltando la preghiera delle fuggitive,
evitarono un ulteriore delitto trasformando Procne in usignolo, Filomela in
rondine e Tereo in upupa.t

! Un’esaustiva narrazione del mito ¢ fornita da Apollodoro (III 14, 8). Gli scoli tricliniani agli
Uccelli 212e (o, B) riassumono la vicenda in modo altrettanto completo. La dolorosa vicenda
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Nella narrazione di Aristofane i rapporti tra I’Upupa-Tereo ¢ I’Usignola-
Procne appaiono distesi e affettuosi: tra i due, ora che non appartengono piu
al genere umano, non vi e traccia di rancori e il loro rapporto € caratterizzato
dal comune ricordo del figlio Iti.?

L’Upupa conserva la posizione autorevole di re (ora a capo dei volatili) ed
e a questo uccello che Pisetero ed Evelpide si rivolgono fiduciosi: come
Pisetero ben sa, I’'Upupa-Tereo ha esperienza di uomo e uccello insieme (v.
119). L’Upupa propone loro alcune citta, ma nessuna di queste risponde alle
aspettative dei due Ateniesi, finché allo stesso Pisetero non viene in mente un
arguto progetto: far fondare una citta agli stessi uccelli e restare a vivere tra
loro. Gli uccelli, infatti, abitano tra gli uomini e gli dei: regnando sui primi,
governeranno anche sui secondi, grazie a una gestione pecuniaria dei sacrifici.
L’Upupa si mostra entusiasta all’idea: ¢ pronta a fondare la citta, ma prima
occorre convocare tutti gli uccelli e informarli, perché il progetto possa andare
in porto con il consenso di tutti. Per radunare gli alati compagni, I’'Upupa
decide di coinvolgere in primis sua moglie, I’Usignola-Procne, perché
cantando insieme chiamino a raccolta tutti gli uccelli (vv. 204-205 o1 8¢ v@v
10D PO&ypatog / Eavrep émokovomaot Bgvoovtarl dpdum “appena sentono la
nostra voce, arrivano di corsa”).

Luogo di esecuzione della monodia

L’Usignola dorme nella siepe e non comparira in scena fino al v. 667. Piu
volte, nel testo, e fatto riferimento alla siepe ¢ non ¢’¢ dubbio che I'Upupa vi
entri, cioe esca di scena 0, meglio, si rechi dietro la oxnvn che rappresenta la
siepe, per cantare la monodia dei vv. 209-222 con la quale risveglia la sua
compagna:

vv. 202-203 (Upupa) devpi yop eufag avtike pad’ gig Ty Adyuny, / Erert’ aveyeipog
v Eunv anodva (si noti anche 1’uso del deittico al v. 202);

vv. 206-207 (Pisetero) &y’ mc tayot’ i v Adyunv / giocfove kavéysipe v
andova,

del re di Tracia e delle due sorelle fu rappresentata anche da Sofocle nella tragedia intitolata
Tereo, a noi nota in via frammentaria (TrGF F **581-595b). La fortuna del mito e
testimoniata anche dal suo recupero da parte di Ovidio nel VI libro delle Metamorfosi.

2 Cfr. anche MASTROMARCO — TOTARO 2006, p. 135 n. 42. Secondo Zanetto «& possibile che
si debba vedere in questo uno sviluppo parodico di posizioni assunte da Sofocle nel suo
Tereo», dal momento che si fa menzione di tale tragedia anche al v. 100 (ZANETTO 1987, p.
200).
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cfr. anche vv. 265-266 dAAwg dp’ obmoy, w¢ &ouc’, é¢ v Adyuny / upag éndle

YOPOUIPLOV UIUOVUEVOG.

Nonostante 1’evidenza di tali indicazioni, che fungono da didascalie, non tutti
gli studiosi sono persuasi dall’uscita dell’Upupa in concomitanza di un suo
intervento, ma nessun ostacolo reale sembra opporsi a un’esecuzione
retroscenica dei vv. 209-222: la struttura metrica semplice, la brevita del
brano, la mancanza — come si vedra — di un accompagnamento auletico,
devono aver consentito una buona esecuzione, comprensibile da parte del
pubblico anche senza la presenza in scena dell’attore.

II dibattito sull’argomento ¢ fervido. Secondo la Dunbar, gli anapesti dei
wv. 209-222 sarebbero stati recitati dall’Upupa sul tetto della oxnvij.® Liapis
ritiene che un’esecuzione retroscenica avrebbe ostacolato la proiezione della
voce di un comune attore, «thereby spoiling a fine bit of monodic lyric».*
Considerato che al “preludio” anapestico segue la piu lunga e complessa
monodia dell’Upupa (vv. 227-262), secondo Liapis il pubblico non avrebbe
goduto appieno della performance lirica senza usufruire dell’aspetto visivo,
anche se a cantare fosse stato un professionista dalla voce potente.® Lo
studioso, dunque, accetta 1’idea che 1’Upupa uscisse di scena solo per
posizionarsi su un tetto e cantare, da li, in maniera visibile al pubblico,
entrambe le monodie.®

Il posizionamento sulla cima della oxnvn €, pero, contraddetto da un
elemento importante, su cui si tornera anche piu avanti:’ all’inizio della
commedia, Pisetero ed Evelpide si accorgono di essere giunti presso la casa
dell’Upupa perché i loro uccelli-bussola indicano un punto “in alto” (vv. 49-
51): si tratta un’alta roccia, quella dove vive ’'Upupa. Quest’ultima, dunque,
deve gia trovarsi su un “tetto” della oknvr}, che non potra usare come luogo
(simbolicamente) fuori scena. Tutta la ricostruzione di Liapis risulta alquanto
macchinosa: semplicemente, bisogna saper accettare le indicazioni sceniche
fornite dal testo e ammettere, parimenti, che un personaggio possa uscire di
scena e cantare “dentro la siepe” perché ¢ Ii che si trova 1’Usignola.®

Sommerstein sostiene che non esista alcuna reale ragione drammaturgica
perché le due canzoni dell’Upupa vengano cantate fuori scena; piuttosto —
sostiene lo studioso sulla scia di Russo — Aristofane avrebbe previsto I'uscita

3 Cfr. DUNBAR 1995, p. 209.

4 L1aPIS 2013, p. 413.

5 Cfr. LiapIs 2013, p. 415.

& Cfr. anche CRAIK 1990, pp. 83-84; PARKER 1997, p. 302.

" Cfr. pp. 146-151.

8 Cfr. anche CRAIK 1998. Sul luogo di esecuzione di questo “preludio” anapestico cfr. anche
MASTROMARCO — TOTARO 2006, p. 136 n. 42.
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dell’attore perché a cantare sarebbe stato, dietro la scena, un cantante
professionista, ipotesi ben plausibile.®

La prima breve, semplice, raffinatissima’® monodia degli Uccelli ha tutte
le caratteristiche per poter essere considerata un a solo retroscenico e
rappresenta, pertanto, una deroga alla definizione aristotelica di canto &mo tfig
GKNVAG.

D’altra parte, non sarebbe I’unico caso in cui Aristofane avrebbe scelto di
far udire un canto fuori scena. Due esempi, anch’essi oggetto di dibattito tra
gli studiosi, sono rintracciabili nelle Nuvole e nelle Rane, ed entrambi
interessano il primo canto del coro. Nelle Nuvole il Coro fa udire la propria
voce per la prima volta ai vv. 275-290, insieme alla macchina del tuono: le
nuvole sono ancora invisibili, e Socrate e Strepsiade commentano utilizzando
termini afferenti solo alla sfera uditiva. Almeno questo primo canto sembra
essere retroscenico. Il Coro continua poi a cantare, e sebbene il v. 297 sembri
avere carattere di didascalia (uéya yap 11 Osdv Kveitar oufjvoc Godaic “un
grande sciame di dee avanza cantando”), secondo Russo esso ¢ ancora
invisibile al pubblico, visto che ancora al v. 322 Strepsiade chiede di poter
vedere le nuvole in faccia e al v. 326 verra indicato il punto esatto della loro
comparsa in scena.!! Vi & poi il dibattito attorno alle Rane: in questa
commedia, infatti, il coro delle rane fa udire la propria voce, a partire dal v.
209, con versi onomatopeici e cantati, animando I’amebeo con Dioniso.
Secondo lo Schol. (vet.) Ra. 209b le rane non sono in scena.*? E vero che nel
testo non é rintracciabile alcuna nota didascalica che faccia riferimento ad
elementi visivi (aspetto, movimenti, costumi), mentre abbondano i dati
sonori, ma non vi sono reali indizi per escluere la visibilita delle rane, anzi e
proprio la loro presenza a “creare” il paesaggio della palude in cui si svolge
il tragitto di Dioniso.*®

Tornando alla monodia degli Uccelli, oltre all’insistenza sui termini della
sfera uditiva e musicale, pensata quasi per compensare la mancanza di
visibilita, ’assenza sulla scena aumenta 1’aspettativa del pubblico, cosi come
I’importanza di chi sta cantando non visto. Quanto alla concreta possibilita di

9 Cfr. SOMMERSTEIN 1987, pp. 211-212; Russo 1992, p. 245.

10 Silk (1980) ritiene che lo stile della monodia sia invece piuttosto grossolano e banale. Il
suo pensiero, tuttavia, non é condiviso dalla maggior parte degli studiosi, né e condiviso in
questa sede.

11 Cfr. Russo 1992, p. 177. Cosi anche Guidorizzi (1996, pp. 227-228).

12 Cfr. Schol. (vet.) Ra. 209b tadta keAsiton mapayopnyfuata, wedn ody opdvrar &v 6
Oedtpo ol Patpayor, ovdE O yopds, GAN Eowbev  pobvior ToLS  PoTpoyovg.
VME®Barb(Ald).

13 Questa conclusione emerge da un’attenta e ragionata analisi di Ra. 209-267 contenuta in
BrAVI cds, in cui lo studioso affronta il problema della visibilita delle rane (ripercorrendo
anche la bibliografia esistente in merito), nonché la costruzione musicale dell’amebeo tra le
stesse e Dioniso.
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cantare dietro la scena senza troppe difficolta, non deve essere un dettaglio di
secondaria importanza il fatto che tutti e tre i brani qui considerati mostrino
una struttura metrica semplice e omogenea: dattili per le Nuvole; giambi,
trochei, versi onomatopeici per le Rane; anapesti per gli Uccelli. 4

Testo, traduzione, interpretazione metrica

209 dye cOVVOUE por adoot PV Vvov,
210 ADGOV 0€ VOUOVG iEp®dV DUVOV,

211 3 0h¢ 818 Beiov oTOpTOC OpNVEiQ

212 TOV £UOV Kal GOV ToAvdaK'puv “Ttuv,
213 EreMlopévn diepois péreoty

214 6 yévvoc Eovbiic. koBapd ympsi

215 1 PLALOKOOV PHAOKOG YD

216 TPOC A10¢ €dpag, v’ O ypuooKOUaG
217 ® DoiPoc dovmv, T0i¢ 6ol EAEyolc
218 AVTOYOIAA®OV EAEPAVTOSETOV

219 eopuyya, Bedv lotnot yopovg

220 12 81008 40avATOV GTOPATOV YoOPET
221 EOLP@VOC OHOD

222 Ocia pokdpmv OAoALYNY.

[RVAMUTI'EVp2HCVV17LBAId] 221-222 coniung. AUI'B

209 pov I'™E 210 ydoov V¥TPVp2q yooov VFEMAT® yvoov V17 213
éheMlopévng &’ iepoicH  péheot RM*ATU péreoot VEMP® 215 opiloxog
R* post 222 parepigrapham avAel praebent RVMI'M9 aviel tig tAld, om.
AUp

Orsu, mia compagna, déstati dal sonno,
210 sciogli le arie dei sacri inni,
con i quali, dalla tua bocca divina, tu lamenti
il mio e il tuo molto lacrimato Iti,
trillando con i fluidi canti
della tua gola dorata. Pura si effonde
215 attraverso il frondoso smilace ’eco
sino alle dimore di Zeus, dove Febo dalla chioma d’oro,
ascoltando, ai tuoi lamenti

1% Per I’esistenza di una skene lignea cfr. p. 150 n. 17.
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risponde pizzicando la lira intarsiata d’avorio
e prepara i cori degli déi:
220 e dalle bocche immortali si effonde
concorde insieme
il divino grido dei beati.

210 ——uu—uu——— 2an
211 8 —u——su——— 2an
215 vu—uu——uu—— 2an
217 8 - 2an
218 ————uu—uu— 2an
219 ——uu———uu— 2an
221 ——vu— an

222 ——vu—uu— ||| 2an,

Il dibattito sulla resa lirica del brano

Gli anapesti dei vv. 209-222 presentano alcune caratteristiche che consentono
I’individuazione di “liricita” del pezzo: la presenza del monometro (c. 13); la
liberta nelle soluzioni e contrazioni (c. 3, 8, 9 piedi in forma “dattilica”;
numerosi spondei, anche in successione); protrazioni di sillabe normalmente
brevi. La correptio attica, poco comune in lyricis, ¢ qui per I’appunto evitata,
ad eccezione di un caso che ha comunque un parallelo significativo in
Sofocle: ¢. 4 nolvdax puv (S. El. 166), stesso aggettivo e stesso genere
ritmico pari (in Sofocle dattili, in Aristofane anapesti).

Nonostante gli scoli sembrino non nutrire dubbi circa la natura lirica del
brano (Schol. vet.Tr. 209¢ pehkdg dpyetar; Schol. Tr. 209d 1 povostpo@ik
abtn lobeoic Tod péhovg Ekbeoig durAnic Eowke; Schol. Tr. 209e mdn kdAov
187), non tutti gli editori moderni concordano nel riconoscere a questo sistema
anapestico il carattere di péhoc. Per van Leeuwen, questi anapesti sono recitati
«assa voce»;'® per Wartelle costituiscono un sistema anapestico eseguito in

15 vAN LEEUWEN 1902, p. 42.
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parakataloge;® di recitativo si tratta anche per Nan Dunbar, che non ritiene
le caratteristiche metriche del brano sufficienti a sancirne la liricita.!” A parere
di White, diversamente, si tratta di un «hypermeter» anapestico cantato;® di
un “canto in regolari metri anapestici” parla Sommerstein'® e a un canto pensa
anche Zimmermann.?

Le testimonianze antiche degli scoli e I’analisi della struttura metrica del
brano non dovrebbero lasciare dubbi, in effetti, sul suo carattere lirico, ma
un’altra importante osservazione in merito si deve a Roberto Pretagostini. Lo
studioso, nella sua indagine sulle modalita di “resa” dei dimetri anapestici di
Aristofane, inserisce i vv. 209-222 nella terza categoria, quella che
comprende gli anapesti per i quali non possediamo evidenti indizi utili a
risalire alla loro modalita esecutiva. Ciononostante Pretagostini propende per
una “resa” lirica, sulla base di due importanti informazioni che si ricavano dal
testo e dalla scena:

[) al termine del sistema anapestico dei vv. 209-222 e delle espressioni di
ammirazione di Evelpide per la dolcezza del canto dell’Usignola che si ¢
risvegliata, Pisetero interrompe il compagno perché — dice — “I’Upupa si
prepara a cantare di nUovo™: v. 226 obmoy ueAmdsiv ad mapackevdleTor; a
seguito di questo verso, avra inizio la piu ampia e celebre monodia
dell’Upupa (vv. 227-262). L’avverbio con valore iterativo av, come avvertito
gia da White, costituirebbe una prima conferma alla “resa” cantata dei vv.
209-222.2

I1) i protagonisti di questa sorta di serenata sono due uccelli con un trascorso
umano decisamente doloroso. Le stesse parole dell’Upupa fanno leva sulla
memoria del compianto Iti e comprendono termini quali 6pnveic (v. 211),
noAvdakpov (V. 212), éléyorg (v. 217), evocativi di lutto e lamento, che si
addicono soprattutto a Procne. Gli anapesti dei vv. 209-222, dunque, benché
misurati in quelle “varianti” che |i caratterizzerebbero con piu certezza come
lirici, in questo contesto sembrano essere veri € propri “anapesti di lamento”,
come da tradizione tragica:?> non nuovi ad Aristofane, gli “anapesti di

16 WARTELLE 1966, pp. 442-443.

17 DUNBAR 1995, p. 203.

18 WHITE 1912, p. 112. White definisce “hypermeters” combinazioni di pit di quattro
«closely connected melic cola, all in the same rhythm» (WHITE 1912, p. 15).

19 Cfr. SOMMERSTEIN 1987, p. 212.

20 Cfr. ZIMMERMANN 1984, pp. 70-74.

2L Cfr. WHITE 1912, p. 442. Tuttavia ¢’¢ da dire che altrove, come in Th. 99, in Lys. 1254 o
in Pl. 296, I’avverbio ¢ utilizzato con I’accezione di “a sua/mia volta” o di “da parte sua/mia”,
e cosi intendono per il nostro caso van Leeuwen (1902, p. 42) e la Dunbar (1995, pp. 208-
209), ad esempio. Cfr. anche PRETAGOSTINI 1976, p. 204,

22 Cfr. GENTILI — LOMIENTO 2003, pp. 114-115.
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lamento” si rivelano essere i metri adatti ad accompagnare il delicato invito
volto a risvegliare il canto-gemito di una regina provata dal dolore. Vale la
pena di riportare le parole di Roberto Pretagostini, che in questa sede si
accolgono appieno:

bisogna tener conto, a questo punto, del fatto che uno degli elementi caratteristici del
canto dell’Upupa nella successiva monodia sara il mimetismo ritmico, 1’uso ciog,
per ciascuna categoria di uccelli da convocare, di un metro sempre diverso e tale da
richiamare ogni volta una qualche caratteristica della specie in quel momento
chiamata. Come non pensare, dunque, che Aristofane abbia valuto applicare questo
suo virtuosismo ritmico anche ai vv. 209-222, ponendo in bocca all’Upupa per
svegliare 1’Usignuola il ritmo che meglio di qualunque altro esprimeva la
caratteristica essenziale del canto di questa ultima, quello degli “anapesti di
lamento?%

Il sistema anapestico dei vv. 209-222 si pu0 considerare, con buona ragione,
lirico, e di conseguenza una monodia, una sorta di preludio al piu esteso a
solo dei vv. 226-262.

Colometria e scoli metrici

Con terminologia efestionea, la monodia é definibile una forma poematica £¢
opoimv. Il sistema si compone di 14 cola,?* di cui i primi dodici sono dimetri
anapestici acataletti, il tredicesimo ¢ un monometro anapestico, 1I’ultimo un
dimetro anapestico cataletto (paremiaco). Alcuni tra i moderni preferiscono
porre il monometro al c. 6 (yévvog Eovbiic), scelta favorita dalla pausa
sintattica rispetto a cio che segue (koBapd ywpel...), procedendo poi con i
dimetri anapestici fino a termine del canto. 2° Tuttavia si tratta di un intervento
non necessario.

23 PRETAGOSTINI 1976, pp. 204-205. Concordano con l’interpretazione di Pretagostini
ZANETTO 1987 e PALUMBO STRACCA 2004. La connessione tra 1’usignolo e il lamento ¢ un
topos letterario attestato gia in Omero, ma presente soprattutto in tragedia: cfr. Hom. Od.
X1X 518-524 (Penelope assimila il suo dolore a quello dell’usignolo che piange Iti); A. Supp.
57-72 (il Coro di Danaidi assimila il proprio lamento alla voce di Procne); A. Ag. 1142-1145
(paragone tra il pianto di Cassandra e quello di Procne); S. EI. 107-109 (Elettra afferma che
non dara fine al proprio lamento, proprio come 1’usignolo); S. El. 147-1492 (Elettra deplora
la morte del padre come Procne piange suo figlio); S. Aj. 624-634 (il Coro immagina il
lamento della madre di Aiace e fa un paragone con 1’usignolo dolente); E. Rh. 546-550 (il
Coro afferma di sentire la voce dell’usignolo che ha ucciso il proprio figlio); TrGF E.
Phaethon F 773, 23-26 (descrizione del canto dell’usignolo); E. Hel. 1107-1113 (invocazione
e descrizione del canto dell’usignolo).

24 Anche lo Schol. Tr. 209e parla di &7 kdAwv 13"

%5 Cfr. ad es. WILSON 20074, p. 356; ZANETTO 1987, p. 34; SOMMERSTEIN 1987, p. 38; non
cosi COULON 1967, p. 34. Tuttavia, si tratta di un intervento non necessario.
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Secondo Nan Dunbar sussiste qualche probabilita che la colometria degli
Uccelli dei codici vetustiores RVE(M9)MATI'U si basi su quella eliodorea,
nonostante tali codici non presentino, per la commedia in questione,
subscriptiones del tipo kek®Aiotan £k tod ‘HAodmpov 0 wpog ta ‘HA. come
invece per le Nuvole e la Pace. L’ipotesi della studiosa muove dal fatto che
frammenti di analisi metriche con terminologia eliodorea sono presenti negli
Scholia vetera di Acarnesi, Cavalieri, Nuvole, Vespe e Pace (nonostante i
manoscritti di Acarnesi e Cavalieri non menzionino mai Eliodoro); pertanto,
anche I’espressione avamoiotog dipeTpog dxatdAiniktoc contenuta nello Schol.
(vet.) Av. 209c (VET®M) potrebbe considerarsi appartenente a un’analisi
eliodorea, visto anche che tutti gli altri manoscritti (a parte M) presentano la
stessa espressione in accusativo, forse derivante da una frase piu ampia a noi
non pervenuta.?

Per questa monodia, la colometria dei codici pre-tricliniani e di quelli
tricliniani e concorde nella disposizione dei cola; fanno eccezione AUI'B, nei
quali I’'unione degli ultimi due cola potrebbe tuttavia derivare da pratiche
necessita editoriali e non metriche, cosi come MHC, che spesso uniscono dei
cola lasciando pero uno spazio tra essi e non offrendo, in tal mondo, una vera
colometria alternativa (tra i codici vetustiores, MAI'U mostrano la tendenza
ad accorpare su un unico rigo due versi piu brevi, a differenza di RVE, con i
quali generalmente concordano; probabilmente, pero, cio risponde all’intento
di mantenere piu 0 meno regolare la larghezza della colonna, piuttosto che al
rispetto di una colometria originale.?’

Lo scolio metrico tricliniano 209d descrive 1’a solo dell’Upupa in questi
termini:

Schol. 209d. &ye cvvvoué pot : 1 povootpopikn obtn eioBecig Tod pédovg ExBeoig
SmATc Eoke" 310 KOl TOPATELELTOV EYEL KOAOV. TA O KOG 6TV AVOTOIGTIKA. 10
OV 0 pdv 1B dluetpa dkatdinktar 1 1y dvamauoTiky PAGIC fTol povoueTpov
axatdAnkrov, 0 Kol Tapatédentov ovopaletol, To 8¢ 18, 10

Oelo paxdpmv dAoALYT,
dipeTpov KatoANKTIKOV 1ol €pOnuipepés, O Koleitar mapopiokov. &g 8¢ Tod
KOAOL TOUTOL KOAOV 0pPIKOV LOVOUETPOV KATOANKTIKOV, TO

QOAEL TIG,

26 Cfr. DUNBAR 1995, p. 45. Cfr. anche HOLWERDA 1964, p. XXXI: «lam addere velim 209c.
ubi M solus recte dat avamoiotog dipetpog dxatainkroc. Haec enim elocutio est vere
heliodorea. Cui proxime abest quod T tradit: dvémaiotov (an -og) dipetpov dxkatdAnktov
(quam lectionem corrigere conatus I'2 hoc efficit: dvamaictikov diuetpov dxatdAnktov
dvémonstov (sic), cum tamen I'*® una cum VE KAToOANKTIKOV GVOTOIGTIKOV SiUeTpov
exhibeat, quorum vocabulorum primum postea delevit .

27 Cfr. DUNBAR 1995, p. 45.
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Omep TOPETLYEYPOTTOL, KTA.

In Triclinio 1'uso del termine €icOeoig assume un significato piu generico
rispetto a quello di Eliodoro: mentre quest’ultimo adopera eicOecig per
indicare il criterio editoriale di “rientranza”, sulla pagina scritta, di una
porzione di testo formata da sequenze metriche piu brevi rispetto a quelle che
precedono, con lo stesso termine Triclinio indica semplicemente 1’inizio di
un dramma o di una sua sezione. Con &kbeoig, parallelamente, Triclinio
segnala la fine di un dramma o di una sua sezione, mentre nell’accezione
eliodorea £xbeotg indica la “sporgenza” di una parte di testo rispetto a quanto
precede.?®

Anche I’uso del termine dutAf varia tra Eliodoro e Triclinio: quest’ultimo
spiega, nello Schol. Ar. Pl. 253c, che la duAf] indica i dialoghi attoriali in
otiyou (trimetri giambici o tetrametri giambici, trocaici, anapestici, come
specificato in PACE 2014, p. 378), a cui seguono dei k®Ao (dimetri) di metro
uguale o differente. Triclinio, infatti, designa con éuwAf] non solo il segno
diacritico di per sé ma anche I’intera sezione da esso contrassegnata.?® Infine,
e opportuno ricordare che con le espressioni gicOeoig T dSumAfg € EkBeotc Thg
durAfic Triclinio si riferisce, rispettivamente, alla parte in otiyot e alla parte in
k®\a della situazione appena esposta.°

A questo punto é chiaro quanto voglia dire lo scolio tricliniano: al v. 209,
essendo terminato un dialogo in trimetri giambici tra attori (§x0eo1g dumAf|c),
inizia un canto (gicBecic tod péiovg), designato come monostrofico (M
LLOVOGTPOPIKT abtn).3t

Anche la parepigraphé avAei ti¢ € scandita da Triclinio, come monometro
giambico cataletto, ma cio non € da prendere in considerazione, poiché av\el
1¢ € solo una didascalia.?

Triclinio prosegue, poi, segnalando la fine della monodia e la presenza di
quattro trimetri giambici acataletti dopo la parepigraphé (vv. 223-226):

28 Cfr. HOLWERDA 1964, pp. 129-132. Esempi degli usi tricliniani di slc0zo1¢ € ZxBeo1c come
“inizio” e “fine” sono negli Scholl. S. Aj. 1, 1418a; El. 1, 1508a; OT 1; Ant. 1347a.

29 Cfr. PACE 2014, p. 378.

30 Per gli usi tricliniani di eic0go1g, &xeoic, SwAd e di altri termini tecnici cfr. PACE 2014.
31 Lo scolio tricliniano a S. OT. 151 contiene la definizione eliodorea delle composizioni
povootpo@ikd, individuate prima in modo generico come o6mooa Vmod piog oTPOETg
kotopetpeiton €, subito dopo, nelle loro particolari forme tra cui, oltre alle strofi usate da
Alceo, Saffo e Anacreonte, Triclinio annovera anche quelle petpuca droxto: d10tL uéTpw pev
véypamtot obte 8¢ opoldtnTa Exel Tpog dAna, obte dvakvkinotv, come I’esempio del brano
sofocleo che si accinge a descrivere. Cfr. TESSIER 2005, pp. 53-56.

32 Come si evince da relativo scolio, Triclinio scandisce metricamente anche la parepigraphé
delle Rane, post v. 1263 51000V TPOGOLAET TIG.
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Schol. 209d. [...] év eicBéoerl 6¢ otiyor iopuPikol tpipetpot dxatdinkrol &', €mi @
TéLEL TG EkBEoemc pev 600 dumAal EEm vevevkuiat, 1 UEV v apyl] Tod KoAov, 1 6
Katd 0 TEAOG, T0D 6& cuoToTog mapdypagog. Lh

La conclusione dell’a solo & segnalata dalle dvo duthoi £€Em vevevkuion poste
in corrispondenza dell’ultimo colon del canto (éri t® téAet THC éxOEcemc>
pev 600 dmhod EEm vevevkviat, 1) LEV &V apyT] TOD KOAOV, 1) 8 KOTA TO TEAOC),
mentre i quattro trimetri giambici sono considerati da Triclinio un cbotnua,
al cui termine é posta una paragraphos.

Lo Schol. Tr. 223a specifica ulteriormente la definizione di questa breve
sezione giambica come cvotnua koo tepikonryv. Tale espressione € adottata
da Triclinio per alcune brevi sezioni isolabili, grazie alle loro caratteristiche,
all’interno di (o in posizione appena contigua a) una struttura lirica o
anapestica. Cio che permette di considerare tali sezioni diverse dal resto della
struttura puo essere il passaggio dal metro lirico a quello recitato, il passaggio
dagli anapesti ai trimetri giambici o il cambio i personaggio anche all’interno
di sezioni interamente liriche o anapestiche.3* Nel nostro caso intervengono
contestualmente il primo e il secondo fattore. Per Triclinio, dunque, il
ovotuo di trimetri giambici recitati da Pisetero ed Evelpide é in qualche
modo dipendente dall’®dn (la monodia e cosi chiamata nello Schol. Tr. 227Db)
appena terminata, benché non vi sia alcun legame formale tra i due passi.
Triclinio sembra considerare i dialoghi che seguono entrambe le monodie
dell’Upupa come parti direttamente derivanti da esse e, pertanto, ad esse
collegate (cfr. Schol. Tr. 263a), ma I’autonomia formale e I’importanza che
hanno le due monodie sono cosi evidenti da non poter pensare a queste scene
come ad amebei lirico-epirrematici.

La parepigraphé avlei (tig). un'indicazione preziosa

La prima monodia della commedia € un brano di grande raffinatezza.
L’Upupa si rivolge all’Usignola teneramente, partecipando al suo dolore con
accenti malinconici e con il ritmo anapestico “di lamento”, evocando scene
di compianto e di musica, le due caratteristiche che piu si attagliano a Procne-
Usignola. Come nota Andrew Barker, tutta la monodia consiste in
un’evocazione del canto dell’Usignola e dei suoi effetti sull’ambiente
circostante; il suo trillo e descritto in termini di nobile lamento a cui si piegano
persino gli déi; il canto dell’Usignola sembrerebbe non inquadrabile in un
genere preciso, in quanto e detto essere insieme un vopog (v. 210), uno Huvog

3 |.e. la parte in x®\a, quindi la monodia. Cfr. PACE 2014, p. 378 n. 15.
34 Cfr. PACE 2014, p. 384.
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(v. 210), un Opfivog (v. 211), un &\eyog (v. 217).% Dall’analisi del canto e di
altre fonti emergera chiaramente, comunque, che la voce di questo uccello
sembra articolarsi nei toni di un 6pfvoc.

Prima di procedere all’analisi della monodia ¢ necessario, tuttavia, fare un
“salto in avanti” e partire dalla fine, cioe dalla parepigraphé posta al termine
del brano. Il suono dell’aulos alla fine del canto doveva costituire un colpo di
scena atto a risolvere la suspance creata dall’Upupa ¢ amplificata dall’assenza
stessa dell’Usignola, che era “nella siepe”. Noi moderni siamo costretti a
basare la nostra intelligenza del brano esclusivamente sul testo e sulle
importanti annotazioni sceniche di cui disponiamo in fortunati casi come
questo. Per comprendere appieno il contenuto della monodia, pertanto,
dobbiamo rinunciare al coup de théatre finale e svelarne la natura sin d’ora.
I1 suono dell’aulos rappresenta la voce dell’Usignola destatasi dal sonno e
che risponde all’invocazione del marito. Gli scoli, molto attenti ai dettagli di
guesta monodia, non tralasciano di interpretare questo punto nodale:

Schol. 222c. aviel RV : tod10 mopentyéypantal Snhodv, dti pueitai tig thv andova
RVI?M dc¢ 11 Evdov ovoav £v i Adyuij. VMM

Con un gioco mimetico, Aristofane utilizza uno strumento musicale per dar
voce a un uccello che non compare in scena: I’Usignola — giova ricordarlo —
¢ “nella siepe”. Pertanto, ¢ probabile che lo stesso auleta non sia visibile al
pubblico, in modo da far funzionare il colpo di scena e non infrangere la
finzione scenica. Dopo I’intervento dell’auleta-Usignola, infatti, Evelpide
commenta estasiato il canto appena udito e sottolinea che esso proviene “dalla
siepe”: ® Zebd PBacihed, Tod @O&ypatog Todpvidiov: / olov kotepelitmoe T
Aoyunv 6Anv “O Zeus signore, che canto, I’uccellino: ha riempito di miele
tutta la siepe!” (vv. 223-224).% L’identificazione del suono auletico con la
voce dell’Usignola ¢ incontrovertibile.

La Dunbar ritiene che 1’auleta deve aver accompagnato anche gli anapesti
dei wv. 209-222, distinguendo tra un suono auletico di mero
accompagnamento ¢ uno mimetico della voce dell’Usignola. La studiosa
giustifica la proprie ipotesi in questi termini:

Ar.’s audience probably accepted as normal — if they noticed it at all — the
combination of undramatic accompaniment and dramatic representation in the same
“voice” (the aulos) both the awakened Nightingale after 222 and also already being
heard accompanying 209-22 which are sung to wake her up. [...] The professional

35 Cfr. BARKER 2004, p. 192. ]
% Sulla voce dell’Usignola-aulo cfr. PALUMBO STRACCA 2004. E proprio dal v. 223 che gli
antichi editori possono aver dedotto che, a quel punto, un aulos doveva aver emesso delle

note, e da li si sarebbe originata 1’apposizione della parepigraphe. Cfr. anche RUTHERFORD
1905, pp. 104-105.
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dignity of the aulete probably precluded any use of him as a dramatic character
involved in the action.®

Secondo la studiosa, inoltre, I’auleta avrebbe suonato «in full view of the
audience, who simply accepted his dramatically irrelevant presence».®® La
posizione della Dunbar ¢ difficilmente condivisibile: se l’auleta avesse
suonato due volte — cio¢ durante e dopo I’intervento dell’Upupa — il
meccanismo di mimesi voluto da Aristofane sarebbe stato fallimentare,
poiché il pubblico non avrebbe compreso subito lo “sdoppiamento” di ruoli
dello strumentista, e non avrebbe colto il fondamentale “colpo di scena”
sottolineato dall’esclamazione di Evelpide.

Se I’auleta inizia a suonare, come ¢ giusto ritenere, solo dopo il v. 222, ne
deriva che la monodia dei vv. 209-222 ¢ a cappella.®® Si ha, dunque, una
successione di assoli collocati in climax ascendente: vv. 209-222 a solo
dell’attore (Upupa), post 222 a solo dell’auleta (Usignola), vv. 227-262 a solo
dell’attore (Upupa) accompagnato dall’auleta (Usignola);*° quasi si potrebbe
dire che il terzo a solo rappresenti una sorta di “duetto”, dal momento che
I’auleta riveste qui un ruolo di personaggio.*!

Analisi del canto

209-210 (c. 1-2). L’andamento anapestico ¢ riconoscibile in maniera
inequivocabile sin dall’incipit e si mantiene cadenzato e regolare (come si €
detto, la monodia e un sistema &£ ouoiwv), ma gli spondei sottolineano
frangenti importanti. Se l’incipit esortativo éye ocOvvoué pot € slanciato
sull’anapesto w~—vv—, il verbo-chiave madoor € uno spondeo, che rallenta
I’andamento. Lo stesso si verifica all’inizio del c. 2, in cui gli spondei sono
significativamente su Adcov, altro verbo-chiave, e alla fine, su duvov, i canti
dell’Usignola.

209 (c. 1). d@ye ovvvope pou: I’'Usignola ¢ invocata in qualita di chvvopog
dell’Upupa: il termine fa riferimento non solo al rapporto coniugale che
intercorre tra i due, ma anche, nella seconda parte del composto, all’invito ad
essere “partners in melody”.*? Infatti, I'Upupa deve svegliare la compagna

37 DUNBAR 1995, p. 203. Anche Wartelle (1966, p. 442) ritiene che i vv. 209-222 siano stati
in parakatalogé accompagnata dall’aulos.

38 DUNBAR 1995, p. 203.

39 Tale interpretazione, qui condivisa, & espressa apertamente da Zimmermann (1984, p, 70;
2012, p. 193) e sottintesa da Pintacuda (1982, p. 62). Un’altra monodia a cappella &,
probabilmente, quella di Euripide ai vv. 1284-1295 delle Rane.

40 Cfr. ZIMMERMANN 2012, p. 193.

41 Cfr. ZANETTO 1987, p. 201.

42 DUNBAR 1995, p. 204.

127



Av. 209-222

per cantare insieme la convocazione di tutti gli uccelli. 1l riferimento al vopog
nell’accezione di “melodia” ¢ presente subito dopo, al v. 210, 1a dove
I’Usignola ¢ invitata a sciogliere “le arie (vopovg) dei sacri inni”, e torna
anche nella prima parabasi, v. 745 vouovg igpovg (si noti anche
I’aggettivazione comune).** Anche al termine della commedia, ai vv. 1755-
1756, il corifeo si rivolge ai suoi compagni del Coro degli uccelli con
’espressione & POA0 TaVTO GLVVO®V / TTEPOPOP’ “0 VoI tutte stirpi alate dei
miei compagni”, dove il composto cOvvopog richiama il concetto di
“comunita canora”. Il canto degli uccelli ¢ designato come vouoc nel celebre
fr. 140 Calame di Alcmane (= PMG 40), in cui il poeta si vanta di conoscere
Opviyov vouwg / Tovidv.

210 (c. 2). vopovg iepdv uvov: la pleonastica espressione designa i canti
dell’Usignola anche come inni sacri, elevando il suono di questo uccello a
una dimensione quasi religiosa, sicuramente nobile, nonostante il genere
dell’inno fosse in genere destinato all’accompagnamento della cetra o di un
altro strumento a corde.** La iunctura poetica si ritrova simile in Av. 906 (&v
duveov aotdaig, imitazione dello stile pindarico); E. Tr. 512-513 (kawvédv
Duvov ... ®dav), etc.

211-112 (c. 3-4). 1l canto si apre con il riferimento alla “bocca divina”
dell’Usignola-aulo e si chiude con un parallelo riferimento alle “bocche
immortali” degli déi, espressioni anche sintatticamente simili che rendono
evidente ’equiparazione del volatile alle divinita (vv. 211 614 6siov oTOpOTOG
Opnveicg, 220 610 6” abavatmv otopdtov ywpel) e bilanciano le due parti della
monodia.

211 (c. 3). ovg ... Opnveic: I'Upupa specifica quali siano i “sacri inni” (v.
210) di Procne: quelli con cui ella piange Iti. E affrontato il tema del
compianto del figlio della coppia, vittima innocente dei tradimenti e delle
vendette dei genitori. Secondo il mito, Procne, trasformata in usignolo,
avrebbe poi trascorso la sua vita a piangere il figlio, ripetendo
instancabilmente il suo nome con il verso "Itv "Itv (cfr. Schol. Tr. 212e). La
natura del canto dell’Usignola & suggerita dal verbo Opnveic,*® che acquista

43 Zanetto ravvisa diversi punti di contatto tra la prima monodia dell’'Upupa e 1’| e
I’avton della prima parabasi, riassumibili soprattutto in una «sostanziale unita d’impianto»
(ZANETTO 1987, p. 201).

44 Cfr., ad es., Pi. Isth. 2, 1-3 oi pév mélai, & OpacHPfovde, pdTeC, ol ypuoaumdkmy / &
dippov Motwcdv EBavov KALTE @Opuryyt ovvavtopevol, / pipeo madeiovg €rdEgvov
pelyapuog duvovg; Ar. Th. 124 «iBapiv te poatép’ duvov; Telest. PMG 810, 4-5 mnkridmv
yalpoig kpékov / Avdiov Buvov; Non. D. 1, 15 mowilov Huvov dpdoom; Procl. ap. Phot. 523
0 8¢ xupiwg Hvog TPOg KBApaY fOETO0 E6TOTWV.

4 Cfr. Pl. Phd. 85a 0082 avti fj anddv Kol yeMdov kai 6 Emoy, & &Y @act S Avmnv
Opnvodvta §oetv KTA.
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importanza grazie alla sua posizione finale nel verso (come gia duvev al c. 2)
e per il fatto di costituire uno spondeo. Il lamento-compianto funebre lirico €
fortemente legato non solo al personaggio dell’Usignola ma anche alla sua
voce. Il genere del Opfjvoc, infatti, & tradizionalmente associato allo strumento
dell’avrog, che accompagnava questo tipo di canto; basti citare la voce &leyog

N N

della Suda, glossata con “Opfjvoc. amd 100 € £ Aéyew. 1| ol mPOG AOAOV
ad6pevoL Bpijvor” TOV yap adrdv mévOpoy Hredpor”.*

212 (c. 4). La seconda sillaba di "Ttvv e scandita lunga, come anche in S.
El. 148: in tal modo il ritmo anapestico € garantito ed & posta enfasi sullo
sventurato Iti, il cui nome rappresenta il verso stesso dell’Usignola. In
nolvdakpuv (V. 212, c. 4) significativamente non & operante la correptio

attica; analogo caso al v. 216 in £5pag,.

213-214 (c. 5-6). Prosegue la descrizione del verso dell’usignolo: canti
(uéleoty, in cui il -v finale é correzione tricliniana metri causa) “fluidi”
(01epoic) che il pit musicale dei volatili realizza facendo “trillare” la voce
(éreMlopévn). L’espressione aristofanea dei vv. 211-214 trova dei loci
similes nella stessa commedia (vv. 676-684) e in tragedia, in particolare in E.
Hel. 1107-1113, in cui il Coro si rivolge proprio all’'usignolo con le parole
ENO” ® S10 EovBav yevomv édeMlopéva / Opfivov époi Evvepyog (v. 1111-
1112).*" Si puo pensare all’esistenza di un repertorio lirico tradizionale o a
un’altra fonte per Euripide e Aristofane, per taluni da identificare in Frinico,*®
benché non si disponga di alcuna testimonianza o elemento utile in merito.
213 (c. 5). éheMlopévn diepoic: la lezione di H éhellopévng 6’ igpoic,
accolta in primis da Meineke*® e poi da altri editori come Blaydes, van
Leeuwen e Schroeder, € una banalizzazione del testo tradito da tutti gli altri
manoscritti.’® L’intervento di Meineke puntava soprattutto a superare

46 Cfr. anche p. 132. Alcuni tipi di auloi, addirittura, ricevevano determinate caratterizzazioni,
come nel caso di quelli “Mariandini”, ritenuti particolarmente confacenti alla trenodia e
traenti il proprio nome dalla popolazione dei Mariandini, sulle coste della Bitinia orientale,
che lamentarono con un Bpfjvog la morte dell’eroe mitico Bormo (cfr. Rocconi 2003, p. 35
n. 181); del loro lamento resta anche una denominazione particolare, raccolta da Esichio nel
suo Lessico proprio alla voce Mapiavduvog Opijvog. La letteratura € ricca di allusioni al
rapporto tra I’adAdg e il Bpfjvoc, come nel caso del lamento di Elena nell’omonima tragedia
di Euripide, in cui la donna chiama le Sirene con 1’aulo libico (vv. 170-171 Aifuv Awtév) ad
accompagnare i suoi lamenti (v. 165 y6ov); in Plu. Quaest. Conv. 657a) si legge che «I’aulo,
insieme con la Bpnvedia, & in grado di allontanare il dolore, muovendo le emozioni e
suscitando il pianto» (PROVENZA 2016, p. 113).

47 In generale I'immagine dell’usignolo ¢ ampiamente sfruttata in tragedia: cfr. ad es. A.
Supp. 57-72; Ag. 1142-1145; S. El. 107-109, 147-149% Aj. 624-634; E. Rh. 546-550; TrGF
E. Phaethon F 773, 22-26; Hel. 1107-1113.

8 Cfr. RAU 1967, p. 195; SiLk 1980, p. 101; DUNBAR 1995, p. 205; per I’ipotesi di Frinico
cfr. ZANETTO 1987, p. 202; PALUMBO STRACCA 2004, pp. 210-211.

49 Cfr. MEINEKE 1865, p. 86.

50 Cfr. FRAENKEL 1950, p. 75.
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1’imbarazzo di un asindeto,>! dal momento che egli riteneva che la prima frase
si fermasse a "Ituv e che kaBapd ywpel ktA. fosse da porre in relazione con
EreMlopévng 8 iepoic uéheoty yévoug Eovbiig (da intendersi, questo, come
genitivo assoluto® e non interpungendo dopo Eovbiic). La correzione di
Meineke non €, pero, veramente necessaria. Il canto prevede una prima parte
contenente 1’invito all’Usignola a destarsi ¢ cantare (movcai, Abcov), € una
seconda parte che prefigura DPeffetto che la melodia ha nello spazio
circostante (cio¢ 1’eco che si diffonde) e tra le schiere divine. Il passaggio dal
primo al secondo momento si inserisce a meta del v. 214: éleMlopévng KT
appartiene ancora alla frase precedente, e serve a descrivere in che modo (cioé
trillando) 1’Usignola compiange Iti. Nel fluido scorrere degli anapesti,
Aristofane sembra evitare deliberatamente anche qualsiasi coordinazione tra
Opeveic (v. 211) e ywpel (v. 214), aspetto messo in luce gia da Fraenkel,
seguito dalla Dunbar® e altri editori, nel rispetto del testo tradito. Il verbo
éreMCopon “trillare”, “far vibrare” si accorda bene con il suo oggetto, cioe
con quei “fluidi canti” che definiscono realisticamente il verso dell’'usignolo.
La fonte dello Schol. vet.Tr. 213c mostra particolare sensibilita per
I’espressione dell’Upupa e individua, nella scelta dell’aggettivo tradito
diepoic, una ragione legata alla vicenda mitica di Procne: diepoic péleot I :
dwypoic €k tov dakpvwv RVEI'MLh. T canti dell’Usignola sono “fluidi”,
dunque, poiché “bagnati dalle lacrime” causate dal dolore per la morte del
figlio. Significativo, ancora, che il participio onomatopeico éieilouévn sia
glossato dallo Schol. 213b con 6pnvodeca. Il verbo éreliw nella forma media
indica I’atto del “vibrare”, del “tremare”, ed € usato con accezione musicale
nel passo di Aristofane in esame (e in quello di Euripide sopra citato), nel
senso del “far tremare la voce”, indicativo del “trillo” musicale e del lamento
commosso insieme, nonché in riferimento alla @opury€ nell’Olimpica 9 di
Pindaro (v. 13) e alla lira nella Pitica 1 di Pindaro (vv. 1-4).5 E interessante
notare come il vibrato/tremolo dell’usignolo compaia insieme ad altre
caratteristiche nel passo della Naturalis Historia di Plinio il Vecchio dedicato
appunto a questo uccello. In NH. X 29, 43 (81-85), I’usignolo ¢ descritto come

51 «Ferri non potest, ut mihi quidem videtur, oratio asyndeta inde a vs. 215» (MEINEKE 1865,
p. 86).

52 “Avendo la tua gola dorata trillato con fluidi canti, I’eco si diffonde...”.

53 Cfr. DUNBAR 1995, pp. 205-206.

5 Uno studio dedicato al verbo é\edilopar in riferimento al passo di Aristofane (e di
Euripide) &€ CORBEL-MORANA 2004. 1l verbo deriva da éAicow, che a sua volta indica 1’azione
di “volgere”, “far girare”: su forme di questo verbo 1’Eschilo di Aristofane svolge esagerati
melismi nella sua parodia della lirica euripidea in Ra. 1314, 1348. Csapo nota che verbi quali
éhicoew e diveiv/Gvebewy ricorrono soprattutto in Euripide quali voces propriae della “nuova
musica”, a tal proposito parodiate dai comici (Ar. Ra. 815, 1314, 1348; Stratt. PCG VII F 71,
5): cfr. Csapo 1999-2000, p. 422 n. 40.
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un vero e proprio strumento musicale, di cui si lodano le capacita tecniche
varie e potenti («in una sola creatura si trova una perizia musicale (musica
scientia) perfetta»®®); talvolta il canto dell’usignolo somiglia a un mormorio,
altre volte € pieno (plenus), pesante (gravis), penetrante (acutus), continuo
(creber), esteso (extentus) o, appunto, vibrante (vibrans), aggettivo che
«sembra riferirsi a note che non sono sostenute precisamente alla stessa
altezza ma eseguite con un evidente tremolo o vibrato».*® L’effetto del
tremolo o vibrato suggerisce un’emozione intima e appassionata che
coinvolge il corpo stesso dell’esecutore.

214 (c. 6). La spiegazione che gli scoli danno di ywpei & pertinente alla
scena: Schol. vet.Tr. 214 yowpel : avti 100 “yopriioer” RVEIMLh. I
commentatore sembra aver intuito il senso dell’asindeto nel rapporto tra il
testo e la performance del momento: il suono dell’aulos, mimetico del verso
dell’Usignola, sara udito al termine della monodia, e sara allora che gli
spettatori constateranno concretamente 1’eco effuso dal dolce suono e
immagineranno come esso possa giungere sino agli déi.>’

215-222 (c. 7-14). In questa seconda meta della monodia, 1’Upupa descrive
come il meraviglioso triste canto dell’Usignola arrivi sino alle sedi di Zeus e
raggiunga Apollo, il dio della musica. La sezione offre 1’occasione per
un’analisi approfondita di pit elementi, per cui si ritiene opportuno affrontare
le varie tematiche in paragrafi appositamente dedicati, a seguito del
commento. | versi in esame si distinguono soprattutto per lo stile alto e per la
grande ricercatezza, come si evince dalle singolari immagini evocate ma
anche dall’uso di composti e termini rari: vv. 215 guAlokdpov pikokog, 216
ypvookopog, 217 éléyorg, 218 avtiydAlmv, Elepavtodetov. Sono versi densi
di riferimenti musicali: v. 215 fyo, 217 axovwv, éAeyoic, 218 avinydilmv,
219 @dpuryya, yopovg. Metricamente sono da notare i tre piedi anapestici
realizzati con le soluzioni “in forma dattilica” ai €. 7 piAaxog, 8 mpdg Awog, 9
®oifog a-; al c. 8 in £dpag non agisce la correptio (cfr. v. 212); la prima sillaba

5 BARKER 2002, p. 84.

% BARKER 2002, p. 91. Il testo di Plinio recita: «Lusciniis diebus ac noctibs continuis XV
garrulus sine intermissu cantus densante se frondium germine, non in novissimis digna miratu
ave. Primum tanta vox tam parvo in corpusculo, tam pertinax spiritus; deinde in una perfecta
musica scientia: modulatus editur sonus et nunc continuo spiritu trahitur in longum, nunc
variatur inflexo, nunc distinguitur conciso, copulatur intorto, promittitur revocato, infuscatur
ex inopinato, interdum et secum ipse murmurat, plenus, gravis, acutus, creber, extentus, ubi
visum est, vibrans, summus, medius, imus. Breviterque omnia tam parvulis in faucibus, guae
tot exquisitis tibiarum tormentis ars hominum excogitavit, ut non sit dubium hanc suavitatem
praemonstratam, efficaci auspicio, cum in ore Stesichori cecinit infantis. Ac ne quis dubitet
artis esse, plures singulis sunt cantus, nec iidem omnibus, sed sui cuique [...]» (la traduzione
degli aggettivi e quella di BARKER 2002, p. 84).

57 Cfr. FRAENKEL 1950, p. 77.
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di aBavartov (v. 220, c. 12) necessita di scansione lunga, come in Omero (es.
Il. X111 207, 277, etc.). Il c. 14 e un paremiaco usato con funzione clausolare.
217 (c. 9). Toig ... £Aéyorg: il termine Eheyoc assume su di sé il significato di
“canto di lamento”, accezione su cui gia riflettevano gli antichi:

Schol. 217. toig coig VET éhéyoig RVET : “10ic éAéyors” I dvti tod “toig Opnvors”.
gipntan 8¢ amo tod £ € Aéyewv. RVEI'MLA Aidvpog 8¢ onow: 6t ol mpdg adAov
aoopevol Bpfvot. ToV yap avAov mévOyov vrekieal. VET'M

La sorta di glossa Optjvog riferita a Edeyog chiarifica la tipologia di canto che
si vuole tipico dell’Usignola: il lamento, appunto, con cui piange il figlio Iti,
come affermato ai vv. 211-212, in cui peraltro compare proprio il predicato
Opnveic.® La testimonianza di Didimo riportata dallo scolio & altresi
interessante, in quanto sottolinea lo stretto rapporto tra il genere del 8pijvog e
I’aulos, strumento considerato confacente al lutto (mévBwov). Il fatto che
I’Usignola sia invitata a cantare il suo “lamento” e che la sua stessa voce viene
a breve fatta udire sotto forma del suono dell’aulos rende il tutto molto
suggestivo, oltre ad essere una circostanza pertinente con le testimonianze
antiche. Il rapporto tra aulos e usignolo e attesto anche in alcune fonti
lessicografiche e passi euripidei, con una relazione quasi di tipo tecnico:%

Phot. Lex a . dndoéva: ot pev 1 8pvig, &k petagopdc 8¢ ol tpayikoi v YAwooido
TOV aOADY Aéyovoty, 6Tt &’ dmov Kol TOV adAGY. 1) AEEg Advuov.

Hsch. a 1500. éndova: yhwooida, petagopikdg Evpuridng Oidinodt kai tovg adiovg
3¢ “hortivag andovag” mov Een (fr. 931 Jouan — van Looy 2003).

Hsch. 8 1523. Awtivag anddvag: tovg aviods

E. Oidipus, fr. 4 Jouan — van Looy 2000. tov 6 duvomowov dovafy’, ov Ekpiet
Mé]Aag / motopog anddy’ eDTVO®YV aOADY GOPNV.
Prendendo in prestito le parole usate da Giovanni Cerri usa al termine di un
suo studio su un distico di Teognide, si puo concludere che nell’antichita «il
suono dell’aulo & sentito come voce di pianto»;*° 1’associazione Procne-
usignolo-aulo-lamento in Aristofane, pertanto, risulta coerente con questo
quadro e, per noi lettori moderni, perfettamente chiara.

218 (c. 10). avtuyddlm e un verbo mai attestato altrove nelle fonti in nostro
possesso. I composti di yéALo noti sono éryddle “pizzicare” le corde dello

% I tema stesso del lamento dell’usignolo divenne un topos letterario sfruttato
particolarmente in tragedia: cfr. p. 122 n. 23. Un’interessante analisi di alcuni passi tragici in
cui compare il tema del lamento di Procne/usignolo/aulos usato di per sé o in rapporto a
condizioni di sofferenza di alcuni personaggi € presente in PALUMBO STRACCA 2014, in cui
si affrontano, in particolare, i passi A. Ag. 1140-1155; S. Aj. 621-634; E. Hel. 1107-1113;
Ph. 1514-1523.

%9 Cfr. PALUMBO STRACCA 2014, pp. 216-217.

80 CERRI1976, p. 27.
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strumento, “accompagnare su strumento a corda pizzicato”; kataydAho “far
risuonare del suono della lira”; dmoywdAAw “cantare in risposta”.® yéiio, di
per sé, indica «I’atto di far vibrare una corda di qualsiasi genere toccandola e
pizzicandola con le dita»®?, una prassi opposta a quella che prevede I'utilizzo
del plettro e che, grazie alla percussione delle corde, realizza un suono piu
forte. Come osservato da Eleonora Rocconi, «quando il verbo yaAiew viene
riferito alle lire, il contesto preferenziale in cui esso compare é quello relativo
al simposio»,% dal momento che I’ambiente ristretto non necessita di un
volume sonoro eccessivo. Considerato che la opuy€, pizzicata da Apollo
nella monodia in esame (v. 218), € uno strumento appartenente alla famiglia
delle lire,%* tutto induce a pensare che il dio della musica, nell’immagine
evocata dall’Upupa, debba trovarsi in una sorta di simposio divino con le altre
divinita. Il prefisso avti- non é frequente nel lessico musicale; si segnalano,
tuttavia, avt@dog “che canta in risposta” e dvtipOoyyog “antifonale, che
risponde”.®® Quest’ultimo, in particolare, fa riferimento alla prassi di
“dialogo” strumentale tra soli cordofoni.®®

222 (c. 14). 1l termine dXoAvyr posto a termine della monodia e tradotto
da Del Corno® con il termine “compianto”, in accordo con il sentimento di
pieta provato dagli déi all’udire il canto dell’Usignola (cfr. S. El. 750
0MoAOEe, riferito alla folla che getta un grido di dolore alla vista dell’incidente
ippico di Oreste); come precisato dalla Palumbo Stracca, tuttavia, oloAvyn
designa il piu delle volte un “grido di gioia™:

3

¢ la dolcezza del canto dell’usignolo a provocare la “voglia di musica” tra gli
immortali (cosi anche nei vv. 769 sgg. in relazione al canto dei cigni), a prescindere
dal carattere luttuoso. E il concerto divino non puo che essere improntato a lietezza,
come mostra anche I’uso del termine d oAvyn.®

L’6AoAvyn, in particolare, sembra essere un grido emesso da una folla
all’apice di un momento emozionale legato, in particolare, a un momento

51 Definizioni tratte dal Glossario presente in Rocconi 2003, p. 147.

52 RoccoNni 2003, p. 26.

5 RoccoNni 2003, p. 28. Tra le fonti annoverate dalla studiosa vi sono alcuni passi di Plutarco
(Per. 1, 6 &v T ot ynravra; Pomp. 36, 3 mopa nétov yAAavta; Arat. 6,4 topa ndtov
yalewv; An seni resp. ger. 785f kataxlivavieg gvwyfioouev del katoyodlduevov kol
KOTODAOVLLEVOV).

64 Cfr. WEsT 1992, pp. 50-56.

8 Rocconi 2003, pp. 127 e 145. Per évipdoc cfr. Ar. Ec. 887 évtacopar; Poll. On. 1V, 107,
4-5 (avrddovow); AP VII 196; per avtipBoyyoc cfr. Pi. fr. 125 Maehler (Ath. XIV 635d-¢);
cfr. anche TrGF 45 F 1, 9-10 yoApoic tprydvev mnktidmv avrilbyorg.

86 Cfr. Ath. X1V 634a-636b.

57 In ZANETTO 1987, p. 35.

8 PALUMBO STRACCA 2014, p. 209 n. 7. La traduzione francese di Coulon (1967, p. 34)
clameur & altresi appropriata al senso di éAokvyn.
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religioso, come in Hom. Od. 111 450, o di un canto (cfr. A. Eu. 1043, 1047) o
di momenti di gioia in generale (cfr. A. Ag. 28; Ar. Eq. 616, 1327; Pax 97;
cfr. anche la parepigraphe oloAvlel 6 yépwv al termine della monodia di
Agatone nelle Tesmoforiazuse, post v. 129, a indicare il piacere erotico
provato dal Parente nell’udire la voce di Agatone);®° & utile ricordare che nella
stessa commedia degli Uccelli lo stesso grido, elevato dalle Cariti e dalle
Muse, é evocato come risposta al canto dei cigni (v. 783).

Un’immagine inedita?

Lo straordinario rispetto che I’Upupa rivela nei confronti della compagna si
rispecchia in un’immagine particolare: Apollo, di norma rappresentato
protagonista di momenti musicali, € qui evocato in posizione secondaria.
Come notato da Andrew Barker, I’immagine aristofanea del canto di un
usignolo che giunge fino agli déi e li muove a compassione al punto da
renderli suoi subordinati, € unica nel suo genere:

nowhere else is the nightingale’s song said to interest the gods; and though the gods
are sometimes said to be pleased by human music-making, when it is performed in
the context of ritual or prayer, there is no other case where they themselves are
prompted into musical activity by singers who are not themselves divine. Most
importantly there is no other case in which Apollo, the gods’ leading musician, is
said to take his lead from the music of another, prior performer, so that Apollo acts
as a secondary respondent, not as the protagonist.”

Come si ¢ visto grazie all’analisi del verbo avtuydiiewv, nel momento in cui
percepisce da lontano la voce dell’Usignola Apollo sembra trovarsi in un
simposio divino, 0 comunque in un contesto privato, ad allietare le divinita
con la sua eoppyE. Considerato che la voce dell’Usignola ¢, a tutti gli effetti,
il suono di un aulos, € un dato di fatto che Aristofane ci ponga di fronte a un
particolare esempio di prassi musicale, di cui il primo momento ¢ I’alternanza
tra aulo e lira, a cui segue, con accompagnamento del cordofono, 1’attacco
delle voci e dei cori.

Da Ateneo siamo informati dell’esistenza di “dialoghi musicali” solo tra
strumenti a corde, o tra lira e voci, o dell’accompagnamento alla voce
mediante aulos e lira che suonano insieme.”* L’alternanza tra lira e aulo, o

89 Cfr. LSJ s.v. dhoivyn.
70 BARKER 2004, p. 194.
L Cfr. Ath. X1V 634a-636b, dove & elencato un cospicuo numero di tipologie antifonali. Cfr.
anche Ath. XIV 635b yoApov avtigBoyyov (Pindaro, scolio a Ierone: fr. 125, 3) Maehler:
strumento a corde che risponde alla pektis; 635d Terpandro inventore del barbitos, perché
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anche solo il preciso attacco di uno strumento in risposta a un altro, sembra
non essere particolarmente attestata in letteratura. La specifica prassi di
antifonia tra aulo e lira € invece ampiamente documentata da rappresentazioni
vascolari della fine di V secolo,’? che si possono considerare contemporanee
agli Uccelli.

Alcune di esse mostrano una suonatrice di aulos preparare lo strumento,
controllarlo o aggiustarlo di fronte a un altro personaggio che suona un
cordofono. Di particolare importanza per il nostro caso sono alcune
raffigurazioni di Apollo in veste di partecipante a momenti musicali di vario
tipo. Notevoli sono alcune scene in cui il dio suona la lira e le Muse gli auloi,
mai simultaneamente. Tra i vari contesti (scene dionisiache, k®dpo1, scuole,
contesa mitica tra Apollo e Marsia, interni) la presenza simultanea di aulos e
lyra & particolarmente attestata per il simposio, in cui i due strumenti
appaiono insieme «but their alternate playing continues to be clearly
indicated».”® Bundrick fa notare, inoltre, come in generale la caratterizzazione
delle Muse e di Apollo subisca un’evoluzione durante il V secolo; tra i
risultati di questo cambiamento, «not only do the Muses play their own
musical instruments in the new images, but Apollo himself shifts from
primarily playing the concert kithara to the chelys lyre when in their
company».’™

Oltre ai duetti musicali tra Apollo e le Muse, il piu delle volte e una
avAntpic (o un comasta) a suonare 1’aulos in contesto simposiale.” Questo
non € un dettaglio di secondaria importanza: al momento della monodia
I’Usignola € trattata con grande rispetto ed e detta avere una 6&iov otopa, per
cui con la sua dignita puo interloquire musicalmente con Apollo;”® ma la sua

questo potesse rispondere al suono della pektis; 635¢ yaApoiow dvticnoot’ deidovieg uéin
(TrGF 3 F 11); mohdg 8¢ ®pvE tpiymvog dvtionaotd <te> / Avdilg épuuvel mnkridog
ovyyopdia. (TrGF S. Mysoi F 412): trigonos accompagnato dalla pektis; 636 b waipoig
TPLYyOVOV TNKTidwv avtildyolg / 6Akolg kpekovoog payoady (TrGF 45 F 1): strumento a corde
che risponde alla pektis. Sulla magadis, cfr. BARKER 1988. Esempi di aulo e lira che suonano
insieme sono, ad es., in Pindaro: O. 3, 8; 7, 12; 10, 93-4; P. 10, 39; N. 9, 8.

2 Cfr. GOULAKI-VOUTYRA 2016, pp. 381-388, che fornisce anche un elenco dettagliato delle
fonti, a cui rimando.

3 GOULAKI-VOUTYRA 2016, p. 384. L’alternanza ¢ ravvisabile nel fatto che, mentre un
musicista suona, 1’altro si prepara, accorda o posiziona lo strumento. Anche Senofonte, in
Smp. 3, 1-2 descrive un naig che accorda la sua lira con 1’aulos, per poi suonare e cantare éx
8¢ TovTOL GLVNPLOGLEVY TH ADPQ TPOC TOV oAdY Eklddpicey O moig kai fioev; cfr. anche n.
76.

74 BUNDRICK 2005, p. 149.

5 Cfr. GOULAKI-VOUTYRA 2016, p. 384.

8 Tra le immagini delle Muse in compagnia di Apollo Musagete ce ne sono alcune che
esemplificano «the shift in the role of the Muses from silent onlooker to active music-makers
in their own right, equal in status and talent. Sometimes a Muse holds out a chelys lyre to
Apollo, or vice versa, confirming their close musical relationship» (BUNDRICK 2005, p. 53).
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vera identita verra palesata al v. 667, quando ella fara la sua comparsa in scena
nelle vesti di un’etera, in particolare di una avintpic, figura deputata ad
allietare i simposi con le sue doti musicali e di intrattenimento. L’Usignola-
auleta &, dunque, al tempo stesso aulétris e Musa:”’ Aristofane, facendo
attendere la sua comparsa, gioca con le aspettative del pubblico e I’identita di
questo personaggio. Riassumendo: il canto luttuoso dell’Usignola-aulo
giunge come eco ad Apollo, che lo ascolta e lo (re)interpreta come primo
momento di un dialogo musicale; Apollo “afferra” il suono dell’aulo e ad esso
si aggancia con la lira mutando il senso e il contesto della performance,
facendo approdare la fantasia dell’uditorio all’interno di un convito divino.®
Qui, a sua volta, la performance citaristica di Apollo assume un nuovo ruolo.
avtiyaido, infatti, oltre a indicare evidentemente la risposta della opuyé
all’avlog e all’&deyog dell’Usignola, nello Schol. vet. 218a e glossato con
avakpovwv. Avakpovouat (0 dykpovouat) € attestato nei significati di
“intonare un preludio strumentale al canto”.”® Apollo, nella nostra monodia,
¢ detto infatti “preparare” o “guidare”® i cori degli dei.

La scena evocata nell’a solo dell’Upupa racconta, dunque, di una continua
metamorfosi musicale che coinvolge personaggi, strumenti, generi, contesti e
intenzioni diversi. L’eco, intesa come voce in movimento verso un altro
luogo,® & la chiave per comprendere e accettare il passaggio da thrénos a
gioia: Apollo non assiste alla performance dell’Usignola, ma ne percepisce il
suono da lontano: due diversi ambienti, due diversi generi. Il riverbero della
voce lamentevole da il via a un’avtihapn musicale tra aulos e lyra; a sua
volta, 1’esecuzione sulla @opury§ acquista le sembianze di un preludio
(vaBori®?) per il canto corale, canto che, all’apice dell’emozione suscitata
dalla sublime musica, & un grido di gioia.®

" Daltronde, anche al v. 659 il Coro, poco prima dell’ingresso in scena dell’Usignola-etera,
descrive la stessa Usignola come “colei che canta insieme con le Muse” (v 8’ fOVpEAT
Edbppmvov andove Movoaig). Cfr. anche la “Musa di Euripide” nelle Rane (v. 1305), cfr. pp.
369-372.

8 Suggestiva ¢ anche una delle concezioni antiche relative alla lira. A differenza dell’aulo,
sentito spesso come “voce di pianto”, nel mito di Orfeo e nell’orfismo «la musica diviene
garante di una continuazione della vita oltre la morte fisica. Al suono della lira é infatti
associata una potenza vivificante» (PROVENZA 2016, p. 105). Anche nel nostro caso, il
passaggio dal lutto alla gioia € reso dal cambio di strumento.

9 Cfr. Rocconi 2003, pp. 48-49 e 135.

80 Cfr. CALAME 2001, pp. 49-50.

81 Cfr. Pi. O. 14.

82 Per le fonti, la storia e le interpretazioni del termine cfr. ComoTTI 1989.

8 E curioso come lo stesso passo di Plinio il Vecchio a cui si & accennato alle pp. 130-131 e
Nn. 56 parli anche di una sorta di “scuola” degli usignoli, in cui gli uccelli piu giovani «si
esercitano e imparano melodie da imitare; I’allievo ascolta con grande attenzione e ripete;
maestro e allievo a turno tacciono» (BARKER 2002, p. 84); stando alla testimonianza di Plinio,
la bravura degli usignoli venne sfruttata nell’antichitd romana per degli spettacoli musicali
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Schwerin, Staatliches Museum, 706 (1261): red-figure kalyx krater. — Photo: Museum

( 14)Vicma, Kunsthistorisches Museum, 697: red-figure bell krater. — Photo after CVA, Wien, (3) IIT 1 pl. 115

molto singolari in cui l’usignolo faceva da “solista”, indotto a cantare a comando
«alternandosi con un’orchestra (symphonia)» (BARKER 2002, p. 84).
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18. Amphora by the Peleus
Painter with Mousaios and
Muses; ca. 430 B.C. London,
The Britush Museum (E
271). Photo: © Copyright
The British Museum.

54. Stamnos by Polygnotos
with symposion; ca. 450—

440 B.c. Rome, Museo
Nazionale Errusco  di
Villa Giulia (3584). Photo:
Deutsches Archiologisches
Institut, Rome (neg. 80.212,
Schwanke).

auleta con phorbeia
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Un rovesciamento epico?

Un passo dell’inno omerico ad Apollo offre un interessante parallelo per la
scena descritta da Aristofane. Ai vv. 182-212 dell’inno si narra il seguente
episodio. Apollo suona la popuvy§ presso Pito, da dove presto muove (amo
xBovog) mpoc "Olvumov; qui gli dei, ascoltata la musica di Apollo, ne sono
deliziati e un coro di Muse inizia a cantare in sua risposta (aueipouevar ...
vuvedow); frattanto, si forma un coro di divinita, che danza lictamente
accompagnato dal dio (v. 201 6 ®oifog AndArwv EykiBapiler). Cfr. vwv. 182-
201 dell’inno omerico:

giol 8¢ poppilmv Antodg épikvdéog vidg

@OpuLyyL YAapupi) mpog [uba tetpreccay,

auPpota gipat’ Exov teBvopéva: T0io 08 PopuyE

YPLGEOL VIO TANKTPOL KavaynV ExEl iepdecaay. 185
&vlev 6& mpog ‘Olvumov amo x0ovog g e vonua,

glot A10¢ Tpog dddpa Oedv ped’ opyvpy GAAoV:

avtike 0° abavatolot pélel kibapig kol Goom.

Movoai pév 0° duo tioal aueousvor Omi Ko

vuvedoiv pa Bedv 0dp” duPpota N’ avOpodrwv 190
TAnpoovvag, 66’ £xoviec vt dBavartoiot Oeoiot

{dovs’ appadéec Kol AUy avol, 00OE dVVAVTOL

gupépevar Bavatold T drog Kol yipaog dikap:

avtap Sbmhidiapor Xaprreg kol dbppoveg ‘Qpot

Appovin 6° "Hpn e Awdg Buydtnp T Appodit 195
OpYELVT GAAMAV Ml KapT® ¥EIpOg Exovoal:

Tfiol pev obtT aioypn petapédmetar obT ENdiyela,

BAAGL Léhar peydn te 10€iv kad £160¢ dynt,

Aptepg ioyéopa OLOTPOPOG ATOA@VL.

&v 8 om tiio Apng kai £bokomog Apyelpdvng 200
nailovs’ avtap 6 Doifog  AmoAlwv EykiBapilet

Muove il figlio della gloriosa Latona, suonando

la concava cetra, verso Pito rupestre;

indossa vesti immortali, odorose d’incenso; € la sua cetra,

sotto il plettro d’oro, da un suono meraviglioso. 185
Di 1a verso I’Olimpo, dalla terra, come il pensiero

muove alla dimora di Zeus, al consesso degli altri dei

e subito gl’immortali hanno a cuora la cetra e il canto.

Le Muse, tutte insieme rispondendo con la bella voce,

cantano gli eterni privilegi degli dei, e le sventure 190
degli uomini, che essi ricevono dagli dei immortali,

vivendo inconsapevoli ed inermi; e non possono

trovare rimedio contro la morte, e difesa contro la vecchiezza.
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Intanto le Grazie dalle belle trecce, e le Ore serene,
e Armonia, ed Ebe, e la figlia di Zeus, Afrodite, 195
danzano, tenendosi I’una all’altra per mano;
e fra loro canta, non certo indegna, né inferiore alle altre,
anzi maestosa a vedersi, e stupenda nella figura,
Artemide arciera, che fu nutrita con Apollo.
Fra loro Ares e I’'uccisore di Argo, dall’acuto sguardo, 200
danzano, e Febo Apollo suona la cetra
(trad. di F. Cassola)

L’affinita tra la scena descritta da Aristofane e quella dell’inno omerico puo
riassumersi con questo schema, in cui & da notare il rovesciamento dei ruoli
di Apollo e dell’Usignola:

inno omerico monodia dell’Upupa

- Apollo suona la lira sulla terra - I’Usignola-Musa-aulo canta sulla terra
- mentre suona raggiunge le sedi divine - I’eco raggiunge le sedi divine

- risposta delle Muse con il canto - risposta di Apollo con la lira

- inizio di un coro festoso - inizio di un coro festoso

In questa sede non si intende affermare né dimostrare che Aristofane rielabori
deliberatamente I’'immagine dell’inno omerico citato, ma ¢ innegabile che
esista una forte somiglianza tra i due testi. Nel rovesciamento dei ruoli
operato negli Uccelli, il canto dell’Usignola ¢ al tempo stesso il suono di un
aulos, strumento normalmente percepito come il piti vicino alla voce umana.?
Potrebbe trattarsi solo di una suggestione, ma forse la tradizione musicale
nota ad Aristofane e al suo pubblico alla fine del V secolo, in cui il dibattito
sugli strumenti musicali era piu che mai vivo, poteva avvalersi di riferimenti
poetici anche lontani nel tempo, oltre che delle circostanze (artistiche,
simposiali, etc.) contemporanee.

Quanti auleti per gli Uccelli?

Gli Uccelli pongono di fronte a diverse problematiche legate alla loro
concreta messa in scena. Una di queste riguarda il numero di auleti coinvolti
nella commedia. La parepigraphé (tic) avAiel ci permette di intuire che un
auleta faceva sentire per la prima volta il suono del suo strumento appena
dopo il v. 222, al termine della prima monodia dell’Upupa. Il dato importante
¢ che questo auleta interpretava non soltanto la voce dell’Usignola, ma lo
stesso personaggio.

84 Cfr. Arist. Pr. XIX 43.
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L’Usignola, finora solo evocata, entra in scena, pero, soltanto al v. 667. A
questo punto, infatti, il Coro si accinge a cantare la parabasi, e Pisetero ed
Evelpide stanno per ottenere le ali, dando una vera svolta alla trama. Tutti

desiderano ormai conoscere 1’Usignola, che viene invitata a palesarsi (vv.
665-674):

EIl. &ALN &l dokel 6@V, Tadta ypn dpdv. 1 [Ipdkvn, 665
gxParve Kol cavtv Emdeikvy 1oig EEvolg.
IIE. & Z&d modntiund’, dg kaAdv tovpvidiov:
MG O AmaAdY, MG & AEVKOV.
EIL. apé y’ oic0’ 811
gym daunpiloyt’ av avtnVv HOEWG;
IIE. &oov &’ &xel 1OV Ypvoodv, domep TopHEvog. 670
EY. &y pév avtv xdv @iifjocai pot S0Kk®.
IIE. &\, & koxodaov, poyyog dPedickoty Exet.
EY. &AL domep @ov vij Al dmoAéyovto ypn
amo i KepoAfic TO Aéppo kGO’ 0BT QIAETV.

UPUPA Se questa & la vostra volonta, sara fatto. Procne, esci fuori e fatti vedere
dai nostri ospiti.
(Esce la flautista, travestita da usignolo.)
PISETERO  Zeus benedetto, che bellezza! Come e tenera e fresca!
EVELPIDE Vuoi sapere una cosa? Le aprirei volentieri le gambe.
PISETERO  Guarda che oro — pare una vergine! 670
EVELPIDE  Mi basterebbe darle un bacio.
PISETERO  Disgraziato, con quel becco! Neanche fossero un paio di spiedi.
EVELPIDE Ma, per Zeus, bisogna toglierle il guscio dalla testa come un uovo, e
poi baciarla!
(trad. di D. Del Corno)

L’identita dell’Usignola ¢ cosi rivelata: nonostante all’inizio della commedia
ella fosse invocata con grande rispetto, come si conviene a una regina, ora,
con un colpo di scena, ella si mostra vestita come un’etera (cfr. Schol. vet.Tr.
667b). Soprattutto, oggi c’¢ consenso pressoché unanime nel riconoscere nel
“doppio becco” e nella “maschera” che ella indossa rispettivamente 1’aulos e
la phorbeia.®® Non v’¢ dubbio che I’Usignola sia 1’auleta, visto che lo stesso
Coro saluta il suo atteso ingresso e la invita a unirsi al gruppo per
accompagnare gli anapesti. Queste le parole del Coro (vv. 676-684):

XO0. & @ik, @ Eovby,
® piltatov dpvémv

8 Cfr. RoMER 1983; BARKER 2004. Gli scoli non dicono nulla sullo strumento musicale che
farebbe da particolare maschera per 1’Usignola, limitandosi a riferire di un generico
copricapo (to Aéppa) e dell’oro di cui il personaggio ¢ ricoperto come un’etera (v. 670).
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navtov, Ehvvoue TOV EUAV
Duvov, Edvtpoe’ andot,
M0eg NAOec o, 680
NovV eOOYYOV €Lol pEPOLG
@A, ® koAMpoéav kpékovs’
avAOV QOEYRaOIY HPLVOTG,
apyov T@v avoraicToy.

Mia cara, limpida gola,
dolcezza mia fra tutti
gli uccelli, compagna dei miei
canti, amica della mia vita,
usignola, sei venuta, sei venuta, ti vedo,
e mi porti il suo suono soave.
Il flauto armonioso tu fai cantare
con le voci della primavera:
da’ ora inizio agli anapesti.
(trad. di D. Del Corno)

L’auleta si mostra al pubblico, dunque, solo a questo punto della commedia,
rivestendo il ruolo di un personaggio.

Se l'auleta entra in scena solo al v. 667, bisogna ipotizzare che i canti
esequiti dal v. 222 al v. 667 siano stati accompagnati da dietro la oxnvi|.2¢ La
seconda monodia ¢ anch’essa retroscenica (cfr. pp. 146-151) e tutti i canti del
coro che precedono la parabasi hanno tessitura metrica semplice e regolare ed
estensione contenuta A motivo della finzione scenica, é da escludere che lo
stesso auleta avesse accompagnato nell’orchestra tutti i canti nella sua veste
ordinaria di strumentista e che si mostrasse travestito da Usignola dal v. 667
in poi. E altresi da escludere la presenza di due auleti. La motivazione &
rintracciabile nel testo. 1l Coro, nel salutare I’Usignola-auleta finalmente
apparsa, la riconosce come ‘“compagna dei miei canti” e, con entusiasmo,
commenta ‘“‘sei venuta, sei venuta, ti vedo”. Il Coro, in pratica, esprime la
propria felicita nel vedere e accogliere chi I’ha accompagnato finora senza
mostrarsi. Nella finzione aristofanea, il Coro di uccelli dispone di un auleta-
uccello, che a questo punto raggiunge i suoi compagni per la parabasi.®’

Carlo Ferdinando Russo sostiene che gli Uccelli abbiano previsto il
coinvolgimento di due auleti, sulla base di un riferimento contenuto ai vv.

8 Cfr. BARKER 2004, p. 202: «According to my hypothesis, their previous songs [= i canti
del coro, ndr] have been accompanied from behind the scenes; and when the nightingale
arrives, in the guise of a girl-piper, they welcome her as the one who is “bringing the sweet
sound to me”, 116VV POGYYov Epoi eépova’ (681). There is a strong presumption, I suggest,
that the real piper and the nightingale-piper are identical».

87 Diversamente la pensa Zanetto, che sostiene che dalla parabasi in poi I’auleta non
impersoni pit Procne, ma perda questo ruolo; cfr. ZANETTO 1987, p. 236.
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858-861.% A questo punto della commedia, infatti, Pisetero si accinge a dare
inizio ai riti sacri per la fondazione di Nubicuculia, attendendo I’arrivo di un
sacerdote e del corteo (vv. 848-850):

I[E. éyo & tva Bbow Toiot kawvoicty 0eoig,
TOV lepéa TEUWYOVTO TNV TOUTTV KUA®.
7o 7wad, To Kovodv aipeche kal v y€pviPa. 850

lo intanto voglio sacrificare ai nuovi dei, fard venire un prete per guidare il corteo.
Sotto, ragazzi, prendete il canestro e I’acqua lustrale. (trad. di D. Del Corno)

Il Coro, approvando, esprime il desiderio di animare il rito con un inno ad
Apollo e di venire accompagnato da Cheride: v. 858 cuvavieitow 6& Xaipig
®d4. Cheride, menzionato da Aristofane anche in Ach. 16 e 866, Pax 951 e
da Ferecrate (PCG VII F 6) e Cratino (PCG IV F 126), era noto per essere un
pessimo auleta, che accompagnava i sacrifici (cfr. Schol. Pac. 951 ¢ Xaipig
avAntc énil taic Bvoioug; Schol. Pac. 951a sim.). La sua scarsa abilita
musicale suscita la reazione di Pisetero, che interrompe bruscamente Cheride
perché infastidito dalle sue note (vv. 859-861):

IIE. modoat oO puodv. Hpdxielc, tovti ti v;
TouTL Pt AU €ym woAAQ 61 Kol delv’ Idmv 860
obmm kopaK’ €100V EunepopPetmpévoy.
Smettila tu di soffiare! Per Eracle, cosa significa questo? Di cose strane ne ho viste

molte, per Zeus, ma un corvo con la musoliera finora non I’ho veduto mai! (trad. di
D. Del Corno)

11 fatto che Pisetero apostrofi Cheride come “corvo”® ha indotto piu di uno
studioso a ritenere che il nuovo auleta fosse appunto un uccello che, in veste
di auleta “ufficiale”, avrebbe accompagnato il Coro in tutte le parti che non
avessero esplicitamente riguardato I’Usignola (monodie e parabasi). Ma la
presenza di due auleti é realmente necessaria?

8 Russo 1992, p. 253.

8 Pisetero si rivolge a Cheride descrivendolo come “corvo con la phorbeia” e dagli scoli si
dedurrebbe che effettivamente tale auleta fosse travestito da corvo (Schol. vet.Tr. 861b). Il
riferimento potrebbe, pero, essere metaforico: al corvo, uccello notoriamente poco musicale,
gracchiante, ben diverso dall’usignolo, sono comunemente assimilate persone inopportune
col loro parlare, come il Sacerdote poco dopo nel testo (v. 889). Che Cheride fosse poi
realmente vestito da corvo o meno, in questa scena appare verosimile che ci si trovi di fronte
a un classico évopooti koumdeiv, che si concretizza in un vero e proprio ingresso di Cheride.
Taplin immagina che tale auleta avesse una folta chioma bruna e che per questo fosse
chiamato “corvo”, oltre che come insulto alla sua musica: cfr. TAPLIN 1993, p. 106. Al colore
scuro della chioma o della sua pelle, d’altronde, potrebbe voler alludere lo Schol. vet. 861a
iowg a¢ péhova okdntel. RVIM.
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In tal caso dovremmo ammettere un cambio di auleta (dall’Usignola a
Cheride) davanti agli occhi di tutti, in due momenti vicini (v. 800 fine parabasi
con Usignola; v. 857 Cheride), e appena dopo il tanto atteso arrivo
dell’Usignola, che di nuovo scomparirebbe peraltro tacitamente. Perché, poi,
il Coro dovrebbe rinunciare all’Usignola per accogliere al suo posto un auleta
scadente? Tutta la situazione appare poco credibile, né é ragionevole pensare
a una compresenza dei due musicisti.

Lo Schol. vet.Tr. 859a fornisce un’importante informazione: &&giov iepéa
kol avAnmyv €yov. L’ingresso del corteo ¢ previsto, a quanto sembra, al v.
859, dopo il corale dei vv. 851-858, e prevede I’entrata del sacerdote e di un
auleta, quel Cheride richiesto dal Coro poco prima. E solo a questo punto,
quindi, che arriva un nuovo auleta (diverso dall’Usignola, che ¢ ancora li con
il Coro!): un auleta che é solito suonare durante i sacrifici, uno che sembra la
figura deputata a svolgere tale funzione anche in questo contesto, e che pero
viene pero subito messo a tacere in quanto maldestro. La scena a cui si assiste
sembrerebbe essere questa: Pisetero dichiara di voler sacrificare ai nuovi dei
e chiede che sia chiamato un sacerdote per guidare il corteo (vv. 848-849); il
Coro da il proprio consenso e dichiara di voler cantare durante il rito,
esprimendo il desiderio che sia Cheride a suonare, come di norma nei
sacrifici. A questo punto entra il corteo, con il nuovo auleta che suona
qualcosa di stonato e fastidioso, tanto che subito Pisetero lo rimprovera
ordinandogli di smettere, e verosimilmente mandandolo via. Cheride,
dunque, sarebbe solo una comparsa, utile a creare un momento tutto comico
laddove ci si attenderebbe raccoglimento e solennita. A suonare con il Coro
ci sarebbe ancora I’auleta-Usignola professionista. Solo di questa, dunque, la
commedia deli Uccelli si avvaleva.®

% Un’altra considerazione da fare sarebbe il peso economico da sostenere per la retribuzione
di due auleti, una spesa non indifferente e forse proibitiva in tempi di guerra: cfr. PINTACUDA
1982, p. 62; DEARDEN 1976, p. 72.
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Seconda monodia dell’Upupa

Introduzione

Terminata la prima monodia dell’Upupa (vv. 209-222), si ode la risposta
dell’Usignola destatasi dal sonno: il suo canto ¢ realizzato mimeticamente
mediante un a solo auletico, segnalato, sui manoscritti, dalla parepigraphé
(tig) avAel. 1 due professionisti della musica, 1’attore-cantante e 1’auleta,
hanno dunque offerto ciascuno un saggio della propria arte, preparando quello
che di fatto ¢ il grande “duetto” dei vv. 227-262: come ha osservato Bernhard
Zimmermann, solo a questo punto, infatti, «dopo che entrambi i solisti hanno
mostrato la loro bravura separatamente — con un assolo a cappella e con un
pezzo strumentale — canto e musica si uniscono».! La celebre seconda
monodia dell’Upupa ¢, chiaramente, un canto solistico dell’attore, ma
I’utilizzo dell’avrAdc come voce di un preciso personaggio, 1’Usignola,
doveva dare al pubblico Ateniese I’idea di un duetto tra uccelli (cfr. I'uso del
plurale ai vv. 203-205 £reit’ dveyeipag v Eufv dmdova, / karoduev avtoc:
01 8¢ v@v 10D PBéypatoc / Eavrep Emakobomaot Oevcovtol dpoum e ai vv. 253-
254 mavto yap £vOade edL’ aBpoilopev / olwvdv Tavaodsipmv).

Il secondo a solo dell’Upupa ¢ uno dei piu elaborati e raffinati esempi di
lirica aristofanea, un brano virtuosistico in cui le tendenze della “nuova
musica” trovano adempimento senza alcun intento o carattere parodico.
L’aria piu importante del re degli uccelli ¢ una chiamata a raccolta di tutte le
specie di volatili, invitate a radunarsi per ascoltare il progetto di Pisetero. La
forma scelta e un anoielvpévov la cui caratteristica piu evidente é la pipmoig:
I’intero canto ¢ costellato da onomatopee e da composti allitteranti, ma la sua
vera particolarita € una polimetria attenta e motivata, in cui ogni metro-ritmo
designa una determinata categoria di uccelli e tenta di rievocarne alcune
caratteristiche.

Questo a solo sembra rispondere perfettamente alla descrizione dei “canti
dalla scena” presente nei Problemi musicali (benché vi sia la possibilita di
un’esecuzione retroscenica, per cui cfr. piu avanti):

Arist. Pr. XIX 15. [...] petaparrew yop morldg petoorac t@ €vi pdov i toig
TOALOTG, Kol 16 dyoviotii §j Toig 0 N0oc uAGTTIOVGLY. d10 dmhodoTepa Emoiovy
adTOlC TA PEAT. 1 6€ AvTIoTPOPOG ATAODV" APtBOg Yap €0TL Kol €vi peTpeitat. T0 &

1 ZIMMERMANN 2012, p. 193.
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a0TO aitiov Kol 019TL T PeV Amd THS oKV oK dvtioTpoga, TO 0& ToD YOpoD
avticTpopa: O HEV YOp VITOKPITNG Gy®VIGTHC KOi iuntig, 6 88 xopdg NTToV HIHETTOL.

[...] € piu facile ad un solista che ad un complesso eseguire molte variazioni, ¢ al
virtuoso pit che a chi mantiene 1’ethos. Percio i loro [scil. i cittadini che formavano
il coro] canti erano piu semplici. E il canto antistrofico & semplice: obbedisce ad un
numero fisso e viene misurato unitariamente. Per la stessa ragione le monodie degli
attori sulla scena non sono antistrofiche, ma tali sono quelle eseguite dal coro:
giacché I’attore € un virtuoso e un imitatore mentre per il coro la mimesi ¢ minore.
(trad. di G. Marenghi)

La mowthioo metrico-ritmica di questa monodia doveva essere accompagnata
anche da una linea melodica di cui oggi possiamo soltanto immaginare la
varieta mimetica. La complessita del brano induce a ritenere che 1’esecuzione
fosse affidata a due professionisti del canto e dell’auletica.

La grande monodia prepara una parodo anomala: 1’Upupa, con il suo
canto, chiama a sé diverse tipologie di uccelli,? che insieme compariranno
nell’orchestra a formare il Coro silenziosamente (o magari emettendo dei
versi®), dopo I’ingresso di quattro singoli uccelli.*

Movimenti dell’Upupa e luogo di esecuzione della monodia

La prima monodia dell’Upupa (vv. 209-222) doveva essere stata eseguita
dietro la oxmvy, come suggerito dalle didascalie interne al testo.> Dopo
I’intermezzo auletico (post v. 222), perd, hon compaiono indicazioni testuali
che consentano di individuare con precisione un rientro dell’Upupa in scena
(o sulla cima della roccia a cui allude la oknvn: cfr. p. 117) prima della sua
seconda monodia. Per di piu, neanche dopo la fine del secondo a solo (v. 263
sgg.) vi sono elementi utili a determinare 1’esecuzione di quest’aria sulla
scena. L’Upupa sembrerebbe aver cantato entrambe le monodie “nella
macchia”, cio¢ dietro la oxnvr|. Al termine del secondo a solo dell’Upupa,
infatti, Pisetero ed Evelpide si domandano perché non si veda alcun uccello
di quelli chiamati, e Pisetero esclama deluso (vv. 265-266):

2 Della finalita del canto dell’Upupa vi & coscienza tra i commentatori antichi: Schol. vet.
228b. i®» im VT itd RV itd R : mpookodsitol tovg pvibag, tva cupfoviedon v moi
kticat. To 0& 6Aov evKaipwg O Tou TG BovAeTat TOV Xopov gicdéat Tdv opvémv. RVMITM.
3 Cosi ipotizza Zanetto (1987, p. 206).

41 primi quattro uccelli entrano uno alla volta (v. 270 sgg.), gli altri ventiquattro in modo
compatto (v. 296). Sul ruolo dei primi quattro, che non farebbero parte del Coro, sono state
avanzate diverse ipotesi, escludendo a priori la possibilita di un coro in sovrannumero
rispetto alla prassi: cfr. ZANETTO 1987, pp. 206-207; Russo 1992, pp. 248-250; DUNBAR
1995, pp. 229-231.

5 Cfr. pp. 116-119.
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[E. &Alwg Gp’ odmoy, g Eouc’, &g TV AdYUNV 265
EuPac Emdle yopadplov UUOVUEVOS.

Allora era inutile che I’'upupa andasse a chiocciare nella siepe, facendo il piviere.
(trad. di D. Del Corno).

Oltre all’esplicito riferimento alla siepe, che ¢ lo spazio retroscenico,
I’equiparazione dell’Upupa al piviere offre un importante spunto di
riflessione.® Il piviere & un uccello che & solito nascondersi di giorno e
apparire solo di notte (cfr. Arist. HA 614b 35-615a 3) e che nell’antichita
veniva spesso nascosto dagli stessi venditori a scopo di lucro nei confronti dei
malati di fegato, in quanto si riteneva che il suo sguardo fosse in grado di
curare Ditterizia (cfr. Plu. Mor. 681c; Ael. NA XVII 13).” Gli stessi scolf ad
Aristofane commentano cosi:

Schol. 266a. éupag éndle I': éndlewv €oti 10 £mi 10l Moic kabeldueva 10 dpvea
kpblewv. VMITMLh évtadBa 8¢ udvov dvti tod “éxpomreto”. Lh

Schol. 266b. yapadpidc dottv idoc dpvéov petaParilopévon eic T mpokeipeva.
VMITrM

Sembrerebbe lecito pensare, allora, che anche questa seconda monodia, come
la prima a cappella e come I’intervento dell’adAdc, sia stata eseguita dietro
la scena, “di nascosto” al pubblico. Se cosi fosse, quando avverrebbe il rientro
del personaggio?

L’Upupa ¢ di certo visibile agli spettatori quando, terminata la monodia ed
entrati gli uccelli che compongono il Coro, Pisetero ed Evelpide le chiedono
di rivelare nomi, specie e provenienze dei vari volatili. In questa scena,
I’Upupa parla sicuramente dal v. 274 in poi, mentre c’¢ incertezza
sull’attribuzione dell’onomatopea del v. 267 topoti§ topotiE, sulla quale i
codici sono divisi: VAMI'M9Vp2 presentano la nota personae 'Ex., affidando
il verso proprio all’Upupa; solo R presenta, invece, 1’indicazione abbreviata
Opvi@ MO, riconoscendo I’ingresso in scena dei primi uccelli, senza

% Non si affronta, in questa sede, il problema relativo al verbo én®Ce, presente in questa forma
su RUT (e nella Suda), mentre come éndle su VAMMY. Russo traduce “invano, dunque, a
quanto sembra, 1’Upupa ¢ andata nella macchia a cantare, imitando il piviere” (RUsSo 1992,
p. 245), accogliendo evidentemente la congettura di Schroeder énénwle, richiamante il verso
dell’upupa. La stessa congettura ¢ accolta da Mastromarco — Totaro (2006, p. 140); i due
studiosi, inoltre, sintetizzano utilmente i significati delle due diverse lezioni tramandate dai
manoscritti: 1) énle, da éndlewv “covare” (e quindi: “invano 1’Upupa ¢ andata nella siepe a
covare, imitando il piviere”); 2) éndle, da dlewv “gemere” (e quindi: “invano 1’Upupa ¢
andata nella siepe a lamentarsi, imitando il piviere”). Cfr. MASTROMARCO — TOTARO 2006,
p. 142 n. 52.

7 Cfr. MASTROMARCO — TOTARO 2006, pp. 141-142 n. 52. Fonti antiche sul piviere sono
raccolte in THOMPSON 1895, pp. 185-186.
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specificare.® Il verso topotié topomi& sembra effettivamente avvertire
dell’entrata di un volatile, giacché subito dopo Pisetero ed Evelpide
esclamano (v. 268-269):

IIE. ®yad’, dAL <odv> ovtoci koi 81 Tic dpvig Epyeta.
EY. w1 Al 8pvic dfjta. Tig mot’ dotiv; 00 dNmov Tadg;

PISETERO  Guarda! Si, si, ¢’€ un uccello che arriva.
EVELPIDE Per Zeus, proprio un uccello. Cos’¢ mai? Che sia un pavone?
(trad. di D. Del Corno)

Secondo alcuni studiosi, il grido del v. 267 non puo che essere dell’Upupa,
che lo emetterebbe ancora sulle note della monodia e da dietro la oxnvy.° Le
ragioni di tale convinzione sarebbero due: 1) topoti& topotiE presenta
consonanze con le onomatopee della monodia (cfr. soprattutto i vv. 243
TPL0TO TPTO totoBpig, 260 TOPOTOPOTOPOTOPOTIE, 262
TopotopotopotopolMMAiE); 2) i quattro uccelli che entrano in questa scena
Sono personae mutae, per cui un’eventuale attribuzione di topoti§ TopoTi§ a
uno di loro sembrerebbe incoerente.’® Tuttavia, proprio la curiosita di
Evelpide — “cos’¢ mai? Che sia un pavone?” — esclude che ad entrare con quel
verso sia I’Upupa, che ¢ conosciuta. L’Upupa ¢ chiamata a dare spiegazioni
subito dopo, al v. 270:

[IE. obtoc avtdc viv epaoet. Tic oty obpvic ovtooi;

PISETERO  Eccolo, ce lo dira lui. Che uccello é questo qui? (trad. di D. Del Corno)

Ecco dunque che I’Upupa, uscita di scena al v. 208, sembra effettivamente
rientrare solo a questo punto, al v. 270, e non prima. Ella e stata del tutto
ignorata nei versi precedenti e significativo ¢ 1’utilizzo dei pronomi odtoc
avtog con funzione didascalica.

Tuttavia, ’assenza cosi prolungata dalla scena da parte di un personaggio
fondamentale nel prologo della commedia e a cui € affidata una monodia cosi
complessa come quella dei vv. 227-262 lascia indubbiamente perplessi. Se il

8 L’incertezza dell’attribuzione del verso ¢ attestata anche fra gli antichi commentatori: cft.
Schol. vet.Tr. 267a. a. topotiyé I : olpot kol Todto Tod Emomog TokIALopEVOL. oi 88 dpvéoy
nopuTapévov. B. topotiyE] oi pév kol Todto Tod Emomog Aéyovaty giva, oi 8¢ dpviBdc TIvog
nopurtopévov. MLh.

® Cfr. FRAENKEL 1950, pp. 82-84; ZANETTO 1987, p. 207; Russo 1992, p. 247; DUNBAR
1995, p. 229, che si appella a Fraenkel.

10 Russo sottolinea che persino ai ventiquattro uccelli-coreuti che entrano poco dopo non &
riconducibile alcun verso, poiché «la parata degli uccelli & uno spettacolo puramente visivo,
di colori, di movenze, dopo lo spettacolo puramente auditivo della serenata, della monodia e
dei gorgheggi dell’Usignuolo» (RUSSO 1992, p. 247).

11 Cfr. anche Schol. vet. 270a. &vti tod I “0 &roy &pel fuiv”. VI'M; Schol. vet.Tr. 270b.
ovtog] 6 Emoy MOI2Lh £pei fpiv. M9.
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primo a solo era breve e metricamente semplice e, pertanto, facilmente
apprezzabile dal pubblico anche senza usufruire dell’aspetto visivo, la
lunghezza e la complessita metrico-musicale della seconda monodia lascia
effettivamente scettici riguardo a un’esecuzione fuori scena. Fabio Cannata,
al termine di un approfondito studio sulle esecuzioni retrosceniche di
Aristofane, conclude affermando che addirittura sembra esistere «un rapporto
inversamente proporzionale tra I’estensione e la complessita di un passo da
una parte e la probabilita della resa retroscenica dall’altro».'? Tuttavia, in pit
di un caso nella produzione aristofanea il testo parla chiaramente, e
soprattutto in questa scena sembrano esserci tutti gli elementi per
un’esecuzione dietro il muro scenico o almeno dietro dei “pannelli scenici”
lignei (cfr. p. 150 n. 17). Gli scoli non contengono informazioni utili a
sciogliere questa problematica, mentre gli studiosi moderni si sono espressi
in vario modo:

a) Carlo Ferdinando Russo sostiene che il ruolo dell’Upupa sia stato
interpretato alternativamente dal terzo attore e da un cantante professionista,
a seconda delle necessita: al cantante professionista sarebbero state affidate,
da eseguire dietro la scena, le parti liriche piu impegnative, non sostenibili
dal tprtayoviotig, in particolare la virtuosistica monodia dei vv. 227-262,
mentre per quelle piu brevi e semplici sara bastato I’attore (Russo porta come
esempio ’amebeo con il corifeo dei vv. 406-430). Attenendosi al testo
aristofaneo, lo studioso sostiene, dunque, che I’'Upupa canti la monodia “nella
siepe”, cioe dietro la oknvn, e che rientri tra il v. 267 e il v. 269, in tempo per
spiegare ai due visitatori chi siano gli uccelli che stanno comparendo.*® Dello
stesso parere sembrano essere Sommerstein, che, a p. 41 della sua edizione
degli Uccelli, nella traduzione pone I’indicazione scenica [within] in
concomitanza dell’inizio della monodia, € Zanetto, che afferma che I’Upupa
ricomparira solo al v. 270, come segnalato dalla didascalia interna odtog
avtoc.t* Questa sembra la ricostruzione pit verosimile.

b) Nan Dunbar e Laetitia Parker immaginano, invece, una soluzione scenica
diversa. Le due studiose, sulla scia di Elizabeth Craik,*® ritengono plausibile
che I’Upupa canti la seconda monodia da un tetto, in maniera visibile agli
spettatori ma simbolicamente “fuori” dallo spazio scenico, per poi “scendere”
in scena al v. 270.%¢ La Dunbar si chiede, infatti, come avrebbe fatto altrimenti

12 CANNATA 2012, p. 334.

13 Cfr. Russo 1992, p. 245.

14 Cfr. ZANETTO 1987, p. 207.

15 Cfr. CRAIK 1990, pp. 83-84.

16 Cfr. DUNBAR 1995, p. 224; PARKER 1997, p. 302. La Dunbar ritiene che anche gli anapesti
dei wvv. 209-222 siano stati eseguiti dal tetto della oxnv1y (cfr. DUNBAR 1995, p. 209).
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Pisetero ad accorgersi, al v. 226, che I’Upupa si preparava a cantare “di
nuovo” (obmoy pekodeiv o mopackevaletat), Se prima questa avesse
eseguito gli anapesti dei vv. 209-222 dietro la scena: potrebbe aver udito dei
versi 0 dei suoni di aulos, ma I’ipotesi che I’Upupa sia stata effettivamente
visibile a Pisetero, grazie a questo “tetto”, sia per gli anapesti che per la
monodia in questione sembra essere preferita dalla studiosa.l’ Qui,
I’obiezione che si potrebbe avanzare ¢ che la posizione “in alto” sulla oknvn
sembra essere quella “naturale” dell’Upupa, il punto da cui partono tutti 1 suoi
movimenti. All’inizio della commedia, infatti, Pisetero ed Evelpide si
accorgono di essere arrivati a destinazione (cioe dall’Upupa) perché i loro
uccelli-bussola indicano un punto “in alto” (vv. 49-51): ¢ un’alta roccia, la
casa dell’Upupa. E verosimile che 1'Upupa parli ai due Ateniesi e ai suoi
uccelli-sudditi sempre dall’alto della oxnvij.28 Cio sembra evidente anche dal
v. 175: quando Pisetero capisce che la posizione degli uccelli e ideale per un
regno, perché a meta tra gli uomini (terra) e gli déi (cielo), egli invita I’Upupa
a rendersene conto guardando prima “in basso” (BAéyov kdT®) € poi “in alto”
(BAéme Gvo). E dunque da questo “tetto” che 1'Upupa si spostera “nella siepe”
per svegliare I’Usignola, scomparendo, e dove ricomparira al v. 270, con altro
costume, per presentare i suoi compagni ai due Ateniesi. Lo stesso Russo
spiega che la sosta prolungata “nella siepe” serve, appunto, anche a consentire
un “cambio d’abito” all’Upupa, che rientra con la panoplia (cfr. vv. 434-436,
448-450).1° 11 “tetto” non pud essere utilizzato, dunque, per simboleggiare un
luogo “fuori scena”, perché ¢ il punto in cui I’Upupa appare normalmente.
Difficile stabilire quale delle ipotesi sia quella corretta: si tratta di un
aspetto puramente performativo che oggi ci sfugge. Tuttavia, sulla scia di
Russo, potremmo provare a seguire le indicazioni che si evincono dal testo e

17 Cfr. DUNBAR 1995, p. 209; cfr. anche Liaris 2013, p. 415. Anche Cannata trova
condivisibile I’ipotesi della Dunbar, pur riconoscendo che il testo conduce verso la direzione
opposta, cioé¢ un’esecuzione retroscenica. Lo studioso dubita, soprattutto, del grado di
fruibilita del canto con I’'impedimento dell’edificio scenico. Il pubblico, infatti, avrebbe avuto
difficolta a comprendere bene il testo, considerato che la musica dell’aulo avrebbe costituito
un elemento di disturbo ulteriore (cfr. CANNATA 2012, p. 310). Non si pud trascurare, pero,
il fatto che la performance della monodia poteva/doveva essere affidata a un professionista,
in grado di gestire e proiettare al meglio la propria voce, e non si pud inoltre eludere la
presenza di una oxnvn lignea (cfr. CANNATA 2012, p. 311) o anche solo di pannelli. Recenti
scavi confermano che fino alla seconda meta del IV sec. a.C. non vi erano costruzioni fisse
in pietra nel teatro (cfr. PAPASTAMATI-VON MooOCK 2014).

18 La posizione sopraelevata di un personaggio rispetto ad altri ha anche un significato
simbolico importante: si trova in un punto piu alto chi detiene il potere, o una divinita, o una
personalita a cui si deve rispetto. Alla collocazione scenica sopraelevata di alcuni personaggi
tragici é dedicato il capitolo Personaggi a differenti livelli di altezza in DI BENEDETTO —
MEDDA 2002, pp. 70-78.

19 Cfr. Russo 1992, p. 247.
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accettare, senza moderni pregiudizi, che il pubblico potesse godere della
bellezza delle due monodie dell’Upupa anche non vedendo chi le eseguiva.

Testo, traduzione, interpretazione metrica

227 €m0 TOL TO1 IO 7O O TOL 7O TOi.
228 o o itod 1o 1to ito

229 3 1o TIC OSE TV EPMY OPOTTEPOV®
230 6001 T’ €06TOPOVE Aypoik®mV YOOG
231 véueohe, @OAL popio KpBoTplywv
232 ® sreppoddyv TE Yév,

2332 TOYL TETOUEVQ,

233P poABakV i€via yipov.

234 ® 80 T°év dhokt Bapdl PAAOV dpL-
235 TrToPiled’ Hde Aemtov

236 NooUEVA POV{L.

237 12 110 T10 T10 T10 T10 TI0 TIO TIO.

238 6ca 0’ HUOV KOTA KATOLS

239 €Ml KI6G0D KAASEGL VOOV EXEL,
240° B 16 18 ko1’ dpea T TE

240° KOTIVOTPAYO TG TE KOUOPOPAYaL,
241 avHoOTE TETOUEVOL

242 18 1poc iy andav:

243 TP10Td" TP10TO” T0TOPPIE.

244 01 0’ élelag Tap’ aOA®VIG 0ELGTOUOVG
245 2L gunidog kamted’, S0 T EDSPOGOVC
246 NG TOMOVG EYETE AEL-

247 pdva T épdevta Moapaddvog,
248 24 3pvic mrepomoikIAog

249 atToydc dtToryds.

250 OV T éml movTiov 0idpa OoAdoong
251 27 @OAO LET’ AAKVOVEGGL TOTATOL,
252 ogdp’ 1te mevodUEVOL TA VEDTEPOQ,
253 mévta yap &v0ade UL aOpoilopev
254 30 oipvév tavaodeipov.

255 kel yép TG dpude mpécPug

256 KOOGS YVOUNV

257 B xowvdv Epyov T EyxelpnTic.

258 AL 1T° €g AOyoug Gmavtal

259 dedpo 6eDpo dedpo dedpo
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260  3® topotopotopotopoTi
261 KiKkofad Kikkofod
262 TOPOTOPOTOPOTOPOMAAIE,

[RVAMUI'M9Vp2HCVV17LBAId] 232-233% coniung. AUVp2HVV17LAIld
2332-233" coniung. M 233°-234 Bapd | U 234 Badrov | gAld 234-
235 Bdrov — Aemtov | U duermrtuPiced’ dde | gAld 235-236 coniung. A
Aemtov — eovad | gAld 238-239 khadeot | A émi xio- | gAld 239-240°
vouov — e (alterum) |A -oov — &pea | gAld 240°-240° kotwvotpéya |M e
(tertium) |[U 16 (alterum) — kopapopdya | gAld 240 spatium atque punctum
inter 6pea et td ponit M9 240° spatium atque punctum in alto inter kotwotpéya
et g ponitM9 e |[RVIM9 16 — kopapogdyo. | M 240°-241 spatium inter
Kopapoedya et avocate ponit M9 kouapoedya — metopévo, RVUIM9 241-
242 coniung. AMpLBAId 243-244 Bpi& — 6&votopovg | U 244 do0, —
avAdvog | gAld 244-245 éumidag | A tag 0Evotduovg éumidag | gAld 245
Kanted’ — £0dpdoovg ¢ | qAld 245-246 kanted’ — &yete | A 246-247
Aedva — Mapabdvog | A Mapabdvog | U yiic (vel yag) — xai Aeud- | gAld
247 -va — Mapaddvog | gAld 248-249 coniung. AUl 255-257 coniung.
A 256-257 coniung. U 256 om. A

227 €no motl oL 1o o 7o ol o ol R : €n6° woi: wd* o 16 wd* mo* mo* woi V émnodmoi:
ond” moOnd* mOnd momoi A €momoir mdH WO mH WO wH WO wH woi M émomot
nononomononol monoi U €n0 moi (£n6 moi T'?) - 6 nd* md* o moi (moi I'Y) momot
(mémoi T'?) Tt € o mo mo mo mo 1o 1o mo moi M9 émonoimonomnol: momdr momdr Vp2
gmomot morond: momoi: monoi- VV17 ewomoi- momond: mwomoi- moroi: LAl éromol. wo.
0. wo. mwomol. mwomol B érnomol momonol moroil moroi HC, éromol moi momol momot
nomoi Suid. € 2807 228 it (vel itd) quater RVAMMO9pVV17LAId : quinquies
Suid. € 2807, semel XV, Tt quater T, fto quater U*B, bis =¥, fto fto itd ited U
229 itvo A gudv om. A 230 aypdv g (aypoikov s.l. B)  ybag MI™ : yviog

RVAUT*M9qAld 234-235 auguirtoBiesd’ (-titv- U) AU 237 110
octies RVMUI'M9Vp2CtAld, Suid. € 2807 : septies H decies AM9* 239
KAGdeool R khddeoty T 242 ovdav RAT*UMpVVI7LAId v.I. ZM: dodav

VMIP*M9B? 243 tp1otd° tp1otd totoPpi& R, Suid. € 2807 : tplottd Tp1otTd”
1oBpi& V 1p101d tpotid ToTOPpIE (-Bpvé BF) AB* 1protdr tpotiotd: toPpis MIT
1pottd” TpoTIoTTO" TOPpiE (-Bpv BP) TPMIBP tprotutpotictotpipi U tplotd:
tp10t0°  tpototd (totpr- Vp2C 1pi- H) 1oPpi§ pVVv17LAId 244 of
RVAMUI'M9B : éca q(B*)Ald evielog A €leiovg I'P° 245 tig éumidag
CLBAId dcou R  xéaumted’ pVV17L, Suid. € 1020 (kbuntete)  post eddpdoovg
add. te pVv17L 246 post £yete add. koi gAld 247 tov épodevta gAld
248 1¢ post dpvig add. gAld 251 notate R*Ald 254 post oiwvav add. v
Vp2Vv17Ald 256 kouvog yvouny om. A 257 épyov T RVUI'M9VV17LAId
: T Epyov ABp épyov M, Suid. k 1175 259 dedpo quater AUVp2CVVLT7L : ter
H quinquies RVMI'M9B, Suid. T 2807 260 ante v. nulla p.n. in RMpLAId : yo.
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opv. 1j yAang VI'M9OB yo. opv. A Topo- quater (topotopotopotop- VV17)
RUI'HVV17, Suid. T 2807 : quinquies MVp2CLBAId sexies VM9 septies A -ti§
RVM9 : -tiy§ AMUI'q, Suid. t 2807 261 xwkoPad bis RVI'M9gAId, Suid. t
2807 : kikkafdv bis M kikkafav kikkifafa A kikkalod kikkoafod U 262 topo-
ter VPUI'gAld : quater RA bis Suid. t 2807, totototopo M tploto MO v.I. T -
MMME RAL : toMAAE VMpVVI7LAI tolAiyE UT'B, Suid. T 2807 toMAIMAIE M9
vl T

Epopoi-poi-poi-po-po-po-poi-po-poi!

100-i00... itoo-it00-it00-itoo...

Venga qui ciascuno dei miei alati compagni!
230 Quanti abitate i campi ben arati dei contadini:

tribu innumerevoli dei mangia-orzo

e stirpi dei becca-semi,

2332 volando veloci,
233P emettendo un dolce suono.

E quante (stirpi) nel solco attorno alla zolla spesso
235 cinguettate: qui, acutamente con dolce voce.

Tio-tio-tio-tio-tio-tio-tio-tio!
E quante (stirpi) di voi negli orti
sui tralci d’edera trovate pascolo;

2402 e quante (stirpi) che vivete sui monti
240° e i becca-olive e i mangia-corbezzoli,
accorrete volando
alla mia voce!

Trioto-trioto-totobrix!
E quanti, nelle paludi delle valli, zanzare
245 dal lungo muso ingoiate; e quante (stirpi) abitate
i luoghi rugiadosi
della terra e i prati
amabili di Maratona;
(e tu) uccello dall’ala variopinta,
francolino francolino!
250 E le tribu di quanti sull’onda gonfia del mare
volate con le alcioni,
venite qui ad ascoltare la novita,
raduniamo qui tutte le tribu
degli uccelli dal lungo collo.
255 E giunto un arguto vecchio,
nuovo di intelletto
e di nuove azioni imprenditore.
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227
228
229
230
231
232
2332
233°
234
235
236
237
238
239

240°
240°
241
242
243
244
245
246
247
248
249
250
251
252
253
254
255
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Orsu, venite tutti a consiglio,

qui, qui, qui, qui!
Torotorotorotorotix!
Kikkabau kikkabau
Torotorotorotorolililix!

extra metrum
3 T T T U U T
6 U TTUN T
12 extra metrum

T U — —

YT U —

15

U
U

18

o ——

extra metrum

21

—uUT— T uvuvU—uU—

— T u=

24 V] ”

———wv—

27

30

—_—— v
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3ia

3ia

ba ia cr

ia"™" 3da, , (iambel)
3da, ,

tr vel ia

2tr

2ia hypercat

2tr

3da, ,

2ion™
ion™ tr hypercat
vel ion™ ia hypercat
(2ion™ hypercat)
an
2an, .
an
an

4cr

3cr

2cr

3cr, vel 2cr sp
tel

2cr

4da (alcm)
4da (alcm)
4da (alcm)
4da (alcm)
2an,

2an
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256 ———= an
257 B 2an
258 —u—u—u—y 2tr
259 —u—u—u—y 2tr
260 % extra metrum

261 —u——u— 2cr
262 extra metrum |||

Colometria e scoli metrici

La monodia & un dmoAelvpévov caratterizzato da una grande polimetria.

Per questi versi non possediamo Scholia vetera metrici,®® mentre
disponiamo di quelli tricliniani, i quali rendono conto di una colometria che
e il risultato di correzioni operate dallo studioso. Per ragioni metriche, infatti,
Triclinio ritenne opportuno intervenire sul testo e sulla colometria della
tradizione antica in piu punti, come risulta evidente gia da una prima
comparazione tra i manoscritti pre-tricliniani e quelli tricliniani. Tali
correzioni rivelano il chiaro intento di “regolarizzare” la struttura metrica
varia e complessa tramandata fino ad allora: gli interventi operati
restituiscono, infatti, una monodia composta da diverse “strofe”, ciascuna per
lo piu metricamente omogenea al proprio interno, anche a costo di modificare
un testo di per sé funzionante o di interpretare in modo “anomalo” alcune
strutture metriche tradite.

| codici CHB, appartenenti al ramo tricliniano della tradizione del testo di
Aristofane, concordano tra loro nella colometria, ma questa non corrisponde
in toto con lo scolio metrico 227a, che invece concorda con la colometria del
codice da cui e tramandato, cioé L; questo perché H e C appartengono a una
famiglia di codici diversa da L (che rappresenta 1’ultima volonta editoriale di
Triclinio), mentre B si differenzia per una parziale assenza delle correzioni
tricliniane, per congetture autonome e per una certa vicinanza a UI'. Dallo
scolio siamo informati di come Triclinio concepisse la struttura metrica della
monodia dell’Upupa come un droielvpévov composto di quattro strofe, di
cui nello scolio € descritta dettagliatamente la composizione in k®\a € otiyot:

Schol. 227a. émonoi: momond : €icheoig pEAOLE £TEPOL TEPLOSIKT €iG & OTPOPAS
dwpodoa Tag TEPLOSOVC.

(227-236) v N o’ 6TPo@r KOA®V Koi oTiymv 1. @v 1O o iopfucov dipetpov
axatdAnkrov &ov tov o moda avamaisTtov, Tov 6& B Tpifpoyvv. 0 B kol v’ Kai €
otiyor ilopPucol Tpipetpor dxaréAnkto.. TO O kol ¢ AvamouoTikd OlpeTpa

20 Cfr. capitolo precedente su ipotesi di colometria eliodorea negli Uccelli.
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aKoTaAnkTo, Tod ¢ £ovtog TovV 0 TOdA TETPAPBPUYLY TTOL TPOKEAEVGLATIKOV. TO
01, 70 0" Kol TO 1 TPOYOIKA SIUETPO AKOATAANKTO.

(237-249) 1 B’ 51po@r KOA®V 1y". BV TO 0. AVATOIGTIKOV STUETPOV AKOTAANKTOV
gk teTpafpoyéov. T B duotov kKabapdyv. 1O ¥ Opotov £xov TOV ¥ Kol & mOdA
TETPaPpayvv. T0 & Gpotov Eyov TOV o’ Kaly Toda teTpPpoyvv, ToV 6€ & Tpifparyuv.
70 € duotov tov o’ kol B Eyov Toda TETPAPPOLY. TO ¢ dUoloV TOV ¥ Exov TOdA
TeETpaPpayvv. T EENG ¢ TpOYaiKe SlUETPA AKATAANKTO EMUEULYUEVA TPIPPaYECY.
T0 0€ 1y’, TO

atToydc dTToydic
TPOYOiKOV diueTpov Ppayvkoatainktov, O koieitor iBvpoulikov dpyhdyelov, €i o
BovAel, TOUOVIKOV EK KPTTIKOV.

(250-257) 1 Y otpogr kOAOV M. OV TO HEV ¢ SOKTLAIKO TETPAUETPO.
GKOTOANKTO, KOTO YOp UOVOTOdiov WETpEital Td OUKTUAIKA, (¢ gipntot. 10
SOKTLAIKT BAoic. T0 6& M Suotov toic pnbsicwy.

(258-265) 10 £Efic € kdAa Eotkev EnmdD. Kal gicl 10 uev 600 Tpoyaikd dipeTpo
aKoTaAnKTo. 0 v’ lopupicov €k tpiPpdyemv. 10 &’ TUIOVIKOV €K KPNTIKOV diUeTpoV
axotanktov duotov Td 1y’ Tig B otporiic, O kuleltal dippvbuov. 1o & laufucov
EpOnupnepes €k TpPpdyemv. €9’ EkAGTNG OTPOQTIS TTaPdypapog, &ml T@ TéEAEL
kopwvic. Lh

Secondo lo scolio, la monodia si presenta ordinata in questo modo:2*

| strofe?? Il strofe? 111 strofe? IV strofe®
1. 2ia 1. 2an 1. 4da 1. 2tr
2. 3ia 2. 2an 2. 4da 2. 2tr
3. 3ia 3. 2an 3. 4da 3. iouPucov ék TpiPphyewv
4, 2an 4, 2an 4. 4da 4, 2tr, .
5. 3ia 5. 2an 5. 4da 5. ia®" &k tpiBpbysov
6. 2an 6. 2an 6. 4da
7. 2tr 7. 2tr 7. daxtolikn Baoig (2da)
8. 2tr 8. 2tr 8. OBuoiov 10ig pnbeio
9. 2tr 9. 2tr (4da)
10. 2tr 10. 2tr
11. 2tr
12. 2tr
13. 2tr,

21 Anche I’ Aldina riporta la medesima suddivisione in strofe.

22 Cfr. Schol. Tr. 227b &1 kdrwv 1. Lh.

23 Cfr. Schol. Tr. 237a étépa 6Tpo@r| kol MY kdAwv vy”. Lh.

24 Cfr. Schol. Tr. 250a étépa. 6Tpo@r| koi G3T kdAwv 1", Lh.

25 Cfr. Schol. Tr. 258 énwdog kdAwv &', Lh. La quarta strofe é trattata da Triclinio come un
epodo, termine che, nella sua terminologia, sta a indicare la terza strofe di una triade lirica,
ma che in questo caso designa una strofa successive a tre strofe: per gli usi tricliniani del
termine énwdog, cfr. PACE 2014, p. 383. Triclinio segnala poi la presenza della coronide alla
fine della monodia, a indicare che cio che segue € un dialogo in otiyot tra gli attori.
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La mouctdia. metrico-ritmica della monodia, che si ordina in piccole sezioni
per lo piu dello stesso yévog ritmico, € comungue conservata da Triclinio, che
pure interviene sul testo e sulla colometria.® In generale si puo affermare che
i manoscritti, soprattutto quelli pre-tricliniani, sono testimoni di una varieta
metrica che ¢ la cifra caratteristica della monodia dell’Upupa e che non ¢
affatto priva di senso o frutto di una confusione nel corso della tradizione.
Come si vedra, Aristofane sembra aver composto volutamente un brano dal
profilo metrico-ritmico costantemente cangiante, in grado di adattarsi
all’espressivita dell’Upupa: il risultato finale doveva essere un canto
musicalmente ricco in bocca a un animale “musicale” per antonomasia, un
uccello appunto; accompagnato dall’avAdc-usignolo; destinato a convocare
altri uccelli per mezzo di immagini di uccelli stessi. Come sara chiaro
dall’analisi del brano, inoltre, ogni metro ¢ utilizzato con una particolare
funzione e le petaPolrai metrico-ritmiche sono costruite con sapienza e
criterio; con la stessa attenzione sono disposte le onomatopee in relazione alle
categorie di uccelli che vengono menzionate.

I manoscritti vetustiores tramandano colometrie solo apparentemente confuse
o inconciliabili tra loro. I codici piu affidabili risultano essere il Ravennate e
il Venetus, che sono anche i piu antichi, perfettamente concordi nella
colometria della monodia. Gli altri codici si comportano in maniera piu o
meno conforme con RV: I' differisce dai due codici soltanto per
I’accorpamento dei c. 24-25; M coincide quasi sempre con RVT, presentando
una differenza realmente notevole solo per i c¢. 15-18; AU presentano una
colometria piuttosto confusa, in quanto entrambi accorpano versi e parti di
versi senza evidenti ragioni metriche, ma per questioni di incolonnamento del
testo.

Cola 15-18: colometrie moderne e colometrie antiche; ricostruzione
dell’archetipo.

La sezione piu problematica della monodia e quella dei c. 15-18, restituita dai
vari codici in maniera diversa, metricamente disordinata ed evidentemente
errata. Tuttavia, dall’analisi di RVM, i codici piu antichi, ¢ possibile
ricostruire I’archetipo corretto. R e V coincidono anche in questo punto del
brano, ma lo fanno con una colometria priva di senso che risente di errori di
natura in primo luogo testuale. Cosi sono disposti i ¢. 15-18 in RV:

! Alla fine della seconda strofe, nell’interpretazione tricliniana scompaiono i cretici presenti
nella tradizione precedente, a causa dell’aggiunta di alcune sillabe nel testo.
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Té € KO’ Opea Th TE
Kotwotpdya td e

KOUOPOPAYD BVOGATE TETOUEVQ
TPOC UV adOAV (Go3GY).

Se gia una successione di trenta sillabe brevi di per sé rende poco agevole
I’analisi metrica, la porzione di testo cosi come riportata da R & quasi
impossibile da interpretare e offre uno iato tra xopopogdya e dvocote. E
ipotizzabile che I’errore sia stato ereditato da un comune antenato
manoscritto.

Di fronte a una sequenza di brevi cosi esagerata e a colometrie di difficile
interpretazione gli studiosi moderni hanno elaborato alcune colometrie
alternative, ponendo mano sia al testo che alla metrica. Chi, come Schroeder
in primis,? ma poi anche altri,® ha ritenuto di dover conservare il testo tradito,

ha generalmente optato per una disposizione e un’analisi di questo tipo:

Td € KOT® OpEn TG TE KOTVOTPAYQ TA TE KOLOPOPAYQ,
AvOGOTE TETOUEVO TTPOG EUAY ADOAV.

uuuuuuuuuuuuuuuuuuuu”"' 2ia do

UUULU wuuu uu— —— 2an

Il secondo verso e inteso da Schroeder come una sequenza ia ia ba, in quanto
lo studioso accoglie la lezione del Venetus dodav piuttosto che quella del
Ravennate avdav (i due termini, infatti, non pongono particolari problemi dal
punto di vista testuale, ma non sono equipollenti sul piano metrico); Wartelle
propone, per lo stesso verso, una serie di interpretazioni alternative, pur
mostrando di preferire quella anapestica.

Nel complesso siamo di fronte a una sistemazione che, in effetti, conserva
intatto il testo dei codici e consente di superare ogni imbarazzo interpretativo
riguardo alla metrica.

A Fraenkel risale il primo intervento sul testo.® Lo studioso ritiene che,
nella sequenza anaforica té t¢ ... t@ t€ ... T 1€ ..., si debba espungere il
secondo te, argomentando che la sequenza di per sé non porrebbe problemi
dal punto di vista grammaticale, ma che il pubblico non avrebbe percepito la

2 Cfr. SCHROEDER 1930, pp. 30-31.

3 Cfr. WARTELLE 1966, p. 446; CouLON 1967, p. 35; ZANETTO 1987, pp. 36 e 325;
MASTROMARCO — TOTARO 2006, p. 138; PALUMBO STRACCA 2015, p. 13.

4 «On peut y voir une pentapodie dactylique, ou encore un série de sept iambes (avec
allongement de la derniere syllabe); mais le vers suivant nous inviterait plutdt & y voir un
rythme anapestique: on aurai alors une pentapodie anapestique. Seule ’exécution musicale
peut faire entrer un tel vers dans un rythme sensible a ’oreille, et nous ne saurons jamais
comment les Anciens le sentaient» (WARTELLE 1966, p. 446).

5 Cfr. FRAENKEL 1950, pp. 78-81.
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sfumatura di senso voluta da Aristofane. Il primo t& te, infatti, indica la
categoria di uccelli qui invocata, cio¢ “quelli che sono sui monti” (t& t€ xot’
Opea); seguono le specificazioni di tale categoria, cio¢ “i becca-olive” (ta
KOTWVOTpaya) e “i mangia-corbezzoli” (ta xopapoedaya). Il primo te, allora,
farebbe parte della struttura “pronome + t€” tipico degli inni cletici e
ricorrente nella monodia al principio di ogni invocazione di una precisa
categoria di uccelli (cfr. vv. 230 6oo1 1€, 235 doa 1€, 238 Goa 0°, 240 Ta T€,
244 of g, 245 éco 1’, 250 ®v 1°). Proprio perché cid che viene dopo
I’indicazione della categoria degli uccelli montani ¢ una specificazione,
Fraenkel ritiene che il secondo t¢ sia da espungere, e che il terzo abbia il
valore di semplice congiunzione tra le singole tipologie (i “becca-olive” e 1
“mangia-corbezzoli”), le quali fungono da ‘“‘apposizione” alla categoria
generica (“quelli sui monti”), secondo un principio stilistico gia presentato
all’inizio, quando si invocavano “quanti (6cot t€) abitano i campi ben arati
dei contadini (vv. 230-232): le tribu innumerevoli dei mangia-orzo e (te) le
stirpi dei becca-semi”.® Il secondo te avrebbe altrimenti dato vita a un
fraintendimento, perché il pubblico, abituato ormai a riconoscere nella
sequenza “pronome + 1&” la presentazione di una nuova categoria, avrebbe
percepito gli uccelli dei monti, i becca-olive e i mangia-corbezzoli come tre
categorie distinte. Tuttavia, I’argomentazione di Fraenkel appare piuttosto
debole e molto soggettiva, mentre sembrerebbe celare motivazioni di
carattere metrico. Oltre all’espunzione del secondo te, la soluzione di
Fraenkel prevede, infatti, anche ’elisione di kopapoedya e I’accoglimento
della lezione aowav del Venetus, operazioni che permettono di ottenere due
sequenze giambiche di questo tipo:

T 1€ Kat' Opea 1a [t€] KoTwoTpdya T4 1€ Kopopopdy’
avOoTE TETOUEVA TPOG LAV ALOOAV.

R L R S e 3|a/\

La colometria e il testo di Fraenkel sono accolti da Pretagostini e da
Sommerstein;’ quest’ultimo, perd, mette a testo ovddv del Ravennate,
ottenendo un 3ia, , finale.

6 Cfr. FRAENKEL 1950, pp. 78-81.
7 Cfr. PRETAGOSTINI 1988, p.195; SOMMERSTEIN 1987, p. 42.
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Come critica alla soluzione di Fraenkel nasce la proposta della Dale,® accolta
dalla Parker e da molti editori.® La Dale sostiene che non soltanto il secondo
¢ sia da espungere, ma anche il terzo:

6 € K0T’ Opea Té [TE] KOTIVOTPhYD Th [TE] KOpOpOP YO
GvOGOTE TETOUEVO TTPOG EUAY ADOAV.

Con la doppia espunzione e la non elisione di xopapo@dya si ottiene una
sequenza di 18 brevi, che la Dale interpreta come un 3ia, altri come 3tr. Alla
fine del verso si ha uno iato, che sancisce una pausa tra I’enunciazione degli
uccelli coinvolti e il verbo avocate che invita ad accorrere al richiamo
dell’Upupa. La Dale accoglie la lezione del Ravennate avdav, che rientra
perfettamente nel dimetro anapestico con una sorta di rallentando finale
ottenuto per mezzo delle lunghe. Secondo la studiosa, oltre a una ragione
metrica ve n’¢ anche una stilistica per non elidere kouapo@dya e per preferire
avdav ad dowdav: da un lato, in un passo allitterante come questo, la rima tra
KoTwvoTpayo e kouapopdyo sarebbe da conservare, tanto piu che nel testo
tradito vi € una fine di parola con iato; dall’altro, se si accogliesse dod3av Si
produrrebbe nella catena metrico-ritmica una catalessi singolare ed estranea
al pezzo. Tuttavia, si tratta di motivazioni che appaiono dettate da un gusto
personale.

Come si vede, siamo di fronte a interventi tutti piuttosto pesanti e giustificati
nei modi piu disparati, soluzioni che ignorano la paradosis e che porrebbero
in discussione, allora, anche 1’attendibilita di tutto il resto della colometria
tradita soprattutto dal Ravennate, che, a parte il caso di questi pochi cola, e
del tutto sensata e conservabile. Si puo pensare, allora, che la colometria del
Ravennate derivi da un antigrafo gia corrotto nel solo punto in questione.
Cio che occorre fare, dunque, € cercare di capire in che modo possa essersi
prodotto I’errore nella trasmissione del testo fino a R (e conesso V e I': da
qui in poi si fara riferimento unicamente a R, ma € inteso che lo stesso
percorso vale per questi codici che con R condividono la medesima
colometria) e M, provando a ricostruire i passaggi che possano permettere di
risalire all’archetipo. Partendo da R, in esso si osserva tale disposizione:

Td € KO’ Opea Th TE an
KotwoTpdya té te ?

8 Cfr. DALE 1959.
9 Cfr. PARKER 1997, pp. 298-299 e 303; DUNBAR 1998, pp. 211, 216-218; WILSON 20074, p.
357; MASTROMARCO — TOTARO 2006, p. 138; ZIMMERMANN 1987, pp. 240-241.
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KOUOPOPAYD BVOCATE TETOUEVQ ?

TPOG &ALV ADOAV. an
E evidente che R ha come riferimento la successione té te: il copista la
trascrive all’inizio del primo verso, poi la riproduce alla fine dello stesso; al
secondo verso, il copista si arresta sulla stessa cellula ta 1 e va a capo,
disponendo i versi in modo da mantenere uguali gli explicit. Questa
disposizione, perd, produce una sequenza metrica priva di senso. E lecito
pensare, quindi, che a un certo punto della tradizione, in un antenato di R e
V, xopapo@dya sia stato erroneamente “portato a capo” perché siaveva come
riferimento la parte finale da mantenere identica. Ecco come doveva
presentarsi, allora, ’archetipo:

Td T K0T’ Opea T TE an
KOTVOTpaya Té T8 Kopapopdya || 2an, ,
avOGOTE TETOUEVOL an
TPOG ELAV ADOAV. an

In questo modo, lo iato che prima era interno al terzo verso passa alla fine del
secondo e, soprattutto, una struttura metrica convincente sembra prodursi per
tutti i versi.

Lo stesso procedimento di ricostruzione vale per M, la cui colometria e:

Td T Ko’ Opea TG TE KOTWVOTPAyQ 2ia
6. 1€ Kopapoparya || ia
vOoOTE TETOUEVO TTPOG LAV AVOAV. 2an

La colometria di M non é priva di senso. Tuttavia anche in questo caso é
possibile individuare lo stesso tipo di errore rintracciato per R e risalire al
medesimo archetipo. Se R dispone il testo erroneamente mantenendo uguali
le finali, M dispone erroneamente mantenendo uguali gli inizi dei versi;
inoltre, unisce avocote metdpevo € TPOG Epay avdav risparmiando spazio.

La ricostruzione dell’archetipo dal punto di vista colometrico ha
perfettamente senso e ben si accorda, grazie con I’intera sezione dei C. 13-18,
come si vedra piu dettagliatamente nel commento.

Analisi del canto

La monodia e in stile elevato: numerosi sono i composti (Spesso
neoformazioni coniate da Aristofane!®), gli arcaismi, i termini rari; ’aspetto

10 Degli undici composti presenti nella monodia, ben cinque sono hapax legomena
aristofanei: w. 231 kpiotpdywv, 235 duerrrrtopiled’, 240 kotvotpdya e kopoapopdya, 248
TTEPOMOIKIAOG, 254 Tavaodeipmv.
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metrico-ritmico risponde allo stile della “nuova musica” ma senza carattere
parodico.

La forma amoAelvpévov del brano, la grande varieta di metri utilizzati, le
frequenti petafolrai ritmiche, le numerose soluzioni delle sillabe lunghe, i
ricorrenti versi extra metrum, alcune protrazioni delle normali durate di
alcune sillabe, 1’uso fortemente mimetico dei metri-ritmi sono espedienti
adoperati da Aristofane a scopo puramente espressivo: sebbene si tratti di una
monodia certamente virtuosistica, il poeta non intende qui fare una critica del
nuovo stile.

A Roberto Pretagostini va il merito di aver illustrato come la polimetria
della monodia dell’Upupa non sia indice di parodia della “nuova musica”.*!
In maniera chiara e condivisibile, lo studioso fa notare che con questa
monodia siamo di fronte a

una varieta metrica che non ¢ mai fine a se stessa, in un’ottica di esasperato
espressivismo ritmico-musicale, ma una varieta il cui scopo primario € una sorta di
mimetismo ritmico, 1’uso cio¢ per ciascuna categoria di uccelli di un ritmo metrico
sempre diverso e tale da richiamare ogni volta una caratteristica della specie in quel
momento convocata, in una strettissima relazione con il dato semantico.*?

Cio vuol dire che la forma adottata da Aristofane risponde a un preciso intento
espressivo ¢ drammaturgico, legato tutto al personaggio dell’Upupa e a
quanto vuole comunicare, senza alcun secondo fine, senza alcuna allusione
ad Euripide o ai nuovi ditirambografi, senza alcunché da leggere tra le righe.
Come si spiega, allora, la presenza, nella stessa commedia, di una parodia
della “nuova musica” (Cinesia) e dell’uso non parodico dei suoi stessi stilemi
(Upupa)? Quello che Zimmermann definisce “il paradosso aristofaneo’3
lecito alla commedia, € risolto dalla Palumbo Stracca, invece, con la proposta
di una lettura “ironica” della stessa monodia. Optando per una sorta di
compromesso interpretativo, la studiosa afferma che, se & vero che non vi e
un intento parodico, la polimetria e la complessita del brano rivelerebbero
almeno un po’ di ironia verso i compositori della “nuova musica”,
configurandosi come un pastiche.*

Non ¢ perd necessario pensare a questa “via di mezzo”, in quanto il
“paradosso” € tale solo agli occhi dei moderni, inclini spesso a voler
etichettare le forme poetiche, musicali e spettacolari del passato. Oltretutto

11 Cfr. PRETAGOSTINI 1988, p. 194 e PRETAGOSTINI 1989, pp. 123-124. Lo studioso considera
la monodia dell’Upupa «una specie di manifesto della vera monodia aristofanea», non
ritenendo che vi siano vere tracce di “nuova musica” (PRETAGOSTINI 1989, p. 124). Il lavoro
piu recente sulla monodia dell’Upupa e la “nuova musica” ¢ POHLMANN 2017,

12 PRETAGOSTINI 1989, p. 124.

13 Cfr. ZIMMERMANN 1993, pp. 48-49.

14 Cfr. PALUMBO STRACCA 2015, pp. 15-17.
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I’arte di Cinesia ¢ rappresentata da due monodie dalla struttura metrica
piuttosto semplice, mentre ¢ il canto dell’Upupa ad essere un capolavoro di
polimetria. Aristofane semplicemente accoglie le opportunita del nuovo stile
e le utilizza per i suoi scopi. Piuttosto, se in alcuni casi esaspera o sheffeggia
il modo di comporre di alcuni poeti, lo fa citando o parodiando precise
personalita (ad es. Cinesia negli stessi Uccelli o Euripide nelle Rane). In
poche parole, bisogna serenamente ammettere che Aristofane utilizzi stili
diversi a seconda delle necessita poetiche o che, addirittura, per lo stesso
motivo, utilizzi uno stesso stile per diverse necessita e con diversi intenti.

Grazie alla forte connessione tra I’aspetto semantico e quello metrico-ritmico,
nell’a solo sono individuabili 7 sezioni ritmico-tematiche, a loro volta
analizzabili dettagliatamente al loro interno.

vv. 227-229 (c. 1-3): invito a tutti gli uccelli

227 (c. 1). La monodia si apre con un’onomatopea che riproduce il verso
dell’Upupa.'® Lo Schol. 227¢ sottolinea I"utilizzo mimetico del verso:®

Schol. 227c. a. £no moi, VI' ©d, w6, w6 V : tadta 8el d&utdvmg mpogipectat
RVMOII'M tfj 9wvij, R dote qyov dpvéov mpopaivesbar katd piunotv. RVMITM
B. émomoi: monomnd] dpvéov pipmov tpogaiveral. Lh

L’onomatopea € riportata dai codici in modo molto vario e pit 0 meno lungo,
come si puod osservare nell’apparato critico, e non sono mancate proposte
moderne.!” A seconda del testo adottato, nelle analisi di White, Wartelle,
Pretagostini, Zimmermann,® il colon & considerato un dimetro docmiaco,
mentre per Schroeder?® si tratta di un dimetro giambico e per la Dunbar di una

15 Questo compariva gia ai v. 57-60, dove c’era un gioco di richiami tra il nome &moy in
accusativo e il suo verso émomof.

16 |_a funzione mimetica che regola il rapporto tra le onomatopee e i vari uccelli nominati
nella monodia e sempre sottolineata nei relativi scoli (cfr. Scholl. 227¢ kota pipnow, 237b
HUOVUEVOG... TRV QoVIjV, 242 pusitol oviy; ppunTikd).

17 Cfr. énomot, momond. momol, monoi (BRUNCK 1783b, p. 162); énonoi ol momomd, mol womoi
noroi! (BOTHE 1829, p. 281); énomoi, momol, momonod, Tomoi, morol, wonoi (DINDORF 1832, p.
30 e cfr. adn. p. VIII énonol monomoi monoi momoi); émonomononononorononol (DINDORF
18354, p. 329; BERGK 1872, p. 13; MEINEKE 1860, p. 12; BLAYDES 1892, p. 18); énonol ol
nonol, énononoirtonol (BOTHE 1895, p. 260); émonoi, monoi, moromoronoi! (VAN LEEUWEN
1902, p. 43); cfr. érmomomoi norol tonomonol wonoi (cfr. BOTHE 1808, p. 49) in WARTELLE
1966, p. 444; CouLOoN 1967, p. 34; ZIMMERMANN 1987, p. 45; ZANETTO 1987, p. 34;
PRETAGOSTINI 1988, p. 195; MASTROMARCO—TOTARO 2006, p. 138. In questa sede si sceglie
di accogliere il testo di R, testimone pit antico, pur non essendoci reali motivi per escludere
le lezioni degli altri codici, trattandosi di una mera onomatopea extra metrum.

18 ¢rnomonoi momoi momomonoi mornoi, cfr. WHITE 1912, p. 280; WARTELLE 1966, p. 444;
PRETAGOSTINI 1988, p. 195; ZIMMERMANN 1987, p. 45.

19 Cfr. SCHROEDER 1930, p. 30 (4momoi momomo TOmOTo TOTOL).
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sequenza peone + docmio.?’ L’analisi tricliniana dell’ossatura metrica della
monodia da un’interpretazione giambica (cfr. Schol. 227a iapupucov dipetpov
axatiAnktov &gov 1oV o’ mdda avamnaistov, TOV 8¢ B TpiPpayvv). Tuttavia,
proprio la diversita di lezioni tra i vari codici potrebbe rivelare, in realta, che
’onomatopea ¢ un semplice extra metrum, cosi come sara per gli altri inserti
onomatopeici presenti nella monodia.?! 11 verso dell’Upupa all’incipit del
canto funge da richiamo, una sorta di “squillo di tromba” che apre il
messaggio del re degli uccelli ai suoi compagni.

228-229 (c. 2-3). Con una sorta di “dissolvenza ad aprire”, il verso
dell’Upupa prende corpo nella parola umana e quindi nella parola metrica.
All’inizio del v. 228 ¢’¢ ancora un suono, i® i®, che man mano si articola in
verbo, in una sorta di balbettio, finché 1’invito?? (itw) non diventa chiaro e
perentorio al principio del terzo verso della monodia.?® | ¢. 2-3 sono due
trimetri giambici puri, che scandiscono in modo compatto e regolare la prima
sezione dell’a solo.

228 (c. 2). ®de: sta per dedpo (cfr. anche v. 235) ed é raramente attestato
con tale significato (si riscontra in Omero e Sofocle).?* La scelta di questo
termine collabora a creare uno stile poetico alto gia al principio del brano.
opomrtépav: il composto e poetico (cfr. A. Supp. 224; Pers. 559; Ch. 174;
Stratt. PCG VII F 88; E. Ph. 329).2°

vv. 230-237 (c. 4-12): uccelli campestri

A questo punto comincia I’appello. Gli uccelli sono raggruppati secondo il
loro habitat e identificati ulteriormente sulla base del cibo di cui sono soliti
nutrirsi; ogni categoria & associata a un particolare ritmo. Fraenkel, seguito
anche da altri studiosi, individua nella monodia due elementi tipici del
Kntcog Buvog:?® 1) un tipo di polisindeto in cui la seconda parola di ogni

20 Cfr. DUNBAR 1995, p. 211 (8nomonoi, Tomomomol Tomnol).

2l La Dunbar segnala la possibilita di extra metrum accanto a quella di peone + docmio,
discutendo la forma e il ritmo del verso nel commento, in cui fa presente che
un’interpretazione metrica dell’onomatopea in questione sarebbe supportata dalla forma
apparentemente metrica delle successive onomatopee presenti nella monodia. Cfr. DUNBAR
1998, p. 213-215. A un extra metrum pensa forse anche la Parker (1997, p. 298), visto che la
sua analisi del brano comincia dal verso successivo all’onomatopea in questione.

22 Cfr. Schol. vet. 228b io io VT itd RV itd R : mpookaleiton todg dpvibag, fva supBoviedon
TV oA Kticot. t0 8¢ dAov evKaip®S O TOMTNG BoVvAETAL TOV XOPOV EiGAENL TV OpVEDV.
RVMOIIr'M.

23 Un procedimento del tutto simile & adoperato per i primi interventi del corifeo (che & un
uccello): cfr. v. 310 momononorononot mod p O¢ ékareoe; ktA., “Dododododododov’e chi
mi chiamo? [...]”, vv. 314-315 tititittitititiva Adyov dpa moté [ mpog €ue eilov Exov;
“Quaquaquaquaquaquale cosa hai da dirmi che mi sia grata?” (trad. di D. Del Corno).

24 Cfr. DUNBAR 1995, p. 215; LSJ s.v. ®dg, II; CoLvIN 1999, p. 202 (con esempi).

%5 Cfr. PACE 2011, pp. 34-37.

26 Cfr. FRAENKEL 1950, pp. 79-81.
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sezione & 12’ 2) I’espressione dedp’ ite (v. 252), ma anche I’indicazione del
luogo con ftw Tic ®de (V. 229), 0 anche solo dedpo (v. 259, cfr. v. 258 GAL’
i’ ...) o solo ®de (w. 229, 235). Ciononostante, cid che manca in questa
monodia rispetto agli inni cletici sono il destinatario divino e il contesto
religioso, per cui ¢ piu appropriato parlare in generale di un’invocazione o di
una chiamata a raccolta degli uccelli, evitando di considerare il brano come
la parodia di un inno (come invece sembra fare Zanetto nella sua edizione?).
La categoria degli uccelli campestri comprende due raggruppamenti: a) gli
uccelli che si nutrono di orzo e di semi che trovano nei terreni dei contadini;
b) quelli che si affollano in particolare sulle zolle. I due gruppi sono
individuati mediante i pronomi 6cot (v. 230, riferito ai “compagni alati” del
V. 229) e 6oa (v. 235, riferito alle loro “stirpi”, cfr. pdAa € yévn ai v. 231-232)
seguiti dalla particella te elisa. Nel complesso, tutta la sezione dei c. 4-11 ¢
costruita in tal modo: 1) c. 4-5, genere dwthdociov (giambi lirici), con
modulazione a 2) c. 5-6, genere icov (dattili); 3) c. 7-10, genere dumtAdciov
(giambi e trochei), con epiploci; 4) c. 11, genere icov (dattili).

a) 230-234 (c. 4-8). 1l primo raggruppamento individuato dall’Upupa ¢ quello
degli uccelli che si nutrono sui campi, in particolare le stirpi dei mangia-orzo
e dei becca-semi: dopo il primo del v. 229 6pontépwv, gli uccelli sono di
nuovo individuati mediante dei composti, vere e proprie neoformazioni
aristofanee, che qui danno vita anche un chiasmo: vv. 231-232 ¢dia ...
kp0otpdymv / omeppordymv?® ... yévn. L’inizio della convocazione delle
singole categorie dopo quella generale (vv. 228-229) e marcato dal passaggio
ai giambi lirici: pur restando nell’ambito del yévog duthdoiov, dai regolari
trimetri giambici dei c. 2-3 si approda alla sequenza ba ia cr del c. 4. L’intera
sezione dei c. 4-8, cosi come quella successiva, € caratterizzata da un fitto
gioco di cambi ritmici dal genere doppio a quello pari (e viceversa). Il . 5 si
allaccia al precedente mantenendo il yévog dutAdciov con un pentemimere
giambico iniziale, mentre nella seconda parte dell’asinarteto passa al yévog
icov dei dattili (3da,), realizzando, nel complesso, un giambelego.® Il c. 6
mantiene stabili i dattili e il yévog icov con un altro 3da,, che sostiene
un’espressione dal profilo vagamente epico (omepuoArdymv t€ yévn), per
cambiare nuovamente al c. 7, dove il yévog duthéciov riappare e si mantiene
costante fino a tutto il c. 8, dove si conclude I’invocazione alla prima tipologia
di uccelli. In sintesi, € identificabile quella che si potrebbe definire una
Ringkomposition ritmica (c. 4 dwthdoiov, €. 5 duthdociov = icov, C. 6 icov, C.

27 Alcuni esempi in preghiere sono riportati da Fraenkel a p. 79 del suo articolo.
28 Cfr. ZANETTO 1987, p. 202.

29 o Schol. vet.Tr. 232b ritiene che si tratti delle gru (yépavor).

30 Cfr. Heph., p. 51, 4 Consbruch.
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7 dumAdciov, €. 8 durhdctov). Alla luce di tutto cio, ’interpretazione in 2do
che taluni studiosi®! offrono per il c. 4 non sembra necessaria, in quanto la
sezione dei c. 4-8, come appena analizzata, appare perfettamente coerente con
se stessa, con la sezione precedente e con quella appena successiva. Inoltre, &
forse indicativo il fatto che non vi sia alcuna eco tragica con cui il docmio
potrebbe, nel caso, giustificarsi. Grazie ai cambi di genere ritmico e alle
epiploci, il risultato dei c. 4-8 & quello di un senso di vivacita e leggerezza
atto ad evocare ’immagine di uccellini che beccano e svolazzano sui campi,
in nome del mimetismo ritmico. In generale, & possibile affermare che il
mimetismo ritmico ¢ la cifra caratteristica di questa monodia. Gia anticipato
negli anapesti di lamento della prima monodia dell’Upupa, anapesti adeguati
a risvegliare 1’Usignola-Procne segnata dal lutto, il mimetismo ritmico trova
la sua espressione piu ampia nella seconda monodia, impiegato sia su larga
scala, nel rievocare ritmicamente le caratteristiche di determinati uccelli, sia
nei dettagli, come nel caso del c. 7.%2

2332 (c. 7). La sequenza di sei brevi é interpretabile sia come monometro
trocaico che come monometro giambico: nel caso di trocheo, il c. 8 (2tr) si
presenterebbe come una normale prosecuzione dello stesso metro precedente;
nel caso di giambo, il rapporto tra il c. 7 e il c. 8 sarebbe quello di due metri
appartenenti allo stesso genere ritmico (dutAdolov) ma con I’intervento
dell’epiploce nel passaggio dal monometro giambico al dimetro trocaico.
Qualunque sia la realizzazione del c. 7, per il quale solo la musica avrebbe
potuto chiarirci la sua vera natura, & interessante come Aristofane abbia inteso
ottenere un effetto mimetico nel rapporto tra testo e metro. La serie di sei
brevi interrompe improvvisamente la stabilita dei dattili (c. 5-6) e si
differenzia anche dalla cadenza regolare del 2tr privo di soluzioni del c. 8. La
percezione di brio e di velocita che offrono le brevi si adegua mimeticamente
al senso del testo, cioé quel “volare veloci” (toyV netdopeva) di questi rapidi
uccellini che volano sui campi beccando semi. TOYD TETONEVO:
I’espressione trovera eco in quella del v. 241 dvdoate netdpeva, CoN Cui
condivide un’affinita nel significato e nell’intenzione. Esse sono inoltre poste
entrambe a conclusione delle relative sezioni-tipologie di uccelli e seguite da
un riferimento “sonoro” (v. 234 poABaxnyv iévta yfipuv, V. 242 npog uav
avdav), riferito ora al destinatario ora al mittente della convocazione.

233 (c. 8). Lo stile & elevato. poABaxnv: paibokog € spesso presente
in poesia con varie sfumature di significato (in particolare é riferito alla voce
in Pi. P. 8, 31). L aggettivo ¢ usato anche con vari sensi metaforici, nel lessico

31 Cfr. ad es. PRETAGOSTINI 1988, p. 195, ZIMMERMANN 1987, p. 45, ZANETTO 1987, p. 325,
DUNBAR 1995, p. 211, PARKER 1997, p. 299.
32 Cfr. PRETAGOSTINI 1988, p. 190.
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musicale antico. Da un lato esso ha una valenza etica: “molle”, “languido”
(cfr. xyahapdc), come attestato da Platone (R. 398e), per il quale le armonie
ionica e lidia sarebbero inaccettabili perché lascive e inappropriate alla
morale. Lo stesso aggettivo ha anche il valore di “dolce”, “piacevole” nei
Problemi musicali pseudoaristotelici (X1X 49), dove é attributo di pélog o
@00yyog, intendendo che un suono piu grave e percepito come piu piacevole
rispetto all’acuto. In un senso piu tecnico e pragmaticamente legato alla
musica, poAokog € usato in riferimento all’*‘allentamento” di una corda
oppure, riferito all’aulo, nel senso di “dolce”, “flebile” detto del suono
ottenuto in base a un determinato uso dell’ancia e della respirazione.®
yijpov: yijpug si trova in Omero (Il. 1V 437), Sofocle (OT 186), Bacchilide
(5, 15 nel dorico yapug). Il pendant dell’intera espressione ¢ al v. 236 douéva
emv{, non a caso a sigillo della rispettiva sezione-tipologia di uccelli. Degna
di nota € la costruzione simile sia dal punto di vista metrico che semantico
per due tipologie di uccelli simili in quanto appartenenti alla medesima
categoria.

b) 234-237 (c. 9-12). La macro-categoria degli uccelli campestri viene ora
invocata nel suo secondo raggruppamento: le stirpi dei volatili che si affollano
cinguettando attorno ai solchi lasciati dall’aratro. Il riferimento potrebbe
essere alle rondini, considerato che Esichio spiega la voce titvpiCet, simile
all’aueirittuPiled’ di Aristofane,® con m¢ yeMdav ¢@ovel. Il verbo &
ricondotto al verso delle rondini anche dalla Suda (t 694 Adler). L’ipotesi
sembrerebbe supportata anche dal riferimento alla “dolce voce” (v. 236
noouévg. ewv@) che notoriamente caratterizza questi specifici volatili. In
Ateneo (X 390b), tuttavia, vi € la citazione di un passo del Ilepi étepopawviog
t@v duoyevav di Teofrasto (fr. 181 Wimmer), dal quale siamo portati a
conoscenza che tirtvBilewv indicherebbe il verso delle pernici che vivono al
di la del demo attico di Coridallo, mentre koaxkapilewv suggerirebbe il verso
delle pernici che vivono al di qua del monte, verso la citta (cfr. Poll. 5, 89,
dove il verso della pernice e indicato con tittoBiCew 1} kakkapalew). C’¢ una
ratio precisa nel susseguirsi dei cola di questa sezione. Il passaggio dal c. 7
(ia vel tr) al c. 8 (2tr) avveniva mediante: 1) mantenimento del yévog
dumhdoov, 2) un’epiploce, nel caso il €. 7 sia un giambo. Con la stessa
modalita si passa ora dal c. 8 al ¢. 9 (2tr - 2ia hypercat) e dal c. 9 al c. 10
(2ia hypercat - 2tr). La conclusione (c. 11) si adagia su un 3da, (cambio
metrico-ritmico). Questo 3da, non é tuttavia avulso dal contesto generale, in

33 Cfr. Rocconi 2003, pp. 60-62.
311 prefisso auot- si riferisce a Bdov, la zolla. Cfr. Schol. vet.? 234d Bdrov auoei ] duei
™v. I,
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quanto riecheggia i c. 5-6. Anche in questa sezione non mancano termini
poetici o rari che elevano il tono della monodia.

234 (c.9). |l passaggio dalla prima piccola categoria (vv. 230-234, c. 4-
8) a questa degli uccelli che si affollano attorno alle zolle & segnato
dall’epiploce, per cui dal 2tr del c. 8 si passa al 2ia hypercat del c. 9: il genere
ritmico rimane lo stesso, ma viene rovesciato I’andamento, come a segnalare
ritmicamente che la macro-categoria é la stessa (uccelli campestri) ma che si
parla ora di uno specifico insieme di uccelli. Sembra preferibile interpretare
il c. 9 come giambico, piuttosto che do tr.*® Come gia per la sezione
precedente, non € necessario pensare alla presenza del docmio, tanto piu che
I’affinita tra le due tipologie di uccelli, appartenenti a un’unica grande
categoria, € evidenziata non tanto dalla ricorrenza di docmio, trimetro
trocaico ed hemiepes maschile, come dice Roberto Pretagostini®® (secondo la
sua colometria: ca 1> év dhoxt Oapd / Bdrov auettirtufiled’ dde Aemtdv /
noouéva eova) che interpreta il ¢c. 4 un 2do, il ¢. 6 un hem™e i c. 7-8 insieme
come 3tr, bensi dalla tessitura in giambi, trochei e dattili che si alternano per
mezzo di cambi ritmici o di epiploci, conferendo al tempo stesso varieta e
unita alla macro-sezione dei c. 4-12. &v dhoxi: aroé indica il solco nella
terra (cfr. A. Ag. 1016). In tragedia e usato spesso, anche in senso metaforico
(es. A. Th. 593, Ch. 25; S. OT 1211; E. HF 164, Ph. 18); tuttavia la presenza
del termine in tragedia sembra costituire un argomento debole per giustificare
I’uso del docmio come allusione allo stile tragico. Oapd: e soprattutto
epico (es. Hom. 1l. XV 470; Od. I 209; XV 516; XIX 52; Hes. Op. 362; cfr.
anche I’eolico 6aua in Alceo (fr. 358, 2 Voigt).

235 (c. 10). ®de: cfr. quanto detto per il v. 229. Aemtov: adoperato
in modo avverbiale in relazione al verso degli uccelli; I’unico altro esempio
di un utilizzo simile & TrGF E. Phaethon F 773, 67-68 péinetl 8¢ dévdpeot
Aem- [ tav andav appoviav. Come gia paibaxkoc (cfr. v. 234, c. 8), anche
Aemtog € un aggettivo della sfera tattile fatto proprio dal lessico musicale
antico.®” Come spiegato da Eleonora Rocconi, la Aertdtng veniva intesa come
“sottigliezza” della voce, causa dell’acutezza della stessa e «fin dai poemi
omerici, pero la phoné viene essa stessa descritta come “sottile” (Aemtn) in
senso fisico-tattile, cio¢ “dolce” nel suo impatto con 1’uditore in virtu delle
sue dimensioni ridotte».*® VVoci Aentai, cioé “sottili”, sono quelle dei bambini,

35 Alcuni moderni modificano cosi la colometria tradita e ammettono la presenza del docmio:
d60. T &v okt Bapd / Bdrov dperrittuPiletd’ dde Aemtdv / Sopéva ewvi (3tr/ do / 3tr);
cfr. ZIMMERMANN 1987, p. 45; ZANETTO 1987, p. 325; PRETAGOSTINI 1988, p. 195; DUNBAR
1995, p. 211; PARKER 1997, p. 299.

36 Cfr. PRETAGOSTINI 1988, p. 191. Cfr. n. 35.

37 Cfr. Rocconi 2003, p. 54-69.

38 RocconIi 2003, p. 63.
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delle donne, degli eunuchi o di chi & debilitato (cfr. Arist. Aud. 803b 18 sgg.).
Il “cinguettare sottilmente” degli uccelli di Aristofane ¢ dunque associato
all’idea di dolcezza (cfr. v. 236 Ndopéva @ovaQ).

236 (c. 11). Per I'importanza della posizione clausolare di noopévg ewva,
cfr. commento al v. 234.

237 (c. 12). Il c. 12 é da considerarsi un extra metrum, alla stregua di tutte
le altre onomatopee. Diversi studiosi hanno tentato un’analisi metrica degli
inserti onomatopeici che costellano la monodia; in questo caso, la sequenza
di brevi date da 10 t10 T10 T10 TI0 TI0 TI0 TI0 POtrebbe essere considerata un
4ia o0 un 4 tr (oppure una sequenza metrica di altro tipo, a seconda del numero
di tio accolti a testo), ma € preferibile evitare schematizzazioni di un verso
che intende imitare musicalmente il verso degli uccelli a cui ci si riferisce (cfr.
Schol. vet.Tr. 237b ppovpevog Ay TV VY T®V 0pvEOVY KAAETL AT O
gmoy. RVI'MLNh). Lo stesso tio 110 110 10 T10 T10 T10 T10 TI0 Sembra riprodurre
quanto evocato dal verbo tittvBile e qualunque sia I'uccello a cui tale verbo
si riferisce precisamente, la rondine o la pernice,® questo richiamo &
semplicemente 1’approssimativa imitazione di un cinguettio piccolo e
delicato, come I’italiano “cip cip” o I’inglese “tweet tweet”.*® Anche il
diverso numero di tio nei manoscritti, dunque, potrebbe essere segno di una
percezione esclusivamente melodico-musicale del verso, non ritmica.

1) vv. 238-243 (c. 13-19): uccelli dei giardini e delle montagne

La terza categoria comprende due diversi tipi di uccelli: a) quelli che vivono
nei giardini; b) quelli che vivono sui monti (o sarebbe meglio dire alta
collina). 1l primo gruppo é evocato dagli ionici (c. 13-14), il secondo dagli
anapesti (c. 15-18); al termine, un’onomatopea extra metrum (c. 19).
L’unitarieta della sezione ¢ garantita dall’uso del ritmo pari, mentre la
distinzione tra le due categorie € marcata dal cambio metrico.

a) 238-239 (c. 13-14). Vengono convocati gli uccelli che trovano pascolo nei
giardini, precisamente sull’edera. Per essi Aristofane impiega due dimetri
ionici a minore: il ¢. 13 e un dimetro puro, mentre il c. 14 € ipercataletto ed e
realizzato da un primo metron che & uno ionico a minore vero e proprio e dal
secondo che € un metron trocaico o giambico ipercataletto.

238 (c. 13). Anche questa volta ’appello si apre con la struttura dca 0°.
Zanetto vede nel riferimento al pascolo (v. 239 vouov) un possibile gioco di
parole con vépog inteso in senso musicale.** Lo studioso pensa anche a una
prefigurazione di un altro scivolamento di significato, stavolta in senso

%9 La pernice fa comunque parte del Coro, visto che viene indicata al v. 296 obtoci TEpSIE.
40 Cfr. DUNBAR 1995, p. 216.
41 ZANETTO 1987, p. 204.
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politico, che avverra ai vv. 1287-1289. Sembra troppo presto, tuttavia,
pensare a un’allusione politica anticipata di piu di mille versi rispetto ai versi
appena citati e, tutto sommato, persino il doppio senso “musicale” non
avrebbe vero motivo di esistere a questo punto della monodia: cio che
I’Upupa vuole effettivamente indicare ¢ I’alimentazione dei vari compagni
alati, cosi come e evidente nei composti kpiBotpéywv (v. 231), oneppordywv
(v. 232), xotwvotpaya, kopapo@dyo (v. 240) e nell’espressione &umidog
Komted’ (v. 245).

b) 2402-242 (c. 15-18). Cambiando metro, I’'Upupa chiama, ora, gli uccelli
montani che si nutrono di olive e corbezzoli. La categoria ampia sembra
identificata dall’espressione ta te kat’ Opea. La categoria generale sembra
essere indicata dall’espressione td 1€ kat’ dpea, in Cui té te rappresenta la
struttura tipica della convocazione lirica dell’Upupa secondo lo schema
“pronome + t€” ormai familiare. Seguono le specificazioni, date dai due
composti che indicano di quali cibi si nutrono gli uccelli coinvolti: i becca-
olive e i mangia-corbezzoli, indicati come o KOTIVOTPAya. € TO KOLOPOPAYQ.
Per le questioni metriche ed esegetiche di questo passo cfr. pp. 157-161.

242 (c. 18). avdav: € da preferire ad dodav e per ragioni metriche, in
quanto si innesta perfettamente nella catena anapestica dei c. 17-18.

243 (c. 19). Tp1oT6 TProTO6 TOTOPPiL: ’0onomatopea & un extra metrum*?
e, oltre al loro verso, sembra riprodurre il rumoroso beccare degli uccelli
appena convocati.*®

1V) vv. 244-249: uccelli abitatori di luoghi umidi

Questa categoria comprende due tipologie di uccelli e un singolo volatile, il
francolino.** Le due tipologie sono individuate mediante le formule oi 6’ (v.
244, riferito agli uccelli) e oo 1 (v. 245, riferito alle stirpi, come sopra),
mentre il francolino ¢ appellato con il suo nome e con un’elegante descrizione
del suo piumaggio (vv. 248-249). La presenza di un preciso singolo uccello,
in una monodia in cui tutti gli uccelli sono convocati per categorie e mai con
il proprio nome, € sembrata talvolta anomala. In realta, la sua collocazione
nella quarta sezione del canto, tra gli uccelli abitatori di luoghi umidi, & ben
giustificata. Come notato gia da Pretagostini, I’omogeneita di habitat delle
specie nominate & rispecchiata anche sul piano ritmico.*® L’intera sezione dei

“2 Taluni scandiscono metricamente: ad es. an"" per la Dunbar, un 2ia, per Pretagostini e
Prato. Cfr. DUNBAR 1995, p. 211; PRETAGOSTINI 1988, p. 195; PRATO 1962, p. 163.

43 Cfr. Schol. vet.Tr. 242. 611 Lh éxdotov dpvéov VMOIIZLh yévoug T2Lh pipeiton goviv.
VMOI?Lh Zowe 8¢ Kol TodTo TV gipnuévav dpvémv etvor ppmTikd yap todto tdv AoV
Opvémv. 6 & dxppdg okomioog gvprioel Tod0’ obtwg &yov. Lh.

4 All’ingresso del Coro, il francolino viene presentato al v. 297 éketvoci 8¢ viy AU drtarydic,
45 PRETAGOSTINI 1988, p. 192.
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c. 20-25, infatti, € composta in cretici (genere ritmico emiolio), con
I’eccezione del . 24 che, introducendo una sequenza eolica, rappresenta una
uetafoAr; metrico-ritmica motivata dal passaggio al francolino. Come per
tutta la monodia, anche in questo caso la connessione tra il rapporto tra livello
metrico-ritmico e livello semantico del testo € molto stretta.

a) 244-247 (c. 20-23). Per primi vengono chiamati gli uccelli che popolano le
paludi e che si nutrono di zanzare, le quali sono descritte dal composto
o0&votopove, “dal muso lungo” (i.e. il pungiglione); in secondo luogo
vengono convocati gli uccelli che abitano i prati di Maratona, luoghi anch’essi
caratterizzati da umidita. L ’intera sezione € composta in metri cretici, che si
articolano numericamente in ordine decrescente fino al c. 22 (c. 20 4cr, c. 21
3cr, ¢. 22 2cr); il ¢. 23, in sinafia con il precedente, puo intendersi come un
3cr, o come 2cr sp. Nel primo caso potrebbe essere stato previsto un
allungamento nell’ultimo cretico.

246 (c. 22). tomovg £yete: Nan Dunbar ha notato che &yete / &yeig sono
frequenti negli inni, nelle frasi relative che specificano in quale localita la
divinita trova il suo centro cultuale maggiore, in senso “abitativo”.*8

247 (c. 23). époevra: le distese paludose di Maratona sono definite
“amabili”: in questo aggettivo non € da riconoscere esclusivamente un
riferimento politico, come sembrano fare Zanetto, Pretagostini e
Mastromarco-Totaro,*’ i quali ritengono che ’amabilita di un territorio poco
piacevolmente vivibile come Maratona non possa che derivare che dal
sentimento di nostalgia per i tempi gloriosi di Atene e dal ricordo della grande
battaglia del 490 a.C. La piana di Maratona e evocata come ‘“amabile”
dall’Upupa perché, nella sua prospettiva, 1'umidita che lo caratterizza rende
questo territorio I’habitat ideale degli uccelli il cui nutrimento & costituito
dagli insetti, 1 quali, com’¢ noto, proliferano nei pressi di luoghi paludosi. Le
due interpretazioni, dunque, possono convivere: il pubblico e gli uccelli
avranno inteso in modi diversi il senso dell’aggettivo “amabile”, a seconda

dei punti di vista, in un’ambiguita forse ricercata dal poeta comico.*®

46 Cfr. DUNBAR 1995, p. 219, con esempi.

47 Cfr. ZANETTO 1987, p. 205; PRETAGOSTINI 1988, p. 192 n. 12; MASTROMARCO — TOTARO
2006, pp. 139-140 n. 48

48 Cfr. DUNBAR 1995, p. 219: «épdevta is confined to epic and lyric; the Marathon marsh
would seem “lovely” to birds feeding on its mosquitoes rather than to humans on whom the
mosquitoes fed». Nella stessa commedia, in particolare ai vv. 1470-1481 = 1482-1493 =
1553-1564 = 1694-1705, con un gioco di prospettive simile a quello del v. 247, Aristofane
evidenzia il punto di vista dei volatili nei riguardi di Atene, i cui «luoghi e persone
assolutamente familiari al pubblico possono apparire —agli occhi “altri” degli Aves — inusitati,
strani e, in definitiva, “barbari”» (LOMIENTO 2006, p. 300).
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b) 248-249 (c. 24-25). Il francolino (attoydg) compare come unico uccello
convocato singolarmente. La sua presenza e solo apparentemente anomala:
questo uccello, oggi individuato proprio con il nome scientifico di
Francolinus Francolinus (cfr. attaydc dattoydg), trova il suo habitat in luoghi
pianeggianti, prati e in prossimita di zone paludose o fluviali (cfr. anche Ar.
V. 257). 1l francolino, dunque, non & da considerarsi estraneo alla categoria
degli uccelli dei luoghi umidi dei vv. 244-249 di questa monodia. Lo Schol.
249, per di piu, informa che il francolino abita i prati di Maratona, facendoci
pensare che questo particolare uccello sia un rappresentante della categoria
dei volatili di Maratona prima convocata:

Schol. 249. dttayag VI @ 6 dttaydg 6 Exov Tov Asudva. tod Mapabdvog. VMIT'M
. T Yap Mpvadn kai Edela yopio katafdoketat 6 drtaydc. VMITMLh . mopa
YOp o EADOT Kal Avadn Pocketar yopia O drtaydc. I’

E pur vero che I'informazione fornita dallo scolio potrebbe essere un
autoschediasma; cio non toglie, pero, che il francolino, nella realta, condivide
con le precedenti due tipologie di uccelli lo stesso tipo di ambiente ideale. 11
passaggio dagli uccelli delle paludi e di Maratona al francolino € marcato
metricamente, grazie al passaggio dai cretici al telesilleo (c. 24).* Il ritorno
ai cretici su arttaydg artayag (C. 25) ricompone 1’unitarieta della sezione. Il
metro & un elemento importantissimo per la comprensione del testo: da un
lato, il telesilleo avverte dell’unicita del francolino, che si differenzia come
singolo; dall’altro, i cretici fanno in modo che il francolino venga riconosciuto
come volatile appartenente alla stessa categoria dei precedenti compagni. Del
resto, ’elegante descrizione del francolino quale &pvig mreponoikihog €
realizzata con un composto poetico che per forma non poteva essere sostenuto
da un metro come il cretico.

248 (c. 24). | codici tricliniani aggiungono te tra 6pvig € mrepomoikiiog: la
correzione ha natura sia metrica che semantica, dal momento che la sillaba in
piu permette di ottenere un gliconeo, mentre la congiunzione, che si sarebbe
persa per aplografia rispetto a wte-, distingue la pluralita di uccelli dal singolo
francolino, cosa che non accade negli altri codici, dove il testo procede per
asindeto. Sono numerosi gli studiosi e gli editori moderni che accolgono tale
correzione:*

49 Diversamente, accogliendo I’integrazione tricliniana te, il verso risulterebbe un gliconeo.
Sommerstein per litteram mi fa notare che «if the francolin is an item separate from the birds
of 245-7, it needs to have its own te which could easily have fallen out before
TTEPOTOIKIAOCY.

50 Cfr. es. WARTELLE 1966, 447; COULON 1967, p. 35; ZANETTO 1987, p. 36; DUNBAR 1998,
p. 71; MASTROMARCO — TOTARO 2006, p. 140; ZIMMERMANN 1987, p. 46; PRETAGOSTINI
1988, p. 195; PARKER 1997, p. 300; WIiLsoN 2007a, p. 358.
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ot 0’ éAelog map’ avAdvag 0EVGTOUOVG 4cr
gumidog kanted’, doa T’ €DOPOGOVGE YiiC TOTOVG 4cr
gxete Aeldva v’ €pdevta Mapabdvog, Top- 4cr
VIG TTEPOTOIKIAOGT ATTAYAC ATTOY A, ?
(Wilson)*

ot 0’ éAelog map’ avAdvag 0EVGTOUOVG 4cr
gumidog kamted’, doa T’ €DOPOGOLE YTiC TOTOLG 4cr
&xete Aeludva v’ €pdevta Mapabddvoc, Op- 4cr
VIG TTEPOTMOIKIAOG tel
atToydg dTToydc. 2cr

(Zimmermann, Coulon, Dunbar)

ot 0’ éAeloc map’ avAdvag 0EVeTOUOVG 4cr
gumidog kamted’, doa T’ €0OPOGOLE YTiC TOTOVG 4cr
Exete Aeludva T’ €pdevta Mapabddvoc, 4cr,
Opvig <te> TTEPOTOIKINOG glyc
atToydc dTTarydic. 2cr

(Pretagostini, Wartelle)

Posto che in tutti i casi vi é la decisione di modificare la colometria tradita, le
soluzioni proposte da questi studiosi contengono comunque alcune
problematiche o si espongono ad alcune osservazioni. Wilson accoglie il testo
dei codici vetustiores ma, nel tentativo di evitare la catalessi nel terzo colon,
si vede costretto a porre delle cruces, visto che ’asindeto causa un nome al
singolare (6pvic) dopo un verbo al plurale (£yete) e I’interruzione dei cretici
lascia il posto a uno strano colon. Lo stesso vale per la Parker, che pur
accogliendo I’integrazione tricliniana non interpreta I’ultimo colon. Le altre
colometrie moderne, in cui si accoglie I’integrazione tricliniana <te>, hanno
senso metrico, ma a tal proposito non vi é alcuna necessita di correggere le
colometrie antiche, gia sensate. Proprio in questo punto, peraltro, i codici piu
antichi R e V e il codice tricliniano L concordano nella disposizione dei cola.
ntepomoikihog: I’elegante aggettivo ¢ un hapax aristofaneo che richiama,
nella forma, composti della lirica arcaica, come mow\odeipog (Alc. fr. 345,
2 Voigt; cfr. mtepomoixirot in Ar. Av. 1411), rowiho0povog (Sapph. fr. 1, 1
Voigt), mowirooduparog (Anacr. 13, 3), rowhoéwvrog (Pi. P. 4, 249), alcuni
dei quali presenti anche in tragedia. Si noti, oltre, la costruzione simile tra
OpVIg mTEPOTOIKIAOG € AAmOpPVPOG ... dpvig in Alcm. fr. 90, 4 Calame (cfr.
piu avanti).

249 (c. 25). Il nome del francolino & presentato nella forma duplicata
dttaydg drtoydc, che si innesta perfettamente in un dimetro cretico (c. 25) e

%1 La Parker offre la stessa colometria di Wilson, pur accogliendo I’integrazione triclianiana,
pone le medesime cruces e non interpreta il quarto colon (cfr. PARKER 1997, pp. 200-201).
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che ha quasi una sembianza di onomatopea (secondo Ael. NA 4, 42, il
francolino deve il suo nome al suo stesso verso). Inoltre, esso e collocato
proprio a conclusione della sezione in esame, cosi come le altre onomatopee
chiudevano le rispettive sezioni (c. 12, c. 19), con I’eccezione della prima (C.
1), che significativamente apre la monodia.

V) vv. 250-254 (c. 26-30): uccelli del mare

L’ultimo invito, con avvio sempre del tipo “pronome + t€”, € rivolto agli
uccelli del mare. Di questa stirpe si dice solo che é solita accompagnarsi in
volo alle alcioni: come intuito gia anticamente (cfr. Schol. vet.Tr. 250b), il
riferimento tanto evidente ad Alcmane deve alludere al cerilo. 11 modello,
infatti, & il testo del fr. 90 Calame (= PMG 26), in cui il poeta dei parteni
esprime il proprio desiderio di essere un cerilo, che sull’onda del mare vola
insieme alle alcioni:>?

oD W €11, TopCEVIKOL LEATYAPLES 10pOP@VOL,
yola eépny dvvatar Baie on Pdle knpvAog einv
6c T émi kdpoTog dvBog G’ AAKVOVEGGL TOTITOL
vnAesc nrop Exov, GATOPOLPOC 1apdg dpVic

La ripresa piu 0 meno fedele del terzo verso del frammento di Alcmane rivela
la precisa intenzione di Aristofane di impreziosire la monodia dell’Upupa con
un omaggio al poeta che si vantava di conoscere i vopou di tutti gli uccelli (fr.
140 Calame = PMG 40) e che cantava la natura nei suoi animali e nei suoi
paesaggi con accenti dolci e malinconici (fr. 91 Calame = PMG 39, con
riferimento alle pernici; fr. 159 Calame = PMG 89, il celebre “notturno”).
Anche la facies linguistica dorica e arcaizzante del passo aristofaneo e
motivata dal modello di Alcmane (cfr. Schol. vet.Tr. 250b &v ©’° i wovtiov
odpa : / ...8ott 8¢ mapd 1O Adkpdvoc / “6c T &mi koporoc dvOoc dp’
dAkvovesot motdtor”. / S10 kol Swpikdg gipntot ... ).>* Benché sia i codici
che gli scoli presentino la forma attica motdrat, nel testo va forse restaurata
quella dorica motitai, come suggerito dallo Schol. 250b, con accentazione
parossitona.>* L’intera sezione dei vv. 250-254 (c. 26-30) & costruita nel yévog
ioov, in cui si distinguono in particolare gli alcmani (c. 26-29), che rendono
esplicito il modello di Alcmane anche sotto il profilo metrico-ritmico. Il c. 30

52 Sia un cerilo che un alcione fanno parte del Coro. Non a caso, quando il Coro fa il suo
ingresso in scena, i due uccelli sono vicini: cfr. vv. 298-299 EY. [...] éxewni 8¢ v’ dAkvdv. /
Tic yap 608’ obmobev adtiig; EI. dotic éoti; knpvrog. “Evelpide: E quello li I’alcione. E
dietro a lui chi ¢’¢? / Upupa: Chi c’¢? Il cerilo” (trad. di D. Del Corno).

%3 Vi & anche un modello omerico: cfr. h.Hom. 2, 14 oidpa Oaléoong; cfr. anche E. 1A 709
TOVTIOV OO L.

54 A parere di MASTROMARCO — TOTARO 2006, p. 140 n. 50 e CoLvIN 1999, p. 248.
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e un dimetro anapestico catalettico (paremiaco), il cui primo metron €
realizzato interamente da sillabe lunghe. Infatti, il composto tovaodsipwv di
norma presenterebbe la prima sillaba breve, come appunto tavadg. Una breve,
pero, qui non si rende ammissibile. E plausibile, allora, che sia stata prevista
la protrazione della durata da una mora a due, a SCOpo espressivo e mimetico:
laddove si parla degli uccelli “dal lungo collo”, viene resa lunga la sillaba
iniziale del relativo composto.>® Il paremiaco per meta spondaico realizza un
passaggio graduale dai dattili agli anapesti dei vv. 255-257 (c. 31-33),
rendendo inizialmente incerto il nuovo andamento ascensionale: 1’epiploce
permette di conservare I’omogeneita ritmica dell’intera sezione (yévoc icov),
ma di modificare I’andamento, dando “morbidamente” avvio alla sezione
anapestica seguente.

V1) vv. 255-257 (c. 31-33): Pisetero

Il mimetismo metrico non si esaurisce con la grande sezione dedicata agli
uccelli. L’Upupa spiega ora il motivo della convocazione, rivelando ai suoi
compagni la venuta di un “vecchio arguto”, cio¢ Pisetero, del quale intende
discutere il progetto politico che li coinvolge direttamente. Anche Pisetero
gode di una descrizione “ritmica” del suo aspetto: i versi a lui dedicati sono
anapesti costituiti da sole sillabe lunghe, per un totale di 10 spondei che
rallentano I’andamento ascendente del metro e riproducono la tipica
trascinata lentezza dei vecchi. A livello stilistico, si segnala che kowvog (V.
256) e kawvdv (v. 257) realizzano un’anafora in poliptoto.

V1) vv. 258-262 (c. 34-38): conclusione

Con un’ultima petafoln metrico-ritmica, I’'Upupa conclude in trochei (C. 34-
35) il suo appello, ribadendo I’invito ad accorrere a consiglio. Cosi come
I’inizio della monodia prevedeva un incipit onomatopeico extra metrum che
andava man mano articolandosi in linguaggio umano scandibile in trimetri
giambici, il canto dell’Upupa si conclude ora con una sorta di “dissolvenza a
chiudere”: dal linguaggio umano si torna gradualmente ai suoni degli uccelli
e, contestualmente, il senso metrico-ritmico dei versi si perde. Infatti, se non
ci sono dubbi sulla natura metrica e semantica del v. 258 (c. 34), 'uso
reiterato di dedpo al v. 259 (c. 35) sembra man mano vanificare il significato
avverbiale per far assumere al verso valenza solo musicale e innestarsi alle
onomatopee del finale. Si tratta di un fenomeno del tutto simile a quanto
accadeva gia al principio della monodia, quando ai vv. 228-229 (c. 2-3) il

% In alternativa si tratterebbe di un allungamento del tipo gia visibile in Omero, dovuto alla
mera necessita di adattare una parola al verso dattilico, come spesso accade, ad es. per
a6dvartog (Sommerstein per litteram).
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verso onomatopeico io i® diveniva it®, che, a sua volta, grazie alla
ripetizione, assumeva pian piano il valore di verbo, riconoscibile con
sicurezza solo al v. 229 (c. 3), dove la catena verbale veniva ormai
decisamente avviata.

260-262 (c. 36-38). Per il v. 259 i codici riportano un numero vario di
debpo e questo dato a conferma, come negli altri casi, che questo verso
venisse appunto percepito come una onomatopea e non piu tanto con il suo
valore semantico e avverbiale. Lo stesso vale per le onomatopee dei vv. 260-
262, diverse nella forma a seconda dei codici. L’espressione xikkofod
KikkoPfad, secondo la notizia fornita dagli Schol. vet. 261 e Schol. vet.Tr.
261b, imita il verso della civetta. kikkafad xikkofod € metricamente
scandibile come 2cr ma, inserendosi in una successione di extra metrum, tale
interpretazione non ha un’eccessiva rilevanza. Per i vv. 260-262 i codici
VI'M9B? riportano la sigla yo. opv. ij yAoO&, A presenta yo. opv., mentre RM
nulla. L attribuzione del finale della monodia al Coro o alla singola civetta ¢
certamente un errore dovuto al fatto che nel testo si susseguono piu
onomatopee, simili a versi che il Coro effettivamente fara sentire piti avanti®®
e all’'uso del verso stesso della civetta. Soprattutto, siamo a conoscenza
dell’assenza in scena di qualsivoglia volatile fino alla fine della monodia, dal
commento di Pisetero ed Evelpide del v. 263:

IE. opdc v’ Spvv;
EY. Lo ToV ATOAM® Yo Ugv ov.

PISETERO  Vedi qualche uccello?
EVELPIDE Per Apollo, io no.
(trad. di D. Del Corno)

La stessa civetta entra insieme al Coro piu tardi e, nella presentazione dei vari
uccelli, viene individuata solo al v. 301 yavtni ye yAadE.

%6 Cfr., ad es., w. 266 topoti& TopotiE, 770 TL0TIOTIOTIOTIOTIOTIOTIOTIYE, 773 ToTloTloToTyE,
775 tiototiotio, 779 TotototototototototTtys,.
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Monodia del Parricida

Introduzione

Cantando versi dell’lEnomao di Sofocle, entra in scena il Parricida. A dispetto
dell’appellativo tramandato dai codici e dagli scoli, questo personaggio
sembra non aver commesso ancora alcun delitto, ma cerca di ottenere la
cittadinanza di Nubicuculia per poterlo fare: cfr. vv. 1351-1352 “Proprio per
questo mi trasferisco qui: non sogno altro che strangolare mio padre e
prendermi la sua roba” (trad. di D. Del Corno). In effetti, nel corso della
commedia € piu volte ricordato che cio che é considerato turpe e illegale
presso gli uomini sara lecito nel regno degli uccelli (cfr. ad es. vv. 753-754,
756-757, 785-789, 1352-1353).

Il Parricida, facendo propri i versi sofoclei, esprime il desiderio di essere
un’aquila, ed ¢ lo stesso Pisetero a commentare 1’entrata del nuovo ospite
dicendo @dwv yap 8¢ Tig aietovg mpooépyetan “Ecco uno che viene cantando
aquile!” (v. 1341). Poco prima, infatti, un Araldo aveva avvertito il fondatore
di Nubicuculia di aspettarsi una miriade di gente che, desiderosa di usufruire
dei benefici della nuova citta, si sarebbe presentata da lui cantando e
chiedendo un paio d’ali (cfr. vv. 1300-1307):

noov 8 vmd eopvidiog mhvieg uéAn, 1300
émov yeMSav MV TIC Eumemompévn

1| Iqvéloy | yMv T 1) TeploTepd

1| Ttépuyeg, 1| mTePoD TL Kol GUIKPOV TPOGT]V.

To100T0, PEV TAKEDEY. Ev 08 ool Adyw:

fEove”’ ékelBev debpo TAELY 1j LopLot 1305
TTEP®V OEOUEVOL KOl TPOTI®V YOLYOVOY DV

HoTE TTEPOV GOL TOIG EMOIKOIG OET TOOEY.

Per amore degli uccelli tutti cantano delle canzoni dove si parla di una rondine o di
un’anatra o di un’oca o di una colomba, oppure di ali — o in mancanza d’altro, di
qualche penna. Ecco le notizie di laggiu. Ancora una cosa mi rimane da dirti: verra
qui un sacco di gente, anche piu di diecimila, che vogliono avere ali e artigli: avrai
bisogno di un bel po’ di ali per questi nuovi abitanti. (trad. di D. Del Corno)

Il Parricida non e trattato in maniera propriamente ostile da Pisetero, proprio
perché sembra essere un cittadino ammissibile nella citta, secondo le leggi
degli uccelli (cfr. Schol. vet.Tr. 1337b npdceict Tatparoiog AxnKOOS TO €V
Spviot voupa, 6t €0V 1OV matépa tomte), ma e ugualmente mandato via:
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Pisetero ricorda all’ospite che piuttosto che uccidere il padre dovrebbe andare
a combattere in guerra dimostrando valore per la difesa della patria, in
obbedienza a un altro valore importante per Nubicuculia.

Per la sua apparizione di fronte a Pisetero e al Coro, il Parricida sceglie di
cantare un passo di Sofocle che parli, ovviamente, di uccelli. Come segnalato
dallo Schol. vet.Tr. 1337c, la cui fonte e il commentatore Callistrato, i versi
che esegue sono tratti dall’Enomao (TrGF F 476, di cui il testo di Aristofane
¢ 'unico testimone), ed esprimono il desiderio di poter essere un uccello e
librarsi al di sopra della terra e dei problemi. Si tratta di un topos poetico la
cui attestazione piu celebre e forse quella di Alcmane (fr. 90 Calame = PMG
26), ma di cui non mancano occorrenze tragiche (ad es. S. OC 1081-1084; E.
Andr. 861-865; Hel. 1479-1494; HF 1157-1158; Hipp. 732-775; lon 796-
799).

Testo, traduzione, interpretazione metrica

13372 yevoipov oietog dymétac,
13382 ¢ aumotadeinv
1338  3¥mep dr puyétov
1339 YAowKdC & 01dpo AMpvo.

[RVAMUIEVp2HCVV17LBAId]  1337*P-1338% coniung. p 1338%1338"
coniung. tAld 13382-1339 coniung. AU 1338"-1339 coniung. I 1339-
1340 coniung. AVp2H

1337*°n.p. matporoag plerique codd., nulla p.n. Vp2 ut vid. 1338% umotabeinv
Shilleto : av motabeinv codd. (rote- M) Ald 1338° vrep om. q(B*)Ald

133730 Fossi un’aquila che vola in alto
13382 per volare
1338° sull’infecondo,

sull’onda del glauco mare!

1337a—b __________ ba 3da,\ N
1338  ——u——- 2ia...
1338"  Zov—ov - an

1339 ——u—o—- I 2ia.,
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Colometria e scoli metrici

Dal punto di vista della mise en page, molti codici accorpano su un unico rigo
alcuni cola brevi, ma la colometria di RVEM, che non risparmiano spazio,
sembra essere ancora una volta quella piu affidabile. R pone i quattro versi év
gloBéoel.

Lo scolio metrico relativo al passo risale a Triclinio. Nello Schol. Tr. 1337a
viene descritta sia la breve monodia (vv. 1337-1339) sia la sezione in trimetri
giambici che segue (vv. 1340-1371): I’intera scena ¢ definita, pertanto,
nepiodoc:?

Schol. 1337a. yevoipav aietdc : £i60e01¢ £Tépag mePLOG0L KOAWMV Kol oTixwV AL, OV
0 TpdTo, P’ dvamoloTika Olpetpa dxotdAnkta. TO 08 Y lapuPucov diuetpov
KaTaANKTIKOV TTor £pOnuuepéc. ol €ENG B’ lapPkol Tpipetpot dxatdinkrol. €ETC
TOVTOV 1opUPIKOV KOAOV LOVOUETPOV PpayuKkaTdAnKTov. Kol ol £ENG mhvteg iopPikol
TPIPETPOL AKOTAANKTOL, OV TELELTOAOC

Kol teiocopal cot. vodv dp’ &Eeig v Ala.
&ni taic dmoBéoeot kai Td TéAel mapdypagpog. Lh
Triclinio emenda il testo tramandato eliminando la preposizione vmep (V.
1338P), forse considerata ridondante a fronte del successivo én(i) del v. 1339.
Inoltre scandisce il primo verso come yev'oipav aietoc Vyuétag e considera

breve I’alfa del dorico motafeinv? del v. 13382 L’assetto metrico che
restituisce e tale:

————uu—uu— 2an
——su———uu— 2an
|l 2ia,

L’emendazione del testo operata da Triclinio riguardo a bmep € accolta da
alcuni editori moderni. Dal momento che datpvyétov é sicuramente riferito al
mare,® nominato al verso successivo, le preposizioni vrgp ed émn(i) sembrano
“interferire” tra loro, come fa notare Zanetto, che accoglie il testo dei codici

111 termine mepiodog negli scoli tricliniani agli Uccelli indica, il pit delle volte, i dialoghi
degli attori in otiyot, in modo particolare quelli che al loro interno presentano anche delle
sezioni liriche: cfr. PACE 2014, p. 379.

2 La correzione di Shilleto del tradito &v notadeinv in durnotadeiny, dal dorico évamotdopa
(= dvoméropor), si pud accogliere in quanto &v, di norma, non si usa con un ottativo
desiderativo cui segue una finale con @g, e non & comunque mai attestato per Sofocle: cfr.
Shilleto ap. HOLDEN 1848, p. 582; ZANETTO 1987, p. 288; DUNBAR 1995, p. 654.

3 drpuyétog & utilizzato da Sofocle solo nel frammento in questione, ed & concordemente
inteso come “infertile” (cfr. ELLENDT 1872, p. 101); 1’aggettivo ¢ usato per lo piu come
epiteto per il mare (cfr. es. Hom. 1l. 1 316; Od. |1 370; Hes. Th. 241, 696; Ar. V. 1521), talvolta
per il cielo (cfr. h.Cer. 67, 457; Hom. Il. XVII 425).
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tricliniani omettendo la prima preposizione ritenendola una glossa di €n(i)
«scivolata nel testo al posto shagliato».* Omettendo vmep e conservando
inalterata, per il resto, la colometria tramandata dai codices vetustiores, il c.
3 risulterebbe un coriambo. Quest’ultimo costituirebbe una variatio rispetto
ai dimetri giambici che lo precedono e seguono, interrompendo, pero, la
catena di ritmo doppio/pari che si avrebbe conservando il testo con vrgp.

C’¢ da dire che chi conserva tale preposizione lo fa non per ragioni
metriche, ma perché ritiene che il testo si possa conservare intendendo
dtpuyétov un aggettivo sostantivato. Di tale opinione € Nan Dunbar, che
apporta come esempio da confrontare A. Pers. 578 tdg auiavrov, riferito al
mare;> I’occorrenza eschilea, tuttavia, & provvista di articolo, diversamente
che in Aristofane. E difficile stabilire quale sia la scelta corretta da fare, dal
momento che le motivazioni dell’una e dell’altra ipotesi non sembrano essere
inconfutabili. Pertanto, in questa sede si preferisce accogliere il testo tradito
dai codici pre-tricliniani evitando di intervenire sulla paradosis.

Analisi del canto

L’intervento lirico che accompagna I’ingresso del Parricida ¢ un
amoieAvuévov di soli 4 cola, su R disposti év gicOéost.

A quella che é la monodia vera e propria segue una battuta recitata da
Pisetero come a parte (nella traduzione di D. Del Corno, “A quanto pare, il
nostro messaggero non raccontava bugie. C’¢ uno che viene cantando aquile”,
vv. 1340-1341) e poi un lungo dialogo tra Pisetero e il Parricida, tutto in
trimetri giambici (vv. 1341-1371). Si potrebbe pensare I’intera scena, dunque,
come un duetto lirico-epirrematico, ma i versi lirici d’apertura sembrano
avere una loro autonomia, e il dialogo vero e proprio inizia solo al v. 1342,
quando lo stesso Parricida abbandona completamente i metri lirici per
esprimersi nei recitati trimetri giambici.

Il brano cantato, citazione del fr. 476 dell’lEnomao di Sofocle, rivela una
sistematica alternanza di metri appartenenti al yévog icov e al duthdciov. In
particolare, il c. 1 presenta I’associazione ba 3da, ., in cui il passaggio da un
genere all’altro avviene all’interno dello stesso colon; dal genere pari dei
dattili si passa al doppio del 2ia, , del c. 2; da questo si torna al genere pari

4 ZANETTO 1987, p. 288.

°> DUNBAR 1995, p. 654; dello stesso avviso € SOMMERSTEIN 1987, p. 287. Anche Wilson e
Mastromarco — Totaro editano il testo con vmep (WILSON 20073, p. 409; MASTROMARCO —
TOTARO 2006, p. 258); anche in PARKER 1997, p. 340 e PRATO 1962, p. 196 il testo €
presentato provvisto della preposizione oggetto di dibattito.
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al c. 3, ora con il monometro anapestico; il c. 4 segna un ritorno al dutAdcilov
con il 2ia,.

Gli editori moderni mostrano una certa tendenza all’accorpamento dei C.
2-3. 1l frammento sofocleo ¢ pubblicato da Radt su tre versi, con ’'unione
appunto dei c. 2-3, e interpretato come ,e—D | —e—D | — e ba.® Gli stessi versi
in Aristofane sono interpretati dalla Dunbar come ,e—D | —e—D | — ith;’ da
Zimmermann come ba hem | ia hem | 2ia, (idem Prato ba hem | iambel |
2ia,).% La Parker, invece, oltre a unire i c. 2-3, isola il baccheo iniziale (ba |
hem (D) | iambel (—e—D) | ia ba),® ma non si vede alcuna ragione per operare
un tale intervento sulla paradosis.

5 TrGF 1V, p. 385.

7 Cfr. DUNBAR 1995, p. 653.

8 Cfr. ZIMMERMANN 1987, p. 55; PRATO 1962, p. 197. ZIMMERMANN 1985h, p. 58 riporta
anche la seguente interpretazione in dattilo-epitriti: ba (=,e —) D| — e — D|2ia, (= — e ba).
9 Cfr. PARKER 1997, p. 341.
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Le due monodie di Cinesia

Il secondo personaggio intenzionato a ricevere ali da Pisetero e il
ditirambografo Cinesia. Presentandosi nella veste di poeta e musico, egli
dichiara di essere gia un assiduo frequentatore dei cieli, dove girovaga per
raccogliere temi e ispirazioni per la propria arte: & per questo motivo — per
poter comporre ditirambi — che egli si ritiene degno di ottenere un paio d’ali.

L’intera scena (vv. 1372-1409) contiene interventi lirici di Cinesia e
trimetri giambici recitati ora da Cinesia ora da Pisetero. Formalmente si
potrebbe parlare di amebeo lirico-giambico, com’¢ nello stile euripideo,! ma
due precisi canti del ditirambografo si stagliano con particolare nettezza nella
scena, con un’indipendenza dal dialogo tale da poterle ritenere piu
propriamente monodie.

Il primo canto si colloca precisamente all’inizio dell’episodio. Cinesia fa
il suo ingresso in scena cantando una propria composizione che, prendendo
le mosse da un verso di Anacreonte, sviluppa poi in modo originale il tema
del volo. Non vi e, dunque, alcun intento dialogico: Cinesia canta per
presentare se stesso, anche con un certo autocompiacimento, e ignora la
battuta seccata di Pisetero del v. 1375, che ha tutte le sembianze di un a parte.

I vv. 1380-1381, ancora cantati da Cinesia, sono gia diversi, in quanto
rappresentano la risposta lirica a una precisa domanda di Pisetero:
quest’ultimo chiede all’ospite il motivo della visita, e il ditirambografo
risponde, cantando, di voler diventare un usignolo. Questi due versi di Cinesia
incarnano piu propriamente I’idea di amebeo lirico-giambico (dove in trimetri
giambici sono gli interventi di Pisetero), mentre quelli iniziali costituiscono
la vera e propria monodia. Cinesia sembra non poter fare a meno di cantare,
in linea con la sua natura di compositore, ma Pisetero lo rimprovera (v. 1382
“Basta con questi canti! Spiegami che cosa vuoi dire”, trad. di D. Del Corno):
da questo momento, anche Cinesia si esprime in trimetri giambici recitati,
calandosi perfettamente nel dialogo a tu per tu con Pisetero.

Ai vv. 1393-1400 tornano i metri lirici, sempre affidati a Cinesia. Anche
in questi versi pud riconoscersi una monodia, in quanto il ditirambografo
abbandona i trimetri dialogici per esibirsi deliberatamente in un preludio
ditirambico. Come alla sua apparizione, Cinesia canta qualcosa di suo,
ignorando le esclamazioni di Pisetero, in una sorta di piccolo spettacolo. Nel

L Cfr. BARRETT 2007.
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momento in cui é costretto a tornare alla realta, poiché percosso da Pisetero,
Cinesia torna istantaneamente ai trimetri giambici e alla modalita della
recitazione, rivolgendosi direttamente a colui che lo sta picchiando.

Le caratteristiche dei due a solo, quindi, sono tali da poter parlare di
monodie, quantunque definibili “ibride” poiché innestate in una scena
amebea, purtuttavia ben definite dal punto di vista della forma e
dell’intenzione.

Introducendo nella trama comica un ditirambografo del suo tempo,
Aristofane ci consegna una scena foriera di informazioni su un poeta di cui la
tradizione ci ha conservato ben poco. Dell’intera produzione di Cinesia,
infatti, non ci perviene che untitolo (Asclepio, PMG 774), a cui si aggiungono
due epiteti a lui riferiti (PMG 775, 776) e numerose testimonianze — non
sempre disambigue — relative al suo aspetto fisico, alla sua produzione
artistica, ai suoi rapporti con la politica o con il sistema delle coregie.?
Soprattutto dalla sua seconda monodia si e cercato di dedurre qualche tratto
caratterizzante il suo stile ditirambico, insieme con il “manifesto di poetica”
che lo stesso personaggio illustra a Pisetero prima di intonare il secondo a
solo.

2 La questione della sincoregia, che secondo alcune fonti antiche sarebbe stata abolita da
Cinesia, e affrontata in FIORENTINI 2009 e in FIORENTINI 2017, nell’ambito della discussione
di Stratt. PCG VII F 15 (= 16 Fiorentini) contenente 1’epiteto yopoktovog “coricida” riferito
proprio a Cinesia.
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Prima monodia di Cinesia

Introduzione

Cinesia, ditirambografo contemporaneo di Aristofane, entra in scena
interrompendo — possiamo immaginare — le azioni che Pisetero si accinge a
riprendere dopo ’intrusione del Parricida. Non c’¢ pace per 1’eroe comico:
Cinesia, nuovo disturbatore, fa irruzione cantando una breve monodia, il cui
tema, anche questa volta, & quello delle ali, piumaggio ormai da tutti agognato
per poter soddisfare le piu varie esigenze (vv. 1300-1307). Da parte di Cinesia
le ali sono richieste quali “strumenti di composizione™: il cielo ¢ il suo
“laboratorio poetico”, come il poeta fara intuire piu volte nel corso
dell’episodio e come é sottolineato, in chiave comica, anche in Ra. 1437-1438
e Ec. 328-330 (cfr. anche i relativi scoli).

La scelta di portare in scena, come disturbatore, un personaggio attuale e
ben noto, ¢ un espediente efficace. Cinesia, d’altronde, ¢ oggetto di ricorrenti
onomasti komaidein non soltanto, come si € visto, aristofanei (al poeta
alludono anche PCG Il 2 F 149 e 156 del Geritade), ma anche di altri
commediografi.! Di Strattide ci perviene frammentariamente addirittura una
commedia intitolata Kwnoiog, dedicata proprio al ditirambografo;? Platone
Comico offre una descrizione dell’aspetto fisico malaticcio di Cinesia, su cui
lo stesso Aristofane insiste nella scena di nostro interesse, ma anche nelle
Ecclesiazuse* e nel Geritade; la personificazione della Musica, in Pherecr.
PCG VII F 155, 8-12 , accusa lo stesso ditirambografo, tra i “nuovi musicisti”,
di alcune delle violenze da lei subite.® Altre fonti insistono sulla scarsita

! Interessante quanto riportato in Harp. p. 177, 16 Dindorf dove, riguardo a colui che potrebbe
essere proprio il ditirambografo, si dice che “i poeti comici, ogni anno, scrivono contro di
lui” (ol koumdodiddokolot ko’ Ekactov Eviantov Ypapovow gig avtov). Alla condizione di
komoidoumenos di Cinesia ¢ dedicato il capitolo “Nonsense as “no-serious sense”: the case
of Cinesias” di KIDD 2014 (pp. 87-117).

2 Cfr. Suid. « 1178 = Stratt. T 1 Fiorentini (PCG IV Kwnoiog T i); Ath. XII 551d; Schol.
(vet.) Ar. Ra. 404a.

3 PI.Com. PCG VII F 200 Kwnoiog / okehetdg, dmuyog, kohdpiva okédn eopdv, / ¢Bomg
TPOPNTNG, Eoydpac kekavpévos / mieiotag v’ Ebpvedvtog &v 1@t chpatt.

4 Ar. Ec. 328-330 ciné pot, / i 10016 cot 10 mppdv dotv; od ti mov / Kwvnolag cot
KOTOTETIANKEY;

5 Kwnoilag 88 <u’> 6 katépatog Atticde / Eappoviovng kopmig moidy &v taig otpooic /
aroldieké W obtwg, dote Tig momosws / OV dvpauPov, kubdrep &v taig domicw, /
apiotép’ oavtod @aivetor ta de&d. Con €Eappoviot koupmai Si devono intendere,
probabilmente, «i passaggi esterni all’appovio» (RESTANI 1983, p. 162).
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poetica di Cinesia, sulla sua magrezza e sulla sua salute cagionevole,® o sulle
accuse di empieta a lui rivolte, caratteristiche a cui si aggiungono alcune
notizie sulle innovazioni artistiche di cui il poeta fu promotore.” Platone nel
Gorgia fa dire a Socrate che Cinesia si interessava solo di compiacere le folle
degli spettatori senza preoccuparsi dell’utilita della sua poesia,® e Plutarco da
notizia che fu cattivo compositore di ditirambi, sterile e inglorioso, spesso
sheffeggiato dai comici.®

Aristofane fa cantare a Cinesia due brevi monodie. Se con la seconda, di
natura chiaramente parodica, il commediografo ci consegna una preziosa
testimonianza dello stile musicale di Cinesia (& lo stesso poeta a dichiarare di
voler offrire un saggio della propria arte), con la prima monodia Aristofane
intende presentare in modo piu generale il ditirambografo, mostrandolo
ridicolo grazie al contrasto tra la presunta elevatezza della sua ispirazione (il
suo canto potrebbe definirsi una “variazione su un tema anacreontico”),
comunque ridondante, e il suo aspetto malaticcio. L’attore che impersonava
Cinesia, in effetti, probabilmente imitava la zoppia che caratterizzava il
ditirambografo, se & vero che Pisetero gli chiedera ti 6ebpo ndda 6V KLAAOV
ava koklov KukAEis; (v. 1379), nella traduzione di D. Del Corno “Perché giri
qui in giro il tuo passo storto?”. Un ingresso lirico, nel momento meno adatto
della scena, da parte di un individuo risibile e conosciuto da tutti, non poteva
che provocare una sonora risata da parte del pubblico.

Dal punto di vista strutturale, alla monodia vera e propria seguono due
versi recitati da Pisetero, che si rivolge a Cinesia per dargli benvenuto e
conoscere il motivo della sua visita, e poi ancora due versi lirici del
ditirambografo. Questi ultimi, tuttavia, non possono considerarsi parte della

6 Cfr. anche I’aggettivo gihOpivog con cui Cinesia viene salutato da Pisetero al v. 1378 degli
Uccelli; di tale appellativo gli scoli ad loc. rendono conto di due interpretazioni: secondo
Callistrato, il pi\opwov del testo vale come yhwpov, a indicare il colorito verdastro, sintomo
di cattiva salute, di Cinesia; secondo Eufronio, invece, il riferimento al tiglio serve al poeta
per indicare la leggerezza, cioé la magrezza, di Cinesia, che sarebbe esile come il tronco di
tale albero. Tuttavia non é da escludere che sia piu veritiera la notizia fornita da Lisia (ap.
Ath. XII 551d sgg.) che Cinesia godesse dell’appellativo di “tiglioso” perché con rami di
tiglio usava costruirsi una sorta di busto per evitare di curvarsi a causa della sua altezza e
magrezza. Ancora, nel Geritade, Sannirione, Meleto e Cinesia vengono definiti adogoitat
“frequentatori dell’Ade” per via della loro cattiva salute (PCG Ill 2 F 156, 4 e 6); cfr. Lys.
fr. 195 Carey dove, all’interno dell’accusa di doéBewa rivolta a Cinesia, si sottolinea anche
come peculiarita del poeta fosse la condizione perpetua di uno che muore giorno per giorno
(to pév yap amobaveiv fj xapeiv vopipwg kowov fuiv drociv éoti, 10 8 obtwg Exovta
Toc0UTOV YpOvVoV dlatehelv kol kaf’ €kdotnv Muépav amoBviiokovta ur ddvacOou
televtiicot Tov Piov ToVTOIG HOVOIC TPOGTIKEL TOIG Té TotodTa dmep 0DTOG EENUAPTNKOGLY).
Cfr. anche Scholl. Ar. Av. 1379a, 1401b, 14064, b; Ar. Ec. 328-330 e Schol. ad loc.; Ra. 366
e Schol. ad loc.

" Cfr. FIORENTINI 2017, p. 91.

8 PI. Gorg. 501e — 502a; cfr. anche Olymp. In Grg. 33, 5 (p. 173 Westerink).

° Plu. De glor. Athen. 348b.
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monodia, in quanto rappresentano piuttosto la risposta di Cinesia a una
precisa richiesta di Pisetero, che non interviene con un a parte (come invece
al v. 1375) ma con un’apostrofe diretta: fanno parte di un momento dialogico,
sono distinti dalla monodia per forma, contenuto e intenzione, e possono
intendersi appartenenti a un piccolo amebeo lirico-epirrematico “dalla

scena”. 10

1378 TIE. domaldpecta giivpivov Kivnoiav.
1379 Ti 0gDpo TOHOA GV KLAAOV Gvd KOKAOV KUKAEIG;

1380 KI. &pvig yevéohar fovropan
1381 MyvQ00yyOog dnddmVv.

1380-1381 coniung. UH

1378 donalopeba AU gidvpivov AMIBPE : peldpvov RVQ(B*) peddvpvov E 1381
Mybeboyyog RVAUTEBZZE! : Aydpwboc MY v.l. ZE vl M ArydpoyBog B2 v.l. TME

PISETERO Diamo il benvenuto al tiglioso Cinesia!
Perché fai girare qui in giro il tuo piede zoppo?

CINESIA Un uccello voglio diventare, 1380
un melodioso usignolo.

1378-1379 : 3ia

1380 ——u———u— 2ia
1381 v——vo—||| pher

A differenza dei vv. 1372%-1377, i vv. 1380-1381, pur lirici, sono una mera
risposta. La stessa forma metrica € indicativa: Cinesia sembra provare a
rispondere con lo stesso metro di Pisetero, il trimetro giambico recitato, ma
la sua vena artistica e il fatto di aver appena concluso un canto parrebbero
impedirglielo. Il risultato € quello di un dimetro giambico che cerca di
innestarsi alla cadenza giambica recitata di Pisetero ma non vi riesce del
tutto.!! 1l ferecrateo, poi, con la sua tradizionale funzione di clausola chiude
la rapida risposta.

Testo, traduzione, interpretazione metrica

13722 avamétopan on mpog ‘OAivunov
1372° TTEPVYEGGL KOVPOIC
1373 3 métopar & 630V

10 Cfr. p. 182.
11 Cfr. RuiGH 1960, pp. 321-322; DUNBAR 1995, p. 662.
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1374 GALOT’ €’ dAlOV peEAE@V —
1375 TIE. tovrti 10 mpdyuo ¢poptiov deltal TTepddv.

1376 KI. ®agpoPw ppevi
ocOpoTi TE VE QETV.

[RVAMUI'EVp2HCVVI7LBAId]  1372%-1372° coniung. U 1372°-1373
coniung. Vp2CVv17LAIld 1376-1377 coniung. MUC

1372% p.n. om. Vp2 ut vid., post p.n. add. d19vpapPoroidg REAICHLt 1373
nrepdysct VEMgAId 1377 yeveav gAldZVE

13722 “Mi alzo in volo verso I’Olimpo
1372° con ali leggere”,

volo ora per questa

ora per un’altra via di canti...

1375 PI.  (a parte) Per questa faccenda c’¢ bisogno di un carico d’ali!

Cl. ...con intrepido animo
€ Corpo seguendone una nuova.

13722 vuvu——uu—— 2cho hypercat
1372° wo—u—— reiz® (2ion™, )
1373 $ou—uu jion™

1374 —uu——uu— 2cho

1375 (c. 5) : 3ia

1376 6 oo—uu ion™
1377 —vvoo—oo || 2cho

Colometria e scoli metrici

Sulla colometria della prima monodia di Cinesia i codici sono piuttosto
concordi tra loro.*? Le uniche varianti sono costituite da unioni di due cola su
uno stesso rigo, ma si tratta un comportamento piuttosto comune di alcuni
manoscritti, generalmente senza motivazioni metriche. Fa eccezione, in
questo caso, almeno L, codice che rappresenta I’ultima volonta editoriale di
Triclinio e su cui é riportato lo scolio metrico 1372a. Questo scolio descrive

125y R i cola della monodia sono trascritti év eicOéoet rispetto ai trimetri giambici.
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la struttura della monodia cosi come € in L e analizza i vv. 1372-1381
considerandoli come un unico “‘sistema’’:

Schol. 1372a. dvométopot o1 : 1 dpolPaio abdtn mepiodog mPowd@ yopod Eoike
KOAOV Kol oTiyov odoa  GvomauoTik®Y Kol iopPudv 1 dmpeptypévov
TETPAPPUYEDV. OV TO o' AVOmoUGTIKOV £PONUIHEPEC ToD o’ TodO¢ TETpaPpiryeoc. TO
B’ dipeTpov KOTOANKTIKOV €ig diovAlafov Tod o T0d0g TeTpaPpdyeog. TO ' dipetpov
BpayvkatdAnktov. 6 0 iapuPikog TpipeTpog AKaTdANKTOG. TO €' AVamaIoTIKT PACIC
KaTaANKTIKY €lg dievAhafov. 10 ¢ duolov @ Y. ol &Efg B’ lauPucol Tpipetpor
axotaAnkrot. 0 0 louPucov dipeTpov dxoTdAnKTov. 10 68 U, 10

AMyopvbog andav,
GvomouoTikov mevOnupuepéc. £l @ téAel mapdypagoc. Lh

Come si legge, la monodia di Cinesia (vv. 1372%-1377) é considerata da
Triclinio non come sezione autonoma, ma come parte di una auoifaia
nepiodog (cosi sono da lui designate le parti composte di k®io kol otiyot).
L’intera sezione, dal v. 1372 al v. 1381 ¢ equiparata a un proodo del coro,
intendendo, con tale definizione, la funzione introduttiva che essa svolge
«rispetto al seguito dell’amebeo, ossia i vv. 1381-1409».'% Lo Schol. Tr.
1372b definisce ulteriormente tale sezione come un GvGTHUO KATO TEPIKOTNV
gtepdotpogov, espressione che indica una struttura articolata in parti
disuguali, dove in particolare si possono distinguere due strofe (questo il
significato di étepdotpogov in Efestione, cfr. Heph. p. 69, 10-5 Consbruch),
forse vv. 1372-1377 e 1378-1381.%4

Secondo l’interpretazione tricliniana (che si avvale anche di un testo
lievemente diverso), i cola che compongono la monodia sono tutti anapestici;
a questi si aggiungono i vv. 1380-1381, dimetro giambico e pentemimere
anapestico:

1372 dvamétopon 81 mpog ‘Olvpmov an®
13723 TTEPVYEGT KOVPAIG TETOUOL &’ OO0V 2an,
1374 GALOT’ €T GAAaY pEAEDV — 2an, ,
1375 TOLTi TO TPAYLO POPTIOV JETTAL TTEPDV. 3ia
1376 apoPw epevi an,
1377 OOUATL YEVEAY EQETMV. 2an, .

Il secondo verso, per Triclinio, deve comporsi dell’unione dei cola 2-3 che,
nel resto della tradizione sono disposti separatamente. L’intervento di

13 PACE 2014, p. 383.
14 Cfr. PACE 2014, pp. 384, 388.
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Triclinio punta, probabilmente, a mantenere costante 1’assetto anapestico
della monodia, ma la struttura della stessa, secondo gli altri codici manoscritti,
€ comungue accettabile.

La colometria antica della monodia € stata oggetto anche di numerosi
interventi moderni che 1’hanno di fatto alterata, ma un’osservazione piu
attenta della paradosis rivela una precisa struttura metrica del canto,
analizzabile secondo la teoria dell’epiploce, e dunque costruita secondo
principf in linea con la sensibilita antica dei metri e dei ritmi.*®

L epiploce e la variazione musicale®

I c. 1-2 contengono la citazione letterale del primo verso del fr. 83 Gentili di
Anacreonte (= PMG 378). Oltre ad Aristofane, I’altro importante testimone
del frammento é Efestione, il quale, nel suo manuale, fornisce la descrizione
della composizione metrica del verso in questi termini (Heph. p. 30, 6-10
Consbruch):

Avaxpémv 6¢ énetndevoe TV TpdTV cvluyiav 01’ dhov douatog £k Tpipayiog Kol
iappov motfjoat, A etvor Koy Aoty Tiig te yoprapPuciic kol thc ioppPuciic (Anacr.
24)

avamétopon o1 tpog ‘Olvumov tTtepHyEcot KOVPOALS

Trattando dei tetrametri coriambici catalettici, Efestione presenta il caso di un
canto di Anacreonte, composto per intero (8t 6Aov dopatog) in modo che la
prima sizigia di ogni verso sarebbe stata composta da un tribraco e un piede
giambico, dunque nella forma vvvv— di dvamétopor. Sembrerebbe dedursi
che tale forma di coriambo costituisse 1’inizio di ogni verso del canto, e
pertanto il verso citato da Cinesia e a noi sottoposto doveva iniziare con
avoméropon € finire con xovgparg, per la misura di un 4cho,. Lo Schol. 1372
agli Uccelli, nel segnalare la citazione, riporta anche quello che doveva essere
il verso appena successivo:

Schol. 1372c. avanéropat ET" om E : mapd t0 Avokpéovtog

avométopon Tpog ‘OAVUTOV TTEPVYEGTL KOLPULG
o1 Tov Epotar oV yop €pol 0ELeL cuvnPav.

S kai to y Exovoty oi dvo atiyot. VET'Lh

Il secondo verso va necessariamente integrato sulla base della stessa monodia
di Cinesia e della testimonianza di Efestione per quanto riguarda il primo

15 Cfr. Schol. B Heph., pp. 257-261 Consbruch.
16 Riassumo qui quanto da me argomentato in maniera pitl estesa in D1 VIRGILIO cds.
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verso, e accogliendo 1’emendazione di Porson per il secondo, come gia fatto
da Gentili nella sua edizione di Anacreonte e poi da Page.!” Cio che si ottiene
e il seguente distico, in cui si ripete in forma identica il 4cho, con la prima
sizigia formata da tribraco e piede giambico descritto da Efestione:

avamétopot Tpog ‘OAvVUTOV TTEPVYECTL KOVPUIC
du OV EpmTar 0D yap EUol <maig £>0€hel cuvnPav

Tutti i manoscritti di Aristofane, nel riportare il primo verso anacreontico,
vanno a capo dopo ‘Oivumov, distribuendo la citazione su due cola.’® La
discrepanza tra quanto testimoniato da Efestione e la colometria dei codici
aristofanei (anche quelli tricliniani, che comunque vanno a capo dopo
"Olvunov) € evidente: in Aristofane non abbiamo, per la citazione di
Anacreonte, un 4cho,,, ma due cola distinti (2cho hypercat e 2ion™ , ).

Si potrebbe ipotizzare un’errata tradizione colometrica del testo, che si
sarebbe conservata anche in Triclinio. Per passare dall’originale tetrametro
descritto da Efestione alla situazione presente nei codici aristofanei si
dovrebbe presupporre, in primis, una trascrizione — in una fase molto antica
della tradizione — dell’unico colon (il 4cho,) su due cola in sinafia tra di loro:

c.1 dvoamétopon on mpog ‘OAvp-
c.2 OV TTTEPVYECTL KOVPUIC

Da questa situazione, si sarebbe prodotto un ulteriore errore con la
trascrizione della parola "Olvumov in forma integrale nell’explicit del c. 1,
evitando la tmesi. Se, di per sé, tale ricostruzione puo risultare plausibile, e
pur vero che il passaggio da un originale tetrametro a una situazione piu
complessa quale quella di due dimetri in sinafia e un tipo di errore piu
difficile, a cui se ne deve aggiungere poi un altro. Per di piu, gli editori e gli
studiosi moderni,'® volendo restituire I’originario 4cho, di Anacreonte
secondo Efestione, unanimemente accorpano anche i c. 3-4 e 6-7, cola brevi
e ben distinti nella tradizione di Aristofane: il fine, evidentemente, e quello di
omologare alla citazione anche i versi successivi, rendendoli piu lunghi
perché, evidentemente, la loro originaria brevita costituisce un elemento di
disturbo dopo un tetrametro

Posto che I’esistenza di due distinte tradizioni del brano di Anacreonte ¢
un’ipotesi alternativa non verificabile, e che Efestione resta un testimone
attendibile della poesia antica e della sua forma metrica, prima di porre mano

17 Cfr. GENTILI 1958, p. 61; PMG 378.

18 Non va considerato U, avvezzo all’unione di piu cola su uno stesso rigo.

19 Cfr. SOMMERSTEIN 1987, p. 158; ZANETTO 1987, p. 331; ZIMMERMANN 1987, p. 56;
DUNBAR 1995, p. 661; PARKER 1997, pp. 340-343; WILSON 2007a, pp. 410-411.
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alla colometria antica e modificarla e necessario valutare se essa abbia un
Senso.

Se si osserva attentamente la principale colometria dei codici,?® qui messa
a testo, si notera che la struttura della prima monodia di Cinesia € interamente
costruita su giochi di epiploce, un fenomeno ben noto alla teoria metrica
antica e che spiegava, con le sue varie declinazioni, 1’origine dei metri ¢ le
loro relazioni.?* In particolare, ad agire & la terza epiploce (I’é&aompog
teTpadikt]), che regola il passaggio da un metro all’altro relativamente a
ionico a maiore, ionico a minore, antispasto e coriambo. In particolare,
nell’esemplificazione quasi “matematica” fornita dallo scolio ad Efestione, il
passaggio da una serie coriambica a una di ionici a minore é regolato dalla
apaipeoic (—vv——vo—... > vu——vu—_..), e quello dagli ionici a minore ai
coriambi, viceversa, dalla tpdc0eoig (vo——vo——... > —vo——uu—_..).

I primi due versi della monodia devono essere analizzati necessariamente
alla luce di questa informazione, giacché ¢ sulla terza epiploce che I’intero
canto ¢ costruito. Aristofane “manipola” 1’originale tetrametro coriambico
catalettico fraseggiandolo in due distinte unita, una coriambica e una ionica,
modulando dalla prima alla seconda grazie all’epiploce di terzo tipo.

Bisogna pensare che Cinesia adatti il verso di Anacreonte al “suo” brano,
dove l’originale tetrametro sarebbe stato un verso troppo lungo per
amalgamarsi con gli altri versi brevi. Senza toccare la colometria antica,
dunque, ma sulla base di un’osservazione critica e supportata dalla teoria
metrica antica, & verosimile che I’epiploce operante ai vv. 13722-1372° riveli
un riadattamento musicale. Aristofane, in poche parole, avrebbe volutamente
fatto alterare da Cinesia 1’originale lungo fraseggio di Anacreonte (il
tetrametro descritto da Efestione), ricavandone due cola piti brevi.?

Si pud immaginare che Cinesia citasse I’inizio di Anacreonte anche
musicalmente: il pubblico doveva essere messo in condizione di riconoscere
immediatamente il brano di riferimento e avrebbe potuto farlo in maniera piu
agevole potendo cogliere anche la stessa melodia che veniva cantata nei
simposi. D’altra parte, I’'inedita divisione di un noto fraseggio in due
frammenti musicali piu brevi doveva essere una “variazione su tema” che

20 Sono trascurabili gli accorpamenti.

21 Cfr. Schol. B Heph., p. 257 Consbruch.

22 Un fenomeno analogo si riscontra nel Prometeo incatenato di Eschilo. In tale tragedia, la
struttura dei vv. 128%-128° (2cho - reiz), disposti su due cola, risulta metricamente affine a
quella del fr. 107 Gentili (= PMG 412) di Anacreonte (ia cho adon = 3cho hypercat), un
unico colon, come avverte lo scolio eschileo ad loc. Cfr. BRAvI 1996 e D1 VIRGILIO cdSs.
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rispecchiare I’originalita di cui Cinesia, durante il corso dell’intero episodio,
vantava come caratteristica della propria arte compositiva.?

E proprio ’uso sapiente dello stesso tipo di epiploce a delineare la struttura
globale della monodia, distinguendo la parte citazionale da quella autentica
con una vera e propria inversione speculare: A (citazione) — coriambi, ionici;
B (personale) — ionico, coriambi. Alla base della monodia, dunque, vi & una
ratio metrico-ritmica precisa e verosimilmente autentica: 1’unitarieta della
monodia ¢ garantita proprio dall’agire sistematico della tpitn émuthiokn che,
oltre a consentire ad Aristofane di giocare con poeti a lui precedenti e
contemporanei, dimostra per converso, a noi moderni, che la colometria
antica di questo a solo non é frutto di errori nella tradizione manoscritta.

Analisi del canto

La prima monodia di Cinesia € una composizione katd oyéowv di tipo
proodico ABB’. Significativamente, dal punto di vista del rapporto tra forma
musicale e testo, con A si identifica la citazione anacreontea, mentre a BB’
corrispondono le due strofette di Cinesia.

13722-1372" (c. 1-2). Cinesia si presenta cantando un verso di Anacreonte (fr.
83 Gentili = PMG 378). L’immagine del volo, che per Anacreonte era legata
all’innamoramento (cfr. Schol. (vet.Tr.) Ar. Av. 1372c, in cui é citato il verso
appena successivo: o tov £pota KtA.) € utilizzata stricto sensu dal
ditirambografo, che presto spieghera a Pisetero che la propria arte si trova tra
le nuvole, e che egli, per comporre, deve effettivamente volare (cfr. vv. 1383-
1390). E I’ipercatalessi del c. 1 a portare agli ionici del c. 2.

23 Nella musica classica, ’uso delle legature di frase ¢ una delle possibilitd concesse al
compositore per variare un tema. Cio accade, ad esempio, nel Quintetto di Mozart KV 581,
I mov. Allegro, analizzato dal M°® Andrea Massimo Grassi con un’attenzione speciale per la
parte del clarinetto. Nella Ripresa (batt. 155 sgg.) il secondo tema del clarinetto, gia
presentato nell’esposizione, viene variato melodicamente, armonicamente, ma anche
metricamente, grazie a un particolare uso delle legature di frase. Nella consapevolezza delle
diversita ma anche di alcune costanti del linguaggio musicale antico e moderno, potremmo
addirittura descrivere la variatio dell’articolazione metrica operata da Cinesia nei confronti
di Anacreonte con le stesse parole adoperate da Grassi per Mozart, sostituendo al termine
“legatura” la diversa disposizione colometrica dei manoscritti aristofanei rispetto ad
Efestione (con cio che questo comporta nell’interpretazione), e sostituendo a “Ripresa” ed
“esposizione” rispettivamente il riuso di Aristofane e 1’originale di Anacreonte:
«I’articolazione rappresenta dunque — al pari, significativamente, del parametro armonico e
melodico — uno degli elementi che varia, distingue e arricchisce il materiale tematico. In
questo caso, la legatura svolge una funzione che potremmo chiamare ‘“variativa”,
diversificando il materiale tematico esposto nella Ripresa con quello presentato
nell’esposizione» (GRASSI 2011, p. 236).
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1373-1374(c. 3-4). Il c. 3, che ritmicamente e stato anticipato dal reiziano del
c. 2, dail via al “vero” testo di Cinesia: abbandonata la citazione anacreontica,
dopo averla manipolata anche metricamente, Cinesia spiega in modo piu
concreto il senso del proprio volo. L’incipit del primo verso richiama quello
di Anacreonte mediante métopau (cfr. v. 13722 dvométopar), ma ora € spiegato
il vero itinerario aereo del ditirambografo: Cinesia percorre vie sempre nuove
di canti, con un’ispirazione che tende sempre all’originalita. John C. Franklin
ha rilevato come I’allusione alle molteplici vie del percorso aereo di Cinesia
possa ben avere a che fare con lo stile “modulante” della “nuova musica”,
sulla stessa scia della metafora delle “vie” musicali di Ione di Chio e dell’uso
frequente, in relazione ai “nuovi ditirambografi”, del termine kaumy.%*

1376-1377 (c. 6-7). Questi due versi procedono direttamente dai vv. 1373-
1374 (c. 3-4), in quanto I’intervento di Pisetero del v. 1375 ¢ un a parte
ignorato da Cinesia; non si puo escludere che, nella messa in scena concreta,
I’esclamazione di Pisetero andasse a sovrapporsi al canto dell’ospite. I . 6-7
rispondono metricamente ai c. 3-4, con I’'unica variazione del c. 7, il cui primo
metro coriambico € soluto nella forma —vvou, a@oP® @pevi coOpati
T€. si accenna, con ironia, all’indole coraggiosa di Cinesia. Per quanto
riguarda la sua “mente intrepida”, il riferimento dev’essere all’arditezza dei
suoi ditirambi, che nascono dalla ricerca di una continua originalita, stando
alla presentazione che Cinesia fa di se stesso in questa scena, e che si rivelera
piu chiaramente con la seconda monodia. Si addita la temerarieta in modo del
tutto comico, in quanto le diverse fonti antiche concordano nell’attribuire a
Cinesia un corpo esile, una salute precaria e un aspetto complessivamente
malandato.?® Lo scolio antico al v. 13762 riporta:

Schol. 1376a. dovvappoostov 10 kdrov RVEI'M 10010 Ttpocéppuntat. £5€t yop
einelv: apoPo oodpatt RVEL nepuétopon yeveav (0pvibwv) épénov VET (dvti tod
“pnetidv”). RVED

Lo scolio descrive il piede (o la gamba) di Cinesia come dcvvippoctov
“sconnesso”, intendendo spiegare la comicita delle parole del ditirambografo
che, zoppo e malandato, vanterebbe la sua baldanza fisica, Cosi sembra
intendere anche Tzetzes che, riutilizzando materiale scoliastico antico,
commenta il passo come segue:

24 Cfr. FRANKLIN 2017, p. 166. In generale, il contributo di Franklin rappresenta il piti recente
quadro su Cinesia e sulla sua parodia in Aristofane, con un ampio corredo di fonti relative
non solo all’attivita poetica del ditirambografo ma anche al suo aspetto personale, ai
riferimenti politici, al suo impatto sul pubblico, etc.

25 Cfr. Ar. Ec. 328-30; Schol. Ar. Ra. 153, 366, 1437; Pl.Com. PCG VII F 200; Ath. XII 76,
10; Lys. 21, 20, 5.
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Schol. 1376/77. apoPo . . . véav] dovvapmTov 10 KAV Tpog Stoforqv.?

Tzetzes sembra “completare” la prima parte dello Schol. vet. 1376a,
adoperando dcvvéptnrov in luogo di dovvappootov.?’ Pisetero non si lascia
sfuggire 1’occasione si sottolineare il malandato fisico di Cinesia, salutando
il ditirambografo con I’appellativo di @uwpwog (v. 1378). Di questo
aggettivo, traducibile con “tiglioso”, si registrano diverse interpretazioni gia
nell’antichita, come testimonia lo Schol. vet.Tr. 1378: per Callistrato,
euwopwvog faceva riferimento al colorito verdastro di Cinesia, segno di una
salute cagionevole; per Eufronio, ’allusione doveva essere alla leggerezza
del legno, a cui si sarebbe assimilata la leggerezza delle sue composizioni.
Una terza spiegazione, forse piu verosimile nonostante possa anche celarsi un
autoschediasma, & fornita da Ateneo (XII 76, 10), che a sua volta cita
I’orazione di Lisia In difesa di Fania (fr. 53 Thalheim): Cinesia si sarebbe
servito di una sorta di busto fatto di rami di tiglio per evitare di curvarsi troppo
a causa della sua altezza e magrezza. véav épémmv: I’aggettivo si
riferisce a 0dov (v. 1373%). Cinesia rivendica il carattere di costante originalita
della propria arte. La ricerca di “nuove vie di canti”, ora da un lato ora da un
altro, sara spiegata piu ampiamente nel dialogo che prelude alla seconda
monodia, ma basti qui citare lo Schol. vet. 1377b, che, nel riferire che taluni
ritengono che in luogo di épénwv debba piuttosto intendersi énéwv, spiega
che Aristofane schernisca volutamente Cinesia per il fatto di comporre brani
incomprensibili: twéc énéwv. énitndec adtavontevetal OE Y Srofolely Ta
Kwnoiov momuato o adiovonto.

% Questo scolio & omesso in WHITE 1901.

27 Esempi di questo modo di Tzetzes di procedere per “sostituzioni” di termini rispetto agli
Scholia vetera sono elencati in WHITE 1901, pp. 100-102. Lo stesso White, inoltre, nel corso
del suo articolo, ricorda che gli interventi di Tzetzes alterano 1’interpretazione di alcuni passi
rispetto alla tradizione piu antica. E indicativo che dovvéppoctov sia utilizzato nella Suda
proprio per glossare acvvaptntov (o 4279).
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Seconda monodia di Cinesia

Introduzione

Spinto da Pisetero a spiegare con chiarezza il motivo della sua visita, Cinesia
dichiara di aver bisogno di ali per raccogliere avafolai in aria. All’incredulo
fondatore di Nubicuculia Cinesia si offre addirittura di dare un saggio della
propria arte, introducendo in tal modo la sua seconda monodia:

ez

I[E. modoot peA@d®dv, AL & TL Aéyelg €iné pot.
KI. 7m0 cod nrepmbeic fodAopal HETAPGIOC

GVATTTOUEVOG EK TMV VEQEADY KaVAG Aafelv

G.epodovNTOLE Kal VipoPoAiovg dvaforac. 1385
IE. £k t@v vepeAdVv yap dv Tig dvaforag Adfor;
KI.  kpépotor pév odv dviedev Mudv 1 téyxvn.

TV S1BvpauPV Yap TO AauTpd YiyveTon

aépla kal okoTl GTTo Kol KLOVOVYEQ,

Kol TTEPOSOVITA GV O& KALMV EIGEL TAYOL. 1390
IIE. ov 61t &yoye.
KI. w1 tov ‘Hpaxdéa o0 ye.

Grovto yap dieyl oot Tov dépa.

PISETERO Cessa di cantare; e dimmi cio che hai da dire.

CINESIA Dopo che mi darai le ali, volando su nel cielo, voglio cogliere dalle
nuvole nuovi preludi roteanti nell’aria, gravidi di neve.

PISETERO  Dalle nuvole si possono cogliere preludi?

CINESIA E Ii che sta appesa la nostra arte. Le parti piu brillanti dei ditirambi sono
aeree e tenebrose ed emanano foschi bagliori e roteano rapide come ali.
Se mi ascolti, lo capirai subito.

PISETERO  10? No di certo.

CINESIA  Ma si, per Eracle! Per te attraversero tutto 1’aere.

(trad. di G. Mastromarco — P. Totaro)

Le parole di Cinesia fanno intendere che cio che egli si accinge a cantare é
proprio una avofoAn, “la parte piu brillante” del ditirambo.

Il termine dvofoAr; viene normalmente tradotto con “preludio”, ma il
dibattito circa il suo effettivo significato e ancora fervido: avaBoAr e i relativi
verbi sono attestati in varie forme, infatti, sin da Omero, con un significato
che sembra aver assunto man mano sfumature diverse, dall’introduzione
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citarodica a quella del canto.! Il rapporto tra 1’évopoin e il ditirambo,
comunque, ¢ attestato in modo particolare in relazione al cosiddetto “nuovo
ditirambo”, sviluppatosi ad Atene nella seconda meta del V sec. a.C.?

Lo Schol. (vet.) Av. 1385b (codd. RV) glossa avapoAdg con wpooipa, e gli
Scholl. Pac. 830a (codd. RV) e 831b (codd. RVI') fanno intendere che le
avapoArai fossero parti iniziali di canti, e che in particolare fossero mpooiua
di ditirambi, preludi contenutisticamente “leggeri” (concetto Ssu cui
torneremo):

Schol. Pac. 830a. dvapoirag RV: tac R dpydg tdv doudtov. RV
a. fitot 6 eopuilwv avepdaileto pnoiv Ounpoc. R
B. ‘Ounpog: fitor 6 poppilev dvefdrieto Kodov deidey. V

Schol. Pac. 830b. a. t¢ tpooiuta tév divpapporoidv dg £l 10 TAsioTov dnddovta
€0TL Kol 0008V TTPOg 1O TPdyue ONAoL. T &€ Tolobtov petempwv avopdv. RVIT  f.
TOL TTPOOIULL ODTAV AC €ml TO TAEIOTOV ATAOOVTA £0TL TTPOC TO Tpdyua Omep
UETEDP®V £0TIV Avdpdv. Lh

Questi scoli fanno riferimento a un passo della Pace affine a quello di Cinesia
negli Uccelli. Infatti nella Pace, al Servo che gli chiede se, durante il suo volo,
abbia incontrato qualcuno, Trigeo risponde di aver visto vagare in aria solo
due o tre anime di ditirambografi, impegnate proprio a “raccogliere preludi”:

Pax 827-831
Oi. B” 8Mhov Ttv’ €1dec 8vSpa katdl TV dépa
TAOVOLEVOV ATV GOVTOV;
Tp. odxK, &i un y€ mov
yoyag 00’ 1 Tpeig 018vpapfodidackirmy.
Oi. B" 11 &’ &vdpwv;
Tp. Euveréyovt’ avaBoldg motdpeval
TOG EVOLUEPLOVEPIVIXETOVS TIVOG. 830

SE.  Hai visto altri uomini vagare per ’aria, oltre te?
TR. No: solo due o tre anime di poeti ditirambici.
SE. E che facevano?
TR. Afferravano a volo preludi «naviganti nell’aere... 830
(trad. di G. Mastromarco)

Il contenuto di questi versi € perfettamente in linea con quanto enunciato dallo
stesso Cinesia negli Uccelli. La frequentazione del cielo da parte dei “nuovi”

1 Uno studio approfondito del termine, della sua storia e delle fonti che lo riguardano &
ComoTTI11989, a cui rimando; cfr. anche il paragrafo 2.1 dello studio sul lessico della “nuova
musica” di RESTANI 1983, pp. 147-156.

2 Cfr. RESTANI 1983, p. 149; ComoTTi 1989, pp. 111-117, dove sono discusse le
testimonianze aristofanee e aristoteliche.
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ditirambografi & un motivo piuttosto ricorrente in Aristofane, e non & un caso
che, nelle Nuvole, Socrate dichiari che le nuvole sono sostenitrici e ispiratrici,
tra gli altri, di sofisti, indovini e compositori di ditirambi:

Nu. 331-334
Q. oD yap pa Al 0ic0’ 6t mheictoug avtan BOcKovct GoPIoTAC,
BovplopdvTelg, 1aTpotéyvag, GEPUYIOoVUYUPYOKOUNTOC
KUKM®@V T€ Y0pOV AGUOTOKAUTTASG, VOPOC LETEDMPOPEVAKAC,
00d&V dpdVTag POcKOVG’ Apyols, OTL TAHTAG LOVGOTOLOVCY.

So. Il fatto é che tu ignori che queste nutrono moltissimi sofisti, indovini di Turi,
medici, sfaccendati con anelli, unghie e capelli lunghi, contorti musicisti di cori
ciclici, aerei imbroglioni; e nutrono intellettuali nulla facenti, che le celebrano nelle
loro composizioni. (trad. di G. Mastromarco)

Il cielo é frequentato da Cinesia, evidentemente come laboratorio poetico,
anche nelle Ecclesiazuse (vv. 328-330), dove si fa riferimento al
ditirambografo che, a causa dei suoi problemi di salute, avrebbe defecato
dall’alto imbrattando la veste di Blepiro, e nelle Rane (vv. 1437-1438), dove
si fantastica di un volo di Cleorito con Cinesia al posto delle ali.®

Si ¢ fin qui voluto spiegare come I’immagine del ditirambografo vagante
nell’aere per raccogliere preludi sia un topos ricorrente in Aristofane. Nel
corso dell’analisi della monodia di nostro interesse si provera a chiarificare
che cosa voglia dire, a livello stilistico, questo vagabondare nei cieli e in che
modo il lessico e la metrica del canto parodico possano realmente
corrispondere alle avapoiai dei “nuovi ditirambografi”. Anche in questo caso
Aristofane si dimostrera un attento osservatore dei generi musicali
contemporanei, all’occorrenza loro comico imitatore.

Si puo affermare che Cinesia condivida con Agatone la medesima sorte:
entrambi portati in scena da Aristofane come personaggi (I’uno negli Uccelli,
I’altro nelle Tesmoforiazuse), entrambi ad esibirsi monodicamente nella
propria arte, entrambi appassionati declamatori della loro poetica, ma
entrambi noti, per quanto riguarda la loro vera lirica, solo attraverso le parodie
del comico. Di ambedue, infatti, non conserviamo nulla dal punto di vista
lirico, nulla con cui poter istituire un confronto tra cio che hanno veramente
composto e cio che Aristofane compone per loro. A differenza di Agatone, la
natura del cui canto nelle Tesmoforiazuse & oggetto di dibattito,* Cinesia
dichiara esplicitamente di voler far ascoltare un proprio preludio ditirambico,
e tutto porta a pensare che Aristofane abbia composto questa monodia nello
stile di Cinesia, altrimenti la parodia non avrebbe funzionato.

% Lo Schol. ad loc. lo interpreta come un riferimento alla sua magrezza.
4 Cfr. D1 VIRGILIO 2018 e pp. 261-264 di questa tesi.
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Testo, traduzione, interpretazione metrica

13932 eldwAa TETNVOV

1393° 0i0epodpopmv

1394 3 0loveV Tovaodsipmv —
1395 IIE. oom.

13962 KI. 1oV dra dpdpov GAduevog
1396° S &’ avépmv
1396° nvoaiot Painv —

1397 TIIE. vij tov Al’ 1} "y 600 KaTamodom Tog TVodS.

1398 KI. ° toté pév votiow oteiyov mpdc 636V,
1399 101€ 8’ o Popéq odp0 TEAGL WV
1400 aAipevov aifépog adloKa TEUVMV.

[RVAMUI'EVp2HCVVI7LBFAId] 1393%-1393° coniung. MUHAId  aifepodp6-
| Vp2C(v. 1392 praemisso C)t 1393°-1394 -pwv — tavaodeipov | Vp2Ct
1395 om. H ut vid. 1395-1396% coniung. Ald 1396°-1396° coniung.
MUVp2CVv17LAId 1396°-1397 coniung. Vp2C 1397 koto- | mavowm —
nvodg | H 1398-1399 coniung. Vp2C 1400-1401 coniung. Vp2C

1393% netewvdyv s.l. RAMU 1395 om. H ut vid.  p.n. Ie.. ATECAId :
paragraphos M om. RV 1396% 8o dpopov MUTQ : adddpouov (4- V*) RV
aradpopov (a- VP°) VAEAId aradpopov Brunck lade dpopov Hermann aridpopov
Blaydes aldpevog ATEFgAId : dra- (a- R) RVMU 1396° Baivaov V.1. V Puaiog
A 1397 1} “yo Dindorf : y® RVU /| & (Cyd E) MEC éyd I'q (tov om. H) yo
Agyoyé B 6’ od Vool A

13932 O immagini di alati
1393° corridori dell’etere
1394 uccelli dal lungo collo...

1395 P1. Ohop!

1396% Ci. ...vagando nella mia corsa sul mare,
1396° con i soffi dei venti

1396° potessi muovermi...

1397 P1.  (aparte) Per Zeus, certo é che ti faro smettere io di fiatare!

1398 CiI. ...talora sulla strada del Noto avanzando,
1399 talaltra a Borea il mio corpo accostando,
1400 il solco senza approdo dell’etere fendendo.
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1393° ——oo—— anPen™
1393 S ia
1394 d-———oo—- 2an,

1395 (c. 4) : extra metrum

1396& vUuUUUUU Uy 2iaAA
1396° 6 ooo— 1a,
1396° cmo— jPenth

1397 (c. 8) : 3ia

1398 2 2an
1399 S R o 2an
1400 YT U Uy — — 2an

Colometria e scoli metrici

Cosi come tramandata dai manoscritti, la struttura della monodia consta di tre
gruppi di tre cola ciascuno, separati da rapide esclamazioni di Pisetero: nel
primo caso, un extra metrum (v. 1395%); nel secondo, un trimetro giambico
(v. 1397). Entrambe le incursioni di Pisetero, pero, potrebbero non aver
effettivamente interrotto il canto di Cinesia, ma esservisi sovrapposte, come
gia per la prima monodia; anche qualora fosse stata prevista un’interruzione,
tali esclamazioni non sono tali da impedire di considerare quello di Cinesia
un canto unitario. Il primo gruppo di tre cola mostra un’alternanza tra giambi
e anapesti; il secondo gruppo e formato da tre cola giambici, di misura varia;
il terzo gruppo é formato da tre cola anapestici, in questo caso tutti dimetri.
L’ossatura metrica della monodia ¢ quindi molto chiara e sembra rispondere
a una precisa volonta compositiva, con il ritmo altalenante tra il yévog icov e
quello dumAdoiov.

Lo scolio metrico tricliniano 1382a analizza la struttura della monodia
come una sezione lirica della nepiodog auoiBaio che si estende dal v. 1382 al
v. 14009. In tale mepiodog i vv. 1393%-1400 di Cinesia sono lirici, i vv. 1397 e
1401-1409 sono trimetri giambici recitati ora da Pisetero ora da Cinesia.
Tuttavia, come si € detto, i vv. 1393-1400 hanno una loro precisa identita, in
quanto non fanno realmente parte del dialogo e incarnano un ‘“genere
intercalare”, quello del preludio ditirambico, che Cinesia intende eseguire
nonostante le rimostranze di Pisetero. Nello scolio si legge:

Schol. 1382a. nadcor pekmddv : gicbeoig mepiddov apoPaiog otiyov Kol KOV
Kkn. @v ol pév mpdrtol 1w’ iapPucol TpipeTpor dxordinkrol Té EEfic M KdA
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AvamooTika  Empepypéva yopeiolg N TpPplyect Kol TPOKEAEVGUOTIKOLG Kol
teTpaPplyecty. ov o &' dipetpa dkatdAnkro. T € Tpipetpov BpayuKatdAnKTov. To
0¢ &&fic v’ dluetpa dxatdinkta. ol €ENG 0& tovtwv O’ iapuPucol otiyor TpipeTpol
dkatdAnkTol, MV TEAEVLTATOG

7piv Gv TTepOElG d1dpapm TOV dépa.
gnil @ téhel Topdypagoc. Lh

La monodia, da Triclinio ricolometrizzata rispetto alla traditio vetus, €
dunque interpretata come una sezione anapestica piuttosto libera, visto che
agli anapesti veri e propri si mescolano, come e scritto, tribrachi e
proceleusmatici; per di piu, Triclinio interviene sul testo e sembra intendere
anche il trimetro giambico del v. 1397 come un trimetro anapestico
brachicataletto. 1l testo e la colometria a cui lo scolio fa riferimento sono
quelli di L, da cui e tramandato, e per maggiore chiarezza sono riprodotti qui
di seguito:

eldwia memvdv aifepodpod- ——u———uuy
uov olovdv tovaodeipov 0000000 ————— u——
OO TOV dAa OpoUoV GAGUEVOG extra metrum

au’ avépwv mvooiot Painv uu—u—u——

Vi 1OV AU 8y GOV KOTOTOOG® TOG TVOBC. ——vu——uu———u—
TOTE HEV voTiav oTelymV TPOg 030V, e VIVE
101¢ & o Popéa odpa TEAGLmV Cu—uu——uu——
aAipevov aifépog adiaka TEUVOV. S

La tendenza di Triclinio, come si vede, € quella di uniformare in senso
anapestico, non tenendo conto della struttura metrica tramandata dai codici
antichi, in cui invece 1’alternanza tra cola giambici e cola anapestici (ripartiti
in piccole sezioni di eguale numero di cola) € molto chiara e, come si vedra,
significativa.

Analisi del canto

L’avaporny di Cinesia € una composizione damoAielopévov di tipo
dvopotdstpopov,” in quanto i 9 cola che la compongono sono intervallati da
un’interiezione di Pisetero dopo i primi 3 e da un trimetro giambico, sempre

5 Cfr. Heph. p. 69, 10-15 Consbruch; cfr. anche p. 325 di questa tesi.
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di Pisetero, dopo i secondi 3. La struttura metrica del canto é perfettamente
equilibrata:

c. 1-3: alternanza di metri anapestici e giambici
c. 5-7: solo giambi
c. 9-11: solo anapesti

L’uso contestuale di ritmi pari e doppi, qui tutti ascendenti grazie agli anapesti
e ai giambi, sembra ascriversi allo stile del “nuovo ditirambo” del quale,
nonostante la scarsita di testi a noi pervenuti, possiamo avere idea grazie alla
produzione di Timoteo (Persiani), di Euripide (ma gia di Sofocle) o quella
parodica di Avristofane,® ed & indicativo che la mescolanza di misure
giambiche e anapestiche nel ditirambo sia attestata dalle fonti antiche (cfr. T
190-193 lerano). Composizioni polimetriche in cui in una struttura giambo-
trocaica, con variazioni in cretici e docmi, si innestano misure di ritmo pari o
eoliche sono inoltre attestate nei pur pochi frammenti superstiti della
produzione di Teleste e Filosseno.’

La conformazione metrica della monodia, dunque, sembra essere coerente
con quanto sappiamo del “nuovo ditirambo”, di cui Cinesia fu esponente.
Anche la forma non responsiva del canto trova conferma nelle informazioni
che Aristotele, nella Retorica, fornisce relativamente alle avapoiai. Nel terzo
libro della Retorica (111 1409a 25-28), lo Stagirita distingue tra due tipi di stile
del discorso: uno «“continuo” e unito da particelle connettive, come nei
preludi dei ditirambi», la Aé€1g eipouévn, € uno periodico, «“‘compatto” e
simili alle antistrofi dei poeti antichi» (trad. di M. Dorati):
myv 88 MEw avaykn eivan §j eipopévny kai @ cuvdéopm piov, Gomep ai &v Toig
dvpdappoig avaforai, | KateoTpoppévny Kol Opoiay Tailg T®V Apyoinv TomT®dV
AVTIOTPOPOILG.

Affrontando la tematica del periodo del discorso da un punto di vista logico,
Aristotele lascia tuttavia intendere che le avopoliai fossero “libere” non solo
nella A¢€ig, ma anche nella struttura metrica, tanto da contrapporsi alla parte
strofica.®

® Cfr. LomIENTO 2017.

7 Cfr. LoMIENTO 2017, con riferimento in particolare a PMG 805 e 808 per Teleste, e frr. 7-
9 e 12 Fongoni (= PMG 819-821 e 824) per Filosseno. In particolare in PMG 808 si nota
un’alternanza di cola anapestici e giambi lirici (cretici).

8 L’accusa, poi, rivolta da Democrito di Chio a Melanippide, di comporre évoforai “dvti
T®V dvtiotpopwv” (Arist. Rh. 111 1409b 24-29) é stata generalmente letta come un rimprovero
per “preludi” talmente ampi da arrivare a sconfinare e sostituire interamente I’intero canto
corale, presentandosi come ricercate arie astrofiche e solistiche (cfr. ComoTT1 1989, p. 113).
Cio sarebbe in linea con quanto si legge in un passo dei Problemi musicali di scuola
aristotelica (XIX 15), in cui si allude all’evoluzione del ditirambo in senso solistico e non
antistrofico, a causa di una “mimesi” che avrebbe richiesto un’esecuzione affidata a un
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Riguardo all’esecuzione monodica delle avofoiai, Comotti ritiene che il
canto di Cinesia negli Uccelli ne sia una testimonianza,® in linea con il
professionismo che ando sviluppandosi con I’evoluzione virtuosistica del
ditirambo,'° ma in realta la scena aristofanea non puo essere dirimente per la
questione. Cinesia, infatti, sta dando una prova della propria capacita
compositiva in maniera estemporanea, e il carattere monodico del canto e qui
determinato dalla situazione.

Relativamente alla lexis ditirambica, la ricorrenza di composti (si ricordi
Arist. Rh. 111 1406b 1-2 616 ypnowmtdrn 1 ki) A& Toig d1vpapfomoroig
(obto yap yopddeic))t! e 1'uso di particolari figure retoriche verra discusso
nel corso dell’analisi dei singoli versi coinvolti, ma che il testo della monodia
e della sua stessa presentazione (vv. 1383-1385, 1387-1390) riproduca, in una
pungente parodia, lo stile artificioso dei ditirambografi & evidente ed e
confermato dagli stessi scoli agli Uccelli, ad es.:

1385a. mailel mpog ta. €mibeta TV dBvpauforoidy V kol Tpoc 10 KoDPoV adTdOV.
VEI'M

1392. dmoavto yop doieyi oot REI : droavta yap oot ta mepi tod dépoc de&épyoua.
mAelotn yop avt@®v 1 AEELG ToloT, 0 08 VO EAAYIGTOG, (G 1) TAPOLLI

Kai d1Bvpaupov vodv Eyxeig éhdtrova. RVEI'MLA

1395b. tov &ha dpopov I : tov gig dAa dpdpov. Aeimetl yap 1 €ic. &via 8¢ Tf] cvvOéoet
aoavonta, tadta 68 ovdE Toic AéEeat cuvetd. yAevdlel 8¢ tovg d1fvpapforolode.
RVEI'M

Sulla base dei passi aristofanei di Uccelli, Nuvole e Pace (cfr. pp. 195-197),
che fanno riferimento al cielo e a quanto lo anima (nuvole, uccelli, venti, luce,
etc.), la critica comunemente concorda sull’idea che I’arte dei nuovi
ditirambografi dovesse essere «qualcosa di etereo ed inafferrabile, avulso
dalla vita normale [...] qualcosa di inattendibile e leggero, qualcosa che muta
la propria figura continuamente, rimanendo pertanto inafferrabile».'? Tra

virtuoso. In questo caso, sostiene Comotti, si farebbe riferimento a uno stadio gia avanzato
del processo evolutivo del genere ditirambico, quando 1’édvapoAr, «ampliata a spese del
successivo canto corale, fini per sostituirsi interamente ad esso» (ComMoTTI 1989, p. 113); a
questo proposito, cfr. PCG V F 81 di Eupoli abincov abtn kdkiov dvafornv tva, «dove
non ¢ piu sufficiente il valore di “parte” del ditirambo per tale termine, bensi si deve intendere
ditirambo intero e I’intera espressione vale “suonare, attaccare un ditirambo”»: RESTANI
1983, p. 152.

® Cfr. ComoTT11989, pp. 112, 115. Cfr. anche RESTANI 1987, p. 149.

10 Cfr. Arist. Pr. X1X 15.

1 «Per questo motivo I’uso di composti & particolarmente adatto ai ditirambografi (poiché
costoro amano il clamore)», secondo la traduzione di Marco Dorati.

12 ZIMMERMANN 2012, p. 197. Cfr. Anche, ad es., NEWIGER 1957, p. 58; KUGELMEIER 1996,
p. 225; ZIMMERMANN 2008, pp. 118-119; FIORENTINI 2009, p. 167.
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I’altro, la stessa descrizione introduttiva che il poeta fa dei suoi preludi rivela
un’esasperata ambiguita: essi sono “aerei” e “tenebrosi” (d€pla Kol oKOTEWA,
v. 1389), emanano “foschi bagliori” (xvavavyéa, v. 1390); d’altronde, gia
nella prima monodia, in cui Cinesia vanta di perseguire sempre un principio
di novita, gli antichi vedevano una critica di Aristofane all’incomprensibilita
delle composizioni di quello.*® 11 fatto che i ditirambografi siano dipinti come
compositori svolazzanti nei cieli ha significato per molti che Aristofane,
insistendo particolarmente su Cinesia e sul testo della sua monodia denso di
riferimenti ‘“‘aerei”, volesse adoperare una metafora per sottolineare
I’«inconsistenza e leggerezza dei contenuti delle anabolai». In tal senso
andrebbero letti, pertanto, le allusioni a uccelli o eventi meteorologici che si
leggono nelle parodie aristofanee.'* 1l rimprovero di Aristofane a tali
compositori & certamente quello di una poesia stilisticamente ridondante ma
vacua di contenuti:*® la pesantezza che ne deriva all’ascoltatore & testimoniata
anche da Aristotele nella Retorica (111 1409a 30-32), quando, con esplicito
riferimento alle avafoiai, lo Stagirita spiega che il loro stile «non ha in se
stesso una conclusione se non quando I’argomento stesso sia completato: ¢
sgradevole per il fatto di essere illimitato, poiché tutti desiderano avere in
vista la conclusione» (trad. di M. Dorati). Di fatto, e proprio questo che si
verifica sulla scena degli Uccelli: all’invito di Cinesia ad ascoltare un esempio
di avapoin (v. 1390), Pisetero esprime subito il proprio rifiuto (v. 1391);
ignorata tale rimostranza, Cinesia inizia a cantare, ma Pisetero tenta di
fermarlo (vv. 1395, 1397); non sortendo alcun effetto, passera alle maniere
forti, picchiando il poeta (v. 1401; cfr. Schol. ad loc.).

Si e certamente compreso, sulla base delle informazioni ricavabili dalla
scena di Cinesia, che I’essenza dei ‘“nuovi ditirambi” doveva essere
guantomeno percepita come «un puro gioco di paroloni, pieni di salti
associativi e caratterizzati dall’accumulo di aggettivi il cui significato passa
in secondo piano dietro il bel suono, dietro sorprendenti accostamenti di
parole e neoformazioni, specialmente di aggettivi».!® Tuttavia, sembrano
essere stati poco approfonditi il contenuto e la forma della monodia, oltre che
il confronto con gli altri passi aristofanei di nostro interesse e le informazioni
che provengono da essi e dagli scoli antichi. Da questi testi emerge che, al di
la della “vacuita” e della “leggerezza” attribuite alle composizioni dei
ditirambografi sia dagli antichi che dai moderni — concetti il cui effettivo

13 Cfr. Schol. vet. 1377b sopati te véov Epénov RET : tvég émémv. énitndeg ddravontedeton
0é v doPodeiv Ta Kivnoiov momjpata o¢ ddovonta. RVETM.

14 Cfr. anche FIORENTINI 2009, p. 167 n. 19, in cui lo studioso comunque considera 1’ipotesi
che tali metafore fossero effettivamente adoperate dagli stessi “nuovi” ditirambografi.

15 ZIMMERMANN 2012, pp. 201-202.

16 ComoTT11989, p. 114.
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significato, tuttavia, ci sfugge —, doveva essersi diffusa una reale tendenza a
utilizzare immagini legate alle nuvole, ai venti, etc. nei testi delle avaBorai.’
Cio vuol dire che, piu che a un vago concetto di “inconsistenza” dei preludi,
la critica di Aristofane potrebbe essere stata rivolta direttamente ai testi delle
avapoAadi, in cui i poeti amavano sviluppare, con stile certamente ridondante,
temi quali il volo celeste, la rotta dei venti, il gioco di luci e ombre, le nuvole,
gli uccelli e via dicendo. Si osservino, infatti, i seguenti scoli relativi a Pax
827-831 (il cui testo € riportato a p. 196):

829. yuyoc 60’ 7 tpeig R : drofdArel adToONG MG LETEDPOVC, EMEL TEPT TV VEQEADV
Aéyovot moArd. RVI

830b. a. 1 mpooiuta @V dbvpaufornoldv h¢ £rl TO TAEIGTOV ATASOVTA £6TL Kad

0VJEV TPOG TO TTPaya dSNAOL. T0 6€ TolovTOV peted®pwv avopmdv. RVI B. 0 mpooiuia
adTOV MG £l 1O TAEloTOV AmbdovTd £0TL TPOC TO TPAyH: Omep UETEDP®Y E0TIV
avopdv. Lh

831b. a. cvveydc koOU®dODGL TOVG diBvpapPorolodc K¢ £k ToD GEPOS Kol TMV
VEQELDV omdvtog tog AsEeic it 10 cvvBétovg stvon map’ ovtoic. VIT B. cvveydg
aDTOVG KOUMIODOW O AEPOC Kol VEPEANS Kol TA €K TOVTOV cVvOeTa TOo0DVTUC.
VI'Lh

In riferimento al resoconto di Trigeo di aver incontrato, nel cielo, le anime di
alcuni ditirambografi che raccoglievano preludi “gvdwaeprovpvnyétong”
(Pax 831), gli scoli attestano che Aristofane sta qui prendendo in giro
I’abitudine di tali compositori di comporre preludi (Pax 830) che non avevano
a che fare con nulla di concreto, ma in cui vi era un largo impiego di termini,
spesso composti, afferenti alla sfera del cielo.*® Negli Uccelli, d’altronde,
Cinesia canta di “immagini di uccelli”’, forse metafora per le nuvole,
“corridori dell’etere”, e ancora di venti, di una corsa nell’etere, e molti sono i
composti costruiti con tali parole (cfr. vv. 1393°, 1394, 1396%); anche i vv.
1383-1385, 1387-1390, 1392, precedenti la monodia, presentano un gran
numero di composti e immagini simili (ali, volo, cielo, nuvole, aria, neve, luci
e ombre). Ancora nella Pace, Trigeo aggiunge che, sempre nel cielo, lone di
Chio é diventato una stella (vv. 835-837), proprio lui che anni prima aveva

17 A differenza di precedente bibiografia, il contributo di Franklin ha messo in risalto 1’uso
di parole e tematiche afferenti a fenomeni meteorologici e celesti, combinando I’interesse dei
diirambografi per questi elementi e il loro stesso stile musicale e il legame con la sofistica:
cfr. FRANKLIN 2017, pp. 169-177.

18 Cfr. OLsoN 1998, p. 232 «dithyrambic poets’ fondness for ethereal language ... and
elaborate compounds»; SOMMERSTEIN 2005, p. 172 «dithyrambic poets had a reputation for
nebulous grandiloquence».
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composto un ditirambo dal titolo La stella del mattino (Pax 836); lo scolio ai
vv. 835-837 della Pace (cfr. PMG 745) riporta I’inizio di tale canto:

835-837a. "Tov RVT 6 Xio¢ RT" : "Tmv RLh 610vpaufov mommic kai tpaymdiog kai
HEAGV. moince 88 @SNV Mg N apxn

dotov depopoitay

aotépa peivouev, RVI'Lh dgliov

Aevki Trépuyt Tpddpopov. RVI

KTA.

Due cose, in questo esempio, sono particolarmente significative: 1) che tali
versi provengano dall’inizio del canto, forse il preludio; 2) ’abbondanza di
termini relativi al cielo, quali la stella, il vagare per Iaere, il sole, la corsa,
una bianca ala.

Che le avoforai, almeno in un certo momento della storia del ditirambo,
fossero divenute il luogo prediletto per lo sviluppo di temi celesti €
confermato anche da Nu. 335-339. Dopo che Socrate ha spiegato come le
nuvole siano nutrici, tra gli altri, anche dei ditirambografi, Strepsiade ha
finalmente chiaro perché costoro compongano cose come «‘“delle umide
nuvole dai ritorti lampi il tempestoso assalto”, e “chiome di Tifone dalle cento
teste”, e “soffio orrendo di procella”; e ancora: “aeree, umide e veloci”, e
“adunchi uccelli nell’aere natanti”, e “piogge d’acqua di rugiadose nuvole”»
(trad. di G. Mastromarco). Nel testo greco di Nu. 335-339 si possono leggere
i termini adoperati, molti dei quali sono composti, tipici dello stile
ditirambico:

TodT’ Gp’ €moiovv “Oypdv ve@eldv oTpentaiyAov ddiov OpUav”, 335

~9Y G

“mAordpovs 0’ Ekatoykepdia Tved”, “Tpnuavodcag te BuéArac”,
it “deplog Stepdic yauyodg olwvovg depoviyeic”
“Buppovg 0’ V&GtV SPocePdy VEQELIV” €11 AVT’ 0TV KATETIVOV

KEGTPAV TEUAYN LeYaAdy dyabdv kpéa T dpvibelo KuymAdv.

Gli scoli testimoniano che, con questi versi, Aristofane sta imitando lo stile
dei ditirambografi (Schol. (vet.) Nu. 335b peitar tovg diBvpaupouc). In
particolare, i commentatori antichi hanno riconosciuto nella parola
otpemtoyAdv del v. 335 un composto di Filosseno (fr. °26 Fongoni = PMG
830). Non e escluso, dunque, che anche i successivi esempi siano citazioni di
vere composizioni ditirambiche note al pubblico Ateniese di allora, la cui
conoscenza potrebbe essersi poi affievolita fino a scomparire oppure aver
subito il naufragio nella tradizione dei commenti antichi, non pervenendo nel
corpus degli Scholia a nostra disposizione.
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La “leggerezza” imputata alle composizioni dei “nuovi” ditirambografi, in
sintesi, sembra doversi intendere non tanto come un’allusione generica a
contenuti poco seri veicolati da uno stile roboante, ma come una precisa
critica all’abuso di temi concernenti il cielo, topoi particolarmente in voga, e
certamente allo stile con cui venivano espressi, soprattutto grazie all’uso di
composti, perifrasi, allitterazioni. Su cio & molto chiaro il sopra citato Schol.
(vet.) Ar. Pax 829 (a0tobg dtafdAlel ¢ HETEDPOVS, EMEL TEPL TAOV VEQPEADV
Aéyovot moAld). Tornando al testo degli Uccelli e ai relativi scoli, un loro
riesame condotto alla luce delle precedenti attestazioni e testimonianze
sembra confermare questa tesi. Riguardo ai vv. 1383-1385 di Cinesia, lo
Schol. vet. 1383a, dopo aver parafrasato il testo, spiega che in questo punto
Aristofane prende in giro 1 ditirambografi per 1’'uso che essi fanno di epiteti
come daepodovntot € vigoPorot, che al v. 1385 Cinesia adopera per definire
le avoforai:t®

Schol. 1383a. 10 cod RE mrepwbeic RET Boviouar R : Poviouat, ¢onoi,
ntepmOTvat Vo 60D, tva 310 ToD AEPOg mETOUEVOG EEEVP® €lg TG TPooiplo AEEELS
VIpoPoOAovG Kol GgpodoviTovg. mailel 6€ PO o TotpaTe TV S1bvpapfornoldv:
€00 yap avtoic toladta Enibeta Aéyewv. RVETM

Sembra essere proprio ’'uso frequente di epiteti e composti di tal sorta, che
esprimano concetti “aerei”, a determinare la “leggerezza” e 1I’““insensatezza”
dei preludi dei nuovi ditirambografi, come ancora attestano, ad es., i seguenti
scoli:

Schol. 1392. émavto yap diewi oot REI @ Grmavta yap oot Tt mepi 100 GEPOG
de&épyopan. mheiotn yap avtdv 1 AEEIC TOLaTN, O 8€ VOUG EAAYIGTOC, MG T} TapotLpic

Kol d10vpappov vodv Exeig Erdttova. RVET'MLO

Schol. 1395b. tov dha dpopov T : 1oV €ig Ao dpdpov. Aeimet yap 1 €ig. Evia 8¢ tH
ovvbéosl ddwovonta, todto 08 ovde Taig AéEeot ovverd. yhevalel € TOVGC
dvpappororovc. RVEI'M

D’altra parte, gia lo Schol. (vet.Tr.) Pac. 831b (cfr. p. 204) chiarisce bene che
“raccogliere preludi dalle nuvole e dal cielo” ¢ una metafora per dire che i
termini composti usati dai ditirambografi sono formati da parole afferenti a
quella precisa sfera lessicale. Alla luce di tutto cio, appare evidente la
maestria di Aristofane nel costruire questa breve scena. Il commediografo
sceglie con cognizione di causa di far irrompere Cinesia, che tutti dovevano
conoscere bene, nella citta degli uccelli, e fa una parodia del personaggio sotto
due aspetti: quello fisico e quello poetico. L’ingresso di un poeta claudicante

19 Cfr. DUNBAR 1995, p. 669.
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e malaticcio deve aver fatto ridere di per sé, ma altrettanta comicita deve aver
sortito la parodia musicale, che Aristofane costruisce con grande raffinatezza.
Con la seconda monodia, in particolare, ci viene consegnato un exemplum di
avapoAr; che, da quanto ricostruibile dalle fonti qui esaminate, pare
perfettamente rispondente ai veri preludi dei “nuovi” ditirambografi, e
dunque di Cinesia.

13932-1394 (c. 1-3). La monodia si apre con tre versi in cui si alternano
anapesti e giambi, ritmo pari e doppio. L’oscillazione ritmica rende vivace
una perifrasi che vuole far riferimento, con i suoi numerosi aggettivi, a un
unico concetto: gli uccelli. Questi ultimi, tuttavia, sono individuati in maniera
indiretta, in quanto le loro “immagini” (gidwAa) potrebbero essere le nuvole,
come gia in Nu. 337, dove le nuvole sono descritte come uccelli.?°
Interessante lo scolio a Pax 829 (cfr. p. 204), che testimonia come i
ditirambografi amassero scrivere cose riguardo alle nuvole e per questo
fossero derisi da Aristofane. La lexis ditirambica, il cui tratto piu evidente e
rappresentato dall’uso dei composti, € qui riprodotta sapientemente, ¢ la
ridondanza espressiva rispetto a un concetto molto semplice ne sottolinea
comicamente la vanita: cfr. Schol. (vet.Tr.) Ar. Av. 1392, che cita il proverbio
“hai meno senso dei ditirambi” (1] A&E1C TowdT, O € VOOG EAAYIOTOC, MG 1|
napotpio “koi S1vpauPov vodv Exelg Erdttova”).

1393° (c. 2). aifepodpopwv: cfr. depogoitav e mpddpopov nell’inizio del
componimento di lone di Chio citato dallo Schol. Pac. 835-837a (cfr. PMG
745; qui, p. 205).

1394 (c. 3). oiv@v Tavaodsipov: ’identica espressione ricorre nella
seconda monodia dell’Upupa, al v. 254. In entrambi i casi su to- € prevista la
protrazione della durata da breve a lunga, in funzione mimetica (“dal lungo
collo”).?* Cfr. anche Nu. 337, nella traduzione di Giuseppe Mastromarco
“adunchi uccelli nell’aere natanti”.

1395 (c. 4). @oém: con questa esclamazione extra metrum Pisetero intende
probabilmente far smettere Cinesia di cantare (cfr. il piu esplicito v. 1397).
Questa ¢ D’interpretazione fornita dallo Schol. 1395a, che testimonia come
tale grido fosse il segnale per impartire ai rematori ’ordine di fermarsi: ®on
El': mapaxerevetor avtd tovcacOot oD doey, dg ol EpEcCOVTES. KELELGLLOL
yép éott RVEI'MLh 10 “6 8n” RVI2MLh 16v £peccdviav katamadov Ty
komiaciov. RVEI'MLh. Lo stesso ordine € impartito da Caronte a un suo
rematore nelle Rane (v. 180 & &=, napaparod).

20 Cfr. anche DUNBAR 1995, p. 670; MASTROMARCO — TOTARO 2006, p. 265 n. 292;
GuUIDORIZZ1 1996, p. 240.
2L Cfr. p. 175.
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13962-1396°. (c. 5-7). La parte centrale della monodia consta di 3 cola
interamente giambici. Il ¢. 5, con la sua sequenza di 9 brevi, é definibile come
2ia, . €, con la vivacita che sembra interpretare, ben si adatta a veicolare
I’allitterante verso tOv Ao Spdupov ardupevog. Il 2ia,, nella forma
woouuuue @ presente in due passi rispettivamente di Eschilo e di Euripide
(A. Eu. 158; E. Tr. 311).%2

13962 (c. 5). tov dha dpoépov: il testo e riportato in vari modi dai
manoscritti ed é stato oggetto anche di correzioni moderne. Se si accetta la
lezione aAadpopov di RV, corretta da Brunck in aiddpopov, avremmo a che
fare con & un hapax legomenon tutto aristofaneo creato per imitare il
linguaggio dei ditirambografi; per quanto cio sia plausibile, gli Scholia vetera
sembrano leggere chiaramente tov ko Opoépov e fornirne anche
un’interpretazione accurata:

Schol. 1395b. tov éAa dpduov I': 1oV gig Ao dpduov. Aeimet yop 1 €ic. Evia 68 TH
ovvOéocel adlavonta, TodTo 08 00O Taic AéEeol ovuverd. yhevdalel 0& TOLG
dvpappororovc. RVEI'M.

Viene rilevata, infatti, un’anomalia sintattica nella soppressione della
preposizione ig di fronte a éia. Dallo scolio sembra evincersi che tale scelta
fosse una caratteristica della lexis ditirambica di cui Aristofane vuol fare
parodia e di cui si sottolineerebbe I’incomprensibilita.

1396P-1396¢ (c. 6-7). Ancora in modo allitterante, 1’espressione richiama alla
memoria, oltre che il tema ditirambico del soffio del vento di Nu. 336, anche
formule omeriche quali Od. 1 98; V 46 dua nvotfjo’ avépoto; 1l 148 peta
nvojo’ avépoto; 1. XII 207 wéteto mvorfig avéuoro; XI 367 petd mvorfic
avéporo; XXIV 342 Guo mvoic avépoto.

1397 (c. 8). Con un doppio senso relativo ai “soffi”” dei venti, Pisetero dichiara
guerra all’indesiderato ospite dicendo che sara lui stesso a farlo smettere di
“fiatare”. Gli scoliriportano che, a questo punto della scena, Pisetero colpisca
Cinesia con le sue botte (cfr. Schol. vet.Tr. 1397).

1398-1400 (c. 9-11). Ignorando I’intervento di Pisetero, che cerca di farlo
desistere dal canto, Cinesia continua la sua avapoAn. Il finale della monodia
e costituito da tre cola questa volta interamente anapestici. Si tratta di tre
dimetri, ciascuno di forma differente, ciascuno con soluzioni e contrazioni
tipiche degli anapesti lirici. Dal punto di vista della lexis, sono da notare
I’anafora di tot¢ all’incipit dei primi due versi e, nell’ultimo verso, le

22 Sj tratta di una forma “prosodiaca” del docmio, coincidente con lo schema del dimetro
giambico brachicataletto, che qui si preferisce come interpretazione in virtu del contesto tutto
giambico del passo. Cfr. GENTILI— LOMIENTO 2003, pp. 237-238 e n. 23, 24.
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assonanze in aAipevov aibépog avdroko (dove aripevov € un’ipallage, visto
che tale aggettivo va riferito logicamente ad aifépog piuttosto che ad
adroxo).?® La menzione esplicita di particolari venti potrebbe essere un altro
elemento tipico delle dvapforai dei nuovi ditirambografi, come
testimonierebbe anche Nu. 336 con I’esempio di Tifone.

23 Cfr. ZANETTO 1987, p. 292.
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Monodia del Sicofante

Introduzione

L’uscita di Cinesia ¢ seguita immediatamente dall’ingresso di un nuovo
disturbatore, un sicofante. Il personaggio non ha nome, ma rappresenta una
categoria particolarmente radicata ad Atene, quella dei delatori.

L’odio verso questa tipologia di individui ha un riflesso importante nella
commedia antica, e sopravvive ancora nella commedia nuova.® In Aristofane
sono attestati ampiamente sia il sostantivo cukopavtnc? che il relativo verbo
ovkoavteiv (la prima volta nei Banchettanti, PCG 11l 2 F 228), e piu volte
il poeta si spinge oltre la semplice allusione, arrivando a portare in scena il
sicofante come persona dramatis, rendendolo protagonista di alcuni episodi.
E il caso degli Acarnesi (vv. 818-828), del Pluto (vv. 850-958) e, per
I’appunto, degli Uccelli (vv. 1410-1469). Il personaggio del sicofante
presenta alcune caratteristiche fisse in tutte le sue apparizioni comiche. Come
riferisce Mario Regali all’interno della sua indagine sul profilo del sicofante
in commedia, «la caricatura del delatore prevede i tratti negativi
dell’ingerenza negli affari pubblici, della dissimulazione, della venalita,
dell’aggressivita verbale, che causano la necessaria espulsione dalla scena per
mano dell’eroe comico trionfante».® Tra le varie peculiarita comportamentali
del sicofante, si segnalano tre elementi degni di nota: 1) la sua irruzione
violenta sulla scena; 2) I’“altisonanza” del suo linguaggio; 3) la sua cacciata
in malo modo da parte dell’eroe comico secondo la legge del contrappasso.
Questi tre punti caratterizzano anche 1’episodio degli Uccelli che si apre con
la monodia qui presentata, ma la loro ricorrenza anche negli Acarnesi e nel
Pluto consente di ricostruire un profilo-tipo non solo del delatore ma anche
delle scene che lo riguardano. In tal senso, anche il canto di ingresso del

L Cfr. www.lessicodelcomico.unimi.it s.v. Sicofante, in particolare Il Sicofante nella
commedia, curato da Mario Regali, che offre un’ampia panoramica delle attestazioni del
nome e del personaggio del sicofante in commedia. Recenti studi dedicati alla figura del
Sicofante in commedia sono inoltre PELLEGRINO 2010 e CACIAGLI — DE SANCTIS —
GIOVANNELLI— REGALI 2016.

2 Cfr., per es., Ach. 559, 725, 840; Pax 191, 653; PI. 973.

% 11 Sicofante nella commedia, su www.lessicodelcomico.unimi.it s.v. Sicofante.
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Sicofante* degli Uccelli va vista alla luce del topos comico-drammaturgico
che concerne tale personaggio nella produzione aristofanea.®

1) il Sicofante interrompe bruscamente I’azione in atto sulla scena negli
Acarnesi e negli Uccelli. Nella prima commedia, il Sicofante interrompe le
trattative tra Diceopoli e il Megarese (vv. 818-820); nella seconda, impedisce
a Pisetero di riprendere i sacrifici per Nubicuculia. La spregiudicata
intromissione in di cid che accade in scena sembrerebbe rappresentare, in
generale, «I’ingerenza del sicofante nella vita dei cittadini».®

2) il linguaggio del Sicofante & normalmente basato sul lessico giudiziario,
ma non mancano accenti poetici magniloquenti, specie al suo ingresso, come
nel caso della sua monodia degli Uccelli e del tono patetico che accompagna
il suo arrivo nel Pluto (vv. 850-853), dove ha spazio anche un’ardita metafora
del daiméon che deve affrontare.’

3) la legge del contrappasso regola I'uscita — 0, meglio, la cacciata — del
Sicofante dalla scena. Negli Acarnesi, Diceopoli «imballa il Sicofante come
un vaso da spedire via dalla polis»® (vv. 925-955) e lo vende al Tebano, cosi
come ’odiato individuo era «uso a denunciare il traffico illegale di merci con
I’estero, ¢ a sua volta ridotto a merce e venduto allo straniero Tebano».® Nel
Pluto (vv. 926-943), il Sicofante viene spogliato, cosi come egli “spogliava”
dei loro beni le sue vittime ai processi. Negli Uccelli, il desiderio del delatore
di ricevere ali per diventare veloce “come una trottola” (v. 1461) per sbrigare
i propri malaffari e soddisfatto da Pisetero con violenti frustate, che lo fanno
“girare vorticosamente” e sparire dalla scena.'°

La scena del Sicofante degli Uccelli sembra rispondere, dunque, a una
costruzione esemplare. Gli Uccelli, tuttavia, si distinguono per 1’ingresso
lirico dell’odiato seccatore: come altri personaggi che tentano di camuffarsi
nel musicale e alato mondo dei volatili, il Sicofante fa il suo improwvviso e
frettoloso ingresso cantando alcuni versi che riecheggiano Alceo. Il suo
cantare ¢ definito da Pisetero un pwvupilewv (v. 1414 88° ad pvopilwv dedpd
11 Tpooépyetan); tale verbo é attesto in relazione a versi di uccelli in S. OC
671; Arist. HA 681b 31; Theoc. 13, 12; Mnesal. AP 1X 70, mentre altrove &
usato per lamentazioni (Hom. Il. VV 889; Od. IV 719; A. Ag. 1165) o per
indicare il “canticchiare” (Ar. Th. 100 in riferimento ad Agatone, che si &

4 Di qui in poi il personaggio verra indicato sempre con la lettera iniziale maiuscola, dal
momento che questo carattere incarna un’identita-tipo all’interno di questa e altre commedie.
5 Cfr. anche LABARBE 1996, pp. 156-160.

& CACIAGLI — DE SANCTIS — GIOVANNELLI — REGALI 2016, p. 57.

7 Cfr. CACIAGLI — DE SANCTIS — GIOVANNELLI — REGALI 2016, p. 58.

8 M. Regali, ibid.

® M. Regali, ibid.

10 Cfr. CACIAGLI — DE SANCTIS — GIOVANNELLI — REGALI 2016, p. 60 sgg.
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spesso immaginato cantare in falsetto; V. 219; Ec. 880). Il suo intervento
lirico si esaurisce molto presto: il Sicofante va dritto al sodo e, con modi
arroganti, in trimetri giambici recitati pretende da Pisetero le ali per poter
affinare la sua “arte”.

Testo, traduzione, interpretazione metrica

1410 Opvibeg tiveg 01de
1411 0VOEV EYOVTEC TTEPOTOIKIAOL,
1412 3 tavvointepe mouciia xeMdof;

1413 TIE. tovuti 10 Kokov o0 @adAov EEgypriyopey.
1414 88” ad pvupilov dedpod TIC TPOGEPYETAL.

1415 XY. Stavuointepe mouciha pdd’ odOic.

[RVAMUI'EVp2HCVV17LBFAId] 1410-1411coniung. U 1412 spatium inter
tavvcintepe et mowiia ponit A

1410 p.n. ovkopdvteg HFAId, Brunck : méving cvkopdving vel cuko@dving mévng
cett., om. Vp2 ut vid.  tivec codd. : tiveg Dindorf  0id’ Dindorf : 0ide (oi- RV)
plerique codd. oi ¢ F 1413 padrov plerique codd.: paviwc R

1410 “Che uccelli sono questi”,
che non hanno niente, dall’ala variopinta,
o rondine dalle lunghe ali variopinte?

P1. Questa seccatura non € cosa da poco.
Eccone un altro che arriva qui cinguettando.

1415 Si. “dalle lunghe ali variopinte”, di nuovo.

1410 ———wu—o || P pher
1411 —wv——uu—u— 3cho, .
1412 % comvomuo | phal

1413-1414 (c. 4-5) : 3ia
1415 ®oo—vo—u—u—x|| phal
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Colometria

Per questo canto non ci sono pervenuti scoli metrici, ma i manoscritti che
tramandano la commedia sono tutti concordi tra loro nella colometria dei
versi di nostro interesse.

Su R i quattro cola che formano la monodia sono év gicBéoet. Lasciando
uno spazio nell’unione dei primi due cola, di fatto non forniscono colometria
alternativa Vp2HC, mentre per U, che accorpa gli stessi cola senza segni
divisori, bisogna considerare che & un codice che molto frequentemente
unisce versi brevi per questioni di risparmio di spazio, non metriche, spesso
facendo anche confusione tra incipit ed explicit; similmente si spiega lo
spazio lasciato da A, che mostra di non seguire una ratio metrica nella
disposizione dei versi.

La colometria dei codici rivela una struttura in metri eolici: un ferecrateo
iniziale, un trimetro coriambico brachicataletto, un faleceo; quest’ultimo si
ripete al v. 1415 (c. 6), con una piccola variatio nell’ultima parte.

Lo Schol. 1410b informa che i versi del Sicofante alludono, in primis, a un
componimento di Alceo (fr. 345 Voigt), ma anche a uno di Simonide (PMG
567), e di entrambi viene citato il frammento di riferimento:

Schol. 1410b. twvég mapa to Adkaiov

Opvifeg tiveg 0ide ‘Qkeavd yag amd mepdTmv

fvlov mavéronec Touilddetpot Tavusintepot. RVEIMLh
Kol Topd T Z1povidov

dyyeie KALTA

£0pog AOVOSHOV

Kkvavéa xemodol. RVEI'Lh

L’incipit della monodia (v. 1410, c. 1) € una citazione letterale della prima
parte del testo di Alceo citato, mentre il resto ne € un riecheggiamento: il
primo aggettivo mrepomoikiior (v. 1411, c. 2) richiama il composto
nowiAdoepot, mentre il secondo, tovvcintepe (v. 1412, 1415, c. 3 e 6),
ricalca tavvointepor di Alceo. L’apostrofe alla rondine nella forma yehdol
(v. 1412, c. 3) € una ripresa di Simonide, stando a quanto riportato dallo
scolio.

Sulla base del frammento alcaico, tramandato — € opportuno tenerlo
presente — solo da questo scolio agli Uccelli e da quello al v. 162 delle
Tesmoforiazuse, si é intervenuti spesso sulla colometria del passo aristofaneo,
nonostante i codici siano tutti concordi e mostrino una disposizione dal senso
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metrico compiuto.!! La tendenza generale & quella di unire i c. 1 e 2 della
monodia,*? elidendo oide: in tal modo si ottiene un asclepiadeo maggiore,
metro in cui sembrerebbe composto il testo alcaico.'® Bisogna osservare,
tuttavia, che la forma integra oide € presente in tutti i testimoni di Aristofane
e in tutti i codici che tramandano gli scoli con il testo di Alceo. Se € vero che
per il testo di Alceo si potrebbe pensare a una sinalefe tra oide e Qkeovd, se
appartenenti a un unico colon, € altresi vero che in Aristofane oid¢ in explicit
del c. 1 produce uno iato che isola la citazione significativamente anche dal
punto di vista ritmico. Dopo aver citato I’incipit del fr. 345 Voigt, il Sicofante
canta infatti la «punta comica»'* 008&v &yovtec, che da I’avvio a un nuovo
verso sia dal punto di vista metrico (coriambi), che da quello lessicale, visto
che la citazione si arresta per dar via a un semplice riecheggiamento. Lo iato,
dunque, sembra funzionale alla struttura della monodia e la forma piena oide
trova motivo di essere conservata. Cosi come si presentano sui manoscritti,
dunque, i quattro cola della monodia del Sicofante appaiono combinati con
coerenza, in quanto il ferecrateo (c. 1) e il faleceo (c. 3 e 6) sono, secondo la
teoria metrica antica, metri eolici derivanti dall’antispasto: il ferecrateo & un
dimetro antispastico catalettico, il faleceo un trimetro catalettico (cfr. Heph.
p. 32, 9-12 e pp. 32-33, 21-25 Consbruch). L’antispasto, a sua volta, ¢
ritmicamente affine al coriambo (c. 2).

Analisi del canto

Con terminologia antica, I’intervento lirico del Sicofante ¢ definibile come
amoleAvpévov. Lintera scena del Sicofante occupa i vv. 1410-1469 della
commedia, ma la parte lirica e confinata ai vv. 1410-1412 e al v. 1415, del
solo Sicofante. Tutto il resto si svolge in trimetri giambici recitati da Pisetero
e dallo stesso Sicofante, che dialogano tra loro. | vv. 1413-1414 hanno la
sembianza di un a parte di Pisetero, per cui la ripresa lirica del Sicofante al
v. 1415 non pare essere una “risposta”, ma una sorta di richiamo
all’attenzione. Anche in questo caso, dunque, ¢ difficile parlare di un vero

11 La stessa colometria degli altri codici — e qui accolta — mostra anche il frammento
palinsesto F, edito da Keil (1891) e Holwerda (1962), ai quali faccio qui riferimento in
mancanza di un esame autoptico sul codice o su una sua riproduzione.

12 Cosi SOMMERSTEIN 1987, p. 162; ZIMMERMANN 1987, p. 56 (ascl ma / cyren / cyren);
PRATO 1962, p. 201 e ZANETTO 1987, pp. 146, 331 (ascl ma / phal / phal); DUNBAR 1995, p.
82; PARKER 1997, pp. 344-345 (ascl ma / enopl? / enopl?); MASTROMARCO — TOTARO 2006,
p. 266; WiLsoN 2007a, p. 412.

13 Heph. p. 34 Consbruch testimonia che in asclepiadei maggiori erano composti anche moAAd
8¢ xai Alkaiov {opata, oltre all’intero terzo libro di Saffo (I’asclepiadeo maggiore era
chiamato dagli antichi “saffico di sedici sillabe”).

14 ZANETTO 1987, p. 294.

214



Av. 1410-1415

amebeo lirico-epirrematico, dato che la monodia si situa proprio all’inizio
della scena e si pone come qualcosa di indipendente dal dialogo in sé.

1410 (c. 1). Il ferecrateo & un metro utilizzato spesso con funzione clausolare;
in apertura di carme o di strofa € raro ma comunque attestato (gia in Saffo,
ma anche in Pindaro ed Euripide®®). L’attacco di un dmoAiehvpévov monodico
con un ferecrateo non rappresenta, dunque, una circostanza tale da destar
sospetti, considerato che il canto si rifa volutamente alla lirica del passato e
che, soprattutto, si tratta di una citazione. Il Sicofante irrompe nel tentativo di
ottenere da Pisetero delle ali per poter svolgere piu rapidamente la sua
immorale attivita di delatore. Al suo ingresso, egli vede gli uccelli del coro e
chiede alla rondine chi siano i suoi compagni, interessato, forse, a farne
ulteriori vittime: questa 1’interpretazione tramandata dallo Schol. vet.Tr.
1410a (... €k TpOTOV AOY®V GLKOPAVTET TOVE OpvIBag).

1411 (c. 2). | coriambi sottolineano il passaggio dalla citazione letterale di
Alceo a un semplice riecheggiamento non privo di una punta comica;
quest’ultima si situa, non a caso, all’inizio del verso: lo stacco ¢ sia metrico
che semantico. Proprio perché 1’allusione comica ¢ molto breve e lo “stile”
alcaico/simonideo € presto recuperato, il passaggio non € brusco: il coriambo
segna il confine della citazione ma e comungue un metro ritmicamente affine
all’antispasto, da cui deriva il ferecrateo che precede e il faleceo che segue. E
interessante notare, inoltre, come nel fr. 141 di Saffo, che si apre proprio con
un ferecrateo,*® ai vv. 3 e 6 vi sia la responsione pher ~ aristoph (= 2cho,).
La brachicatalessi del dimetro coriambico contribuisce a isolare il verso
successivo, con cui il Sicofante si rivolge alla rondine, e che verra ripetuto
una seconda volta poco dopo (v. 1415) o0vd&v £xovteg: non é ancora del
tutto chiaro a chi realmente si riferisca il Sicofante con tale espressione. Il
plurale suggerirebbe che siano gli uccelli a “non avere niente”, ma il senso ¢
poco chiaro: forse il Sicofante spera di privare gli uccelli di beni preziosi e
resta deluso nel vedere che quelli, in verita, non posseggono denaro e non
sono fonte di guadagno per lui? A sostenere quest’interpretazione ¢, ad es.,
Zanetto nella sua edizione alla commedia,*” mentre la Dunbar non si preclude
la possibilita che il Sicofante stia implicitamente riferendosi a se stesso,
concludendo che forse solo la gestualita avrebbe reso chiaro di chi stesse
parlando.’® Lo stesso Schol. vet.Tr. 1410a contiene un’interpretazione

15 Cfr. GENTILI — LOMIENTO 2003, p. 158, dove sono citati i seguenti esempi: Pi. P. 10, 1;
Pae. 15, fr. 52p; E. Alc. 962; Hec. 444; Ba. 402-403; Sapph. fr. 111 e fr. 141 Voigt (qui in
forma acefala).

16 Cfr. GENTILI — LOMIENTO 2003, pp. 158-159.

17 Cfr. ZANETTO 1987, p. 294; cfr. anche MASTROMARCO — TOTARO 2006, p. 267 n. 296.

18 Cfr. DUNBAR 1995, pp. 675-676.
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ambigua del passo, cercando la ragione del suo cukopavteiv (che resta poco
chiara: la differenza di natura tra lui e gli uccelli, o ’aspetto di Pisetero), ma
non fornisce traccia di dubbi riguardo alla poverta del Sicofante, che canta
riferendosi alla propria miseria (cvKo@AvVING TIG TEVOUEVOS KO EIG TNV 00V TOD
neviav ddmv, Enedn undév eixev).t® Lo Schol. vet.Tr. 1415, inoltre, commenta
che la ripetizione al v. 1415 di mowila, gid usato al v. 1412, intenda
sottolineare il fatto che il suo mantello sia “variopinto” in quanto logoro,
rattoppato; difatti al v. 1416 lo stesso Pisetero, ancora ignaro dell’identita del
nuovo disturbatore, insinua che questi stia cantando in maniera allusiva
proprio in riferimento al suo mantello, che probabilmente intende cambiare
con uno nuovo (Schol. vet. 1416. £ Bopdriov] fiyouy xaptv Tod ipation).? In
linea con tale interpretazione, i codici che tramandano la commedia
presentano quasi tutti la nota personae del “povero Sicofante”.
nrepomoikiion: il composto intende probabilmente riecheggiare 1’aggettivo
nowindoepor del fr. 345 di Alceo. Lo stesso composto e utilizzato
dall’Upupa, nella sua seconda monodia, in riferimento al francolino (v. 248
OpVIC TTEPOTOIKIAQG).

1412 (c. 3), 1415 (c. 6). La monodia, di per se, sembrerebbe concludersi con
ilv. 1412 (c. 3), metricamente un faleceo. Tuttavia, dopo un trimetri giambici
recitati da Pisetero come un a parte, il Sicofante ripete il verso con una piccola
variante finale, ma metricamente equipollente (di nuovo un faleceo). Come
gia il ferecrateo (c. 1), anche il faleceo (c. 3, 6) deriva dall’antispasto,
essendone un trimetro catalettico (analizzabile anche come glyc ia, o ba). La
base pirrichia ¢ giustificata appunto dalla derivazione dall’antispasto:
Efestione (p. 31, 15-20 Consbruch) afferma che questo ammette nel primo
piede tutte e quattro le possibilita schematiche di un bisillabo (——, v—, —v,
wv). Al v. 1416 Pisetero interpreta il motivetto del Sicofante come uno
okOMov: I’informazione € particolarmente significativa se si considera che il
faleceo é attestato per molti canti conviviali attici (es. PMG 884-890, 893-
896): la forma e il contenuto della monodia del Sicofante, dunque, sono
coerenti tra loro € con I’idea che ne riceve, all’ascolto, Pisetero. Il Sicofante
continua a cantare in stile alto, insistendo sul concetto di policromia del
piumaggio degli uccelli alludendo probabilmente, come si & detto, anche al
suo mantello fatto di pezze di diversi colori (cfr. Schol. Tr. 1412a. mowiAia
xeMO0T] S0 TNV €k dopopwV TUNUaTOY chHvOesty T0D ipatiov avtig olT®

19 Qui il testo completo dello Schol. vet.Tr. 1410a: 8pvideg tiveg 0ide RET : cvko@aving Tic
nevopEvoc kai gic TV avtod mevioy §dwv, Enetdn undev eixev, 8k TpOTOVY Adymv GUKOPAVTET
to0g 6pvibac RVET'MLh g évavtiong éxdvimv 10 oyijpa Tig evosmg tdv Opvimv. €in & Gv
€1g T0 oyfjpo Tod TpesPutépov dpopdv. RVET'M.
20 Cfr., nella stessa commedia, la scena del Poeta.
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yap éokevooto). Dal momento che nella composizione del Coro sembra non
risultare alcuna rondine (cfr. I’ingresso degli uccelli ai vv. 268-305/6),
secondo la Dunbar con il vocativo yehdot il Sicofante potrebbe voler indicare
piu generalmente il Coro o il Corifeo, con un nome qualsiasi di uccello, o
addirittura Pisetero, che indossa un vestito da uccello nero (al v. 806, essendo
entrato con indosso un vestito da uccello, Pisetero viene paragonato a un
merlo): circostanza, questa, che in tal caso avrebbe un interesse comico non
da poco, dato che la rondine viene indicata come variopinta.?

21 DUNBAR 1995, p. 676.
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Codices

R Ravennas 429
Vp2 Vaticanus Palatinus gr. 67

H Hauniensis 1980
B Parisinus Regius gr. 2715
p consensus codicum Vp2H

Nota sulla tradizione manoscritta. Ai fini di questo studio non sono presi in
considerazione gli apografi diretti di R, di Vp2 e di B, cioe rispettivamente i codici
Mu2 (Monacensis 492), C (Parisinus Regius gr. 2717) e A (Laurentianus Plut. XXXI
16). Vp2, H e C formano la famiglia p, probabilmente discendente, insieme al piu
autonomo B, dal codice T (Leidensis Vossianus gr. F. 52), mutilo nella parte
contenente le monodie che qui interessano (si arresta al v. 1034). Tuttavia, a causa
di alcune divergenze testuali all’interno di p e soprattutto B, si suppone che sia stata
utilizzata anche una seconda fonte oltre a T'.! Insieme alle Tesmoforiazuse, la
Lisistrata ¢ presente nella stampa supplementare dell’editio luntina (1516), mirata a
completare la pubblicazione delle undici commedie aristofanee con le due mancanti
nell’Aldina (1498) e nella prima luntina (1515). La seconda luntina & basata sul
Ravennate? e pertanto non ¢ utilizzata ai fini di questo lavoro.?

! Cfr. HENDERSON 1987, pp. LIV-LV; SOMMERSTEIN 1990, p. 8; PERUSINO 2016, p. 14.

2 Cfr. voN VELSEN 1871, p. 4.

% Brevi sezioni della Lisistrata sono tramandate anche da alcuni papiri, che non contengono,
per0, né la prima né la seconda monodia dello Spartano: PColon. 14 (vv. 145-153, 182-199,
om. 189-196); PAnt. 75 e 211 (vv. 307-313, 318-320, 342-346, 353-362); PBodl. Gr. class.
e 87 (P) (vv. 433-447, 469-484).
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Prima monodia dello Spartano

Introduzione

Il finale della Lisistrata é caratterizzato da una vivace scena di massa:
conclusa la pace sull’ Acropoli, Ateniesi e Spartani festeggiano la rinnovata
amicizia con un banchetto comune, da cui escono eseguendo, a turno, danze
e canti.

Per la compagine ateniese si individuano il Coro! (v. 1189 sgg.) e almeno
due attori (v. 1216 Primo Ateniese; v. 1221 Secondo Ateniese); per il gruppo
spartano ci sono un auleta (v. 1242), un cantore (v. 1242 sgg.) e vari
partecipanti al kdpog (v. 1246); non € sicuro che sia ancora presente
Lisistrata.

Dal banchetto escono per primi due Ateniesi che, facendosi largo tra
uomini che ostacolano il passaggio (vv. 1216-1240), commentano il

111 Coro ¢ ormai riunito. Al v. 1042 il Coro di Vecchi fornisce un’indicazione ben precisa:
GAAY KOWT] ovotaAévieg Tob péhovg apEmpeda “ma adesso formiamo un solo coro e tutti
insieme diamo inizio al canto”. Cfr. anche quanto riferito nella I hypothesis, Il. 26-27: oi pév
<obv> yépovieg &ic TowTov Toig yuvenélv dmokoTooTévieg Eva xopdv £k TR Styopiog
GLOTEALOVGL.

2 La tradizione manoscritta assegna a Lisistrata i vv. 1273-1278. Contro questa attribuzione
c¢’¢ il fatto che prima, ai vv. 1182-1187, Lisistrata ha stabilito le trattative di pace tra Ateniesi
e Spartani, con il loro beneplacito, e ha istruito le due compagini sulla procedura di
purificazione e sui giuramenti da siglare sull’ Acropoli, rituale a seguito del quale ciascun
uomo riprendera la propria moglie. Per tale motivo si ritiene che il ruolo di Lisistrata e la sua
effettiva presenza in scena si esauriscano a questo punto della commedia. Difatti, ai vv. 1274-
1275 chi parla dice anéyesde tavtog, & Adkove, Toodedi / Dueic “[Orsu, visto che tutto &
andato bene,] voi Spartani riportatevi via le vostre donne, e voi le vostre”, per cui sembra
proprio che si stiano attuando le ultime disposizioni di Lisistrata quando ormai la sua
presenza non é piu necessaria. Con molta probabilita, dunque, nel finale della commedia
Lisistrata & assente; a parlare sara un personaggio maschile Ateniese che «si € assunto
gradualmente il compito di fare gli ultimi onori di casa sulla scena, di brillare per cortesia nei
riguardi degli Spartani», uno «che abbia gia espresso un giudizio e un compiacimento sulla
cerimonia retroscenica del banchetto e della tregua (“tutto il resto”), su quella cerimonia
sull’Acropoli che ha avuto per protagonisti gli uomini, e non le donne ospitanti» (RUSSO
1992, p. 266). Riguardo al pronome vueig del v. 1275, inoltre, Sommerstein mi fa notare (per
litteram) che «this 2nd person pronoun suggests strongly that the speaker is not one of those
who are being reunited with their wives, and is, moreover, above and outside the opposition
between Athenians and Spartans». Tra i moderni, Sommerstein (1990, pp. 148-149) e Wilson
(2007, p. 63) sulla scorta di R assegnano a Lisistrata sia i sei trimetri giambici (vv. 1273-
1278) sia il canto successivo (vv. 1279-1294), ad eccezione degli ultimi quattro versi (vv.
1291-1294), da loro assegnati al Coro. Sulla distribuzione delle battute nel finale della
Lisistrata cfr. THIERCY 1995.
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divertimento appena vissuto con la compagnia spartana (vv. 1225-1227). Il
Coro, che ha da poco concluso un canto (vv. 1189-1215), staziona ancora
nell’orchestra, pronto a cantare di nuovo ai vv. 1279-1294. Man mano
compaiono alcune persone provenienti festosamente dal banchetto (v. 1241
¢ 710 ve ywpodo’ Evdobev) e lo Spartano che presto cantera le uniche due
monodie della commedia.

La prima monodia apre una serie di canti che costituiscono il finale della
commedia. A questo a solo seguono, infatti, un intervento corale® ateniese
(vv. 1273-1295) e una seconda monodia spartana, che chiude la commedia
(vv. 1296-1321°).* Aristofane caratterizza il canto dello Spartano sia sul piano
linguistico che su quello musicale-coreutico: il dialetto utilizzato € quello
laconico,® che i manoscritti tendono ad atticizzare in piu punti; lo strumento
accompagnatore € una sorta di aulos laconico; la danza cui si da vita & una
dmodia laconica.

Accompagnamento musicale e danza

Questa monodia & un preziosa testimonianza, per quanto problematica, di
come anticamente il canto fosse solo una parte di una performance completa
di musica e danza. Sembra opportuno, dunque, indagare anche questi altri due
aspetti, sulla base delle informazioni fornite da Aristofane e da altre fonti, per
provare a ricostruire il contesto della monodia. Lo Spartano presenta il suo
primo intervento lirico rivolgendosi al musicista in questi termini (vv. 1242-
1244):

o moAvyapeida, Aafe o uaTipia,

v’ éyav omodiE® te KagiD KaAOV

€6 TG Acovaimg te yap’ deiop’ apd.
Carissimo, prendi gli strumenti a fiato,

perché io ballerd la dipodia e canterd una bella
canzone, per gli Ateniesi e insieme per noi!

Il canto che si prepara a eseguire € accompagnato dal suono di quella che si é
generalmente immaginata una specie di zampogna, benché le fonti a riguardo

3 Sul corale dei vv. 1279-1294 cfr. PERUSINO 2007.

4 La questione del finale della Lisistrata verra discussa nel capitolo relativo alla seconda
monodia dello Spartano.

5 Cfr. anche Schol. 1247a &pyeton 1fj 18l SwAékto 6 Adkov. Per una puntuale analisi
linguistica del dialetto dorico in cui sono composte questa monodia e quella dei vv. 1296-
1321° cfr. CoLVIN 1999, pp. 260-263.
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scarseggino e non permettano una precisa identificazione.® 1l termine
euatpla Si trova soltanto in questo passo aristofaneo, ma la radice @u-
consente di dedurre che si tratti di uno strumento a fiato, assimilato dallo
Schol. ad loc. agli auli.” 1l parallelo attico & pvontiipa, che in senso musicale
e attestato solo in Hdt. 1V 2, 1, dove si riferisce che le puontijpon degli Sciti
erano formate da canne d’o0sso ed erano simili all’aulo. Nel senso di “mantici”
per attizzare il fuoco é attestato nel lessico di Esichio (Hsch. 249, 2) e nella
Suda ( 151 (Comupa euontijpoac ASvgn (otikag 60gv ol yahkevtol TO TOp
EKQUOROT).

Il fatto che lo strumento usato non sia indicato nel testo aristofaneo con il
pil comune termine avAdg, Ma con ta euatipia prima (dallo Spartano, v.
1242) e tac puooAridac® poi (dall’ Ateniese, v. 1245), induce a pensare che si
tratti di uno strumento a fiato tipico dell’area laconica; 1'uso del plurale
potrebbe suggerire una struttura a due canne, ma nulla autorizza a
riconoscervi una zampogna. Come ha notato West, la zampogna e uno
strumento di cui non si serbano tracce anteriori al 11 sec. a.C. e comunque
molto raro in Grecia.® Lo studioso ha fatto presente, inoltre, che la presunta
attestazione di una zampogna nella Lisistrata e di per sé problematica, perché
se anche physallis indicasse I’otre, resterebbe inspiegata la forma plurale.®

Al canto si accompagna la danza. Ai vv. 1245-1246 I’ Ateniese esprime la
propria approvazione alla performance che sta per iniziare, esclamando:

Aae ofjta tag puoaALidag TPOG TV Bedv: 1245
¢ foopal y’ VUAG OpdY dPYOVUEVOUG.

Si, per gli déi, prendi gli strumenti a fiato: 1245
guanto mi piace vedervi danzare!

® Cfr. WEST 1992, p. 109 e n. 121. A parere di West, il termine utilizzato dall’ Ateniese
rimanderebbe a uno strumento a insufflazione e guodAlig in particolare denoterebbe 1’otre
(cfr. WEST 1992, p. 109). Cfr. anche SOMMERSTEIN 1990, p. 220: «1242 the puffers: a literal
rendering of the Laconian phiahatheria (= Attic phiiséteria). The Athenian (1245) calls them
not auloi, the normal word for a wind instrument, but phisallides, a word which seems
capable of denoting various kinds of thin-skinned objects that can be filled with air (Luc.
Contempl. 19 uses it to mean “bubbles”; cf. phiisalos “puffer-tood™); it is thus likely that the
instrument is some form of bagpipe».

7 Schol. 1242¢: puontripio Neap: Todg avrotg” RNeap dmd tod guoiv R. Michaelides, nella
sua “enciclopedia” relativa alla musica greca antica, si mantiene fedele allo scolio, definendo
physallis «a kind of aulos» (MICHAELIDES 1978, p. 257).

8 Anche questo ¢ attestato in senso musicale solo in questo passo di Aristofane.

® Maggiormente presente, invece, in zone come 1’Egitto, India o 1’ Asia: cfr. WEST 1992, p.
107.

10 Cfr. WEST 1992, p. 109. Inoltre si tenga a mente che pare esserci un solo strumentista
spartano in scena.
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Benché al v. 1243 il verbo duodilw sia coniugato al singolare dallo
Spartano, il plurale utilizzato ora dall’Ateniese (v. 1247 Vpdc
opyovpévoug) presuppone che a danzare siano piu persone, plausibilmente un
gruppo di Spartani usciti dal banchetto. Henderson ritiene che budg sia
«generic, since there is only a single performer here»;!! assolutamente nulla,
in realta, esclude la possibilita di danzatori muti in questo affollato e allegro
finale della commedia, e non & necessario alterare il significato del testo.*2

Si continua a discutere su che cosa fosse una owrodia. Talvolta il termine
¢ stato tradotto con “passo doppio”,** ma sembra pili opportuno evitare di
attribuire un nome moderno a una danza antica di cui sappiamo poco o nulla.
Qualcuno ha immaginato una danza di coppia, che avrebbe in qualche modo
anticipato quella che sembra iniziare dopo la monodia, con il corale degli
Ateniesi (vv. 1279-1294).1 Tale corale & preceduto, per ’appunto, dall’invito
a formare le coppie, benché non ¢ detto che si tratti di una vera danza “a due”
(vv. 1275-1277):

[...] dvnp 0& mapd yovaika Kol yovi) 1275
otto mop’ EvSpa, kit &n’ dyadoic Evpgopoic
opynoauevol Beoioty evlafopeda

L’uomo stia accanto alla donna e la donna 1275
stia accanto all’uomo, € a celebrazione dei lieti eventi
danziamo in onore degli dei.

L’organico ¢ le modalita di svolgimento della duwodio. non sono ricostruibili
con esattezza. Tutto cio che emerge dal testo di Aristofane € che tale danza
era tipica di Sparta (o del suo territorio), che era adatta ad animare occasioni
di festa e che, evidentemente, era allegra ma dignitosa, confacente alla
celebrazione della memoria storica.

Cio concorda con la testimonianza di Eustazio, che della dipodia rileva il
carattere nobile: cfr. Eust. ad Il. 772, 5, 1l p. 789, 22 van der Valk Aakovikn
Tig v edyevig Spynoig dumodia Aeyopévn. Non sembra che ci si sia mai
soffermati, pero, su cio che immediatamente segue a questo passo:

11 HENDERSON 1987, p. 210.

12 Cfr. anche PERUSINO 2016, p. 75, dello stesso parere.

13 Ad es. in MASTROMARCO — TOTARO 2006, p. 427; MARzULLO 2012, p. 789. Altre
traduzioni sono elencate in LAWLER 1945, p. 67.

14 Cfr. LAWLER 1945, p. 67: «If the portion of the ode after Lysistrata’s speech is still part of
the duodia, then it is that not too common type of dance, the avapi&, in which both men and
women dance, together». Cfr. anche HENDERSON 1987, p. 213, in riferimento alla seconda
monodia.
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Aakovie Tic v edyevilc dpymotc Surodia Asyopévn® kol Ot1, ¢ mep €V TOig
dpopedotv, obT® kol &v Ti OpYNoTPQ Ypouuai tiveg &yivovto, v’ 6 yopog iotrton
KOTO GTiYOV.

C’era una danza nobile laconica chiamata “dipodia”; e che,* come tra i corridori,
cosi anche nell’orchestra c’erano delle linee segnate, dove il coro stava per righe.

Non ¢ ben chiaro se qui Eustazio, nel parlare dell’orchestra e del coro in
formazione kata otiyov, stia ancora riferendosi alla dipodia, oppure se stia in
generale parlando dell’esecuzione delle varie danze a cui ha accennato poco
prima, o se si tratti di un’informazione “a sé stante”, derivante da una sorta di
“accatastamento” di notizie desunte dalle sue fonti. Nel primo caso, la
testimonianza di Eustazio escluderebbe, per il passo della Lisistrata, che a
danzare fosse il solo cantore Spartano e anche che, in alternativa, si trattasse
di una danza eseguita a coppie.

L’esame di altre fonti antiche conferma la mancanza di informazioni
particolarmente perspicue sulla durodia. Lo Schol. 1243 recita:

v’ éy®d BarNeap SurodiaEm RBarNeap ye BarNeap: toic §00 mooi yopedon. 160g 68
dpymoenc 1 durodio, fic pépvnton kai Kpativog év IThovtolg

‘GpEel yap ontoic 1y dumodia kaAdc’.** RBarNeap.

In poche parole, lo scolio riferisce solo che la durodia € una figura di danza e
glossa il relativo verbo con “ballare con i1 due piedi”.

In Poll. IV 101 la durodia € definita come Spynua Aakovikov. La Suda,
s.v. dmodion ha eldog Opyricems, a cui segue la citazione del passo di
Aristofane. Esichio (& 1952) glossa éuodia (<Aak@vikiic™) con opynoemc
g1dog, o1 8¢ dumodiopoc, offrendo come definizione un altro termine tecnico
della danza (anche in Ath. X1V, 630a éutodiopog € inserito in una lista di
schemata o figure di danza). In Esichio esistono anche diamodiopéc: £idog
opynoewe, 1 aApod, in cui si accenna al movimento del “salto”, e duwdha
gopt Advnow oi 8¢ Atndha, m¢ mpodednioton (gl. 1785) [kai £1dog
Aakovikilg opynosng], dove pero dutdio, intesa come figura di danza
laconica, sembra essere un fraintendimento del lessicografo per durodia
dovuto alla confusione tra A e A.Y

Lillian B. Lawler, nel suo studio dedicato ai termini owAf], dwwodio €
dumodiopog relativi alla danza greca, ripercorre con attenzione le fonti sopra
citate e le confronta con altre, offrendo utili spunti di riflessione. La

15 811 dichiarativo, dipendente da un precedente ictéov.
16 Cratin. PCG IV F 173. Tale frammento, citato dallo scolio, non offre informazioni utili

all’interpretazione del tipo di danza in esame.
17 Cfr. LAWLER 1945, pp. 71 e 73.
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conclusione a cui giunge per la durodia, pero, sembra non fondarsi sulle
informazioni ricavate dallo studio dei testi antichi, ma sulla proposta di
Mouller, il quale suggeriva che il predicato dwodiaéw usato da Aristofane
fosse «perhaps connected with the trochaic dipodia, which seems to have
been the common metre in these choral songs, though mixed with cretics,
spondees, dactyls, and logaoedic verses».'® La Lawler, percio, propone
un’interpretazione di Sutodior come «dance to the dimeter»,*® ritenendola
tipica degli Spartani.?

Sebbene la prima monodia dello Spartano mostri, in effetti, una certa
predominanza dei metri trocaici, quella di Muller e della Lawler sembra
essere una deduzione poco solida. Eppure, € lo stesso percorso tra le fonti
tracciato dalla studiosa ad avvalorare un’ipotesi alternativa. Tale ipotesi
prende le mosse dal verbo-base modiCw, da cui derivano tutti i termini a cui si
e fatto riferimento sopra. Esso significa “legare, unire i piedi” (LSJ “to bind
or tie the feet”) ed ¢ verosimile che Todioudg, gia presente in una lista di danze
fornita da Polluce,?* indicasse il saltello a piedi uniti, come individuato gia da
vari studiosi.?? La stessa Lawler suggerisce di interpretare il itodiopoc citato
da Esichio come qualcosa di diverso dal modiopog, e precisamente «a “two-
foot” dance of some sort, perhaps with lively kicks of one leg and then the
other, as in the dance in the exodos of the Wasps (1482-1537)».2% Il prefisso
d1-, dungue, potrebbe indicare una variante del modwoudg: quest’ultimo una
figura di danza come saltello a piedi uniti, mentre dutodiopdg a piedi alternati.
In tal senso, se durodia e durodicpoc sono la stessa cosa, come lascia intendere
Esichio, quella a cui lo Spartano da il via sarebbe una danza saltellata (anche
questo & indicato da Esichio), che ben si accorda con il contesto festoso.?
Volendo collegare questo tipo di danza al metro trocaico, si potrebbe pensare
a una serie di passi saltellati “doppi”, di cui il primo lungo ¢ il secondo
breve.®

18 MULLER 1830, p. 352 n. g; cfr. anche LAWLER 1945, p. 72. Muller ammetteva la presenza,
nel quadro finale della Lisistrata, di un Coro Spartano (1830, p. 352), circostanza smentita
pil recentemente da Franca Perusino (2007, pp. 291-292).

19 LAWLER 1945, p. 72.

20 Cfr. LAWLER 1945, pp. 72-73; HENDERSON 1987, p. 210.

2L Poll. 1V 99. L’umanista Meursius, citando il passo di Polluce, S.v. modioudg riporta «et
nodiCewv dicebatur ipse actus». Cfr. LAWLER 1945, p. 68.

22 Cfr. LAWLER 1945, p. 69.

23 LAWLER 1945, p. 72. Che la danza del finale delle Vespe non fosse realmente una “danza”
ma una serie mimata e discontinua di schemata e stato argomentato da RosslI 1978b.

24 Anche Meursius ritiene che Sirodio, Suodiopdc e Swumodiopdg (tutti termini desunti da
Esichio) indichino la stessa cosa, sebbene diomodiopog possa essere inteso pit semplicemente
come un “intensivo” di modwopdg: cfr. LAWLER 1945, p. 71.

25 E suggestivo che una simile modalita coreutica sia attestata in alcuni trattati di danza
italiani di eta rinascimentale. In essi si fa riferimento al passo doppio (inteso come due passi
di danza) o al saltarello come balli vivaci, ma nobili, che prevedevano un sollevamento a
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Si tratta, ovviamente, di ipotesi, che per loro natura lasciano aperta la
questione interpretativa. Cercare, mediante 1’analisi delle fonti antiche, di
avvicinarsi a quello che poteva essere il significato di duodia pud essere
comunqgue utile per immaginare come potesse svolgersi la performance
completa della monodia che ci apprestiamo ad analizzare, con la
consapevolezza del senso antico di povoi.

Testo, traduzione, interpretazione metrica

1247 Oppradv

1248 6 Kupsavie, ® Mvapdvo,

1249 3 o tedy Mday, dtic

1250 01dev aug TOC T Acavaing,

1251 oK Tol pév €n” Aptoputio

1252 ® tpdicpoov cieikelot

1253 TOTTO KAAQ TG MNO®G T” Evikwv:
1254 ape 8 o Asovidag

1255 % dyev Qmep TOC KATPOS

1256 obyovtag, oi®d, TV 660vTa” TOAVG &’
1257 AUPL TOG YEVVAG APPOC AVOEEY,
1258 1% molig &’ aud

1259 [kai] katd tdv okeldV depog ieto,
1260 NV Yap Tdvpeg 00k EAAGOMC

1261 1 1a¢ wappog toi Iépoan.

1262 Aypotép’ Aptepl oNpoKTOVE,

1263 HUOAE BEDPO, TOPCEVE G4,

1264 18 mottag omovdac, Mg

1265 GLVEYNS TOADV AUE YpOVOV.
1266 viv 8 oD

1267 2 gwda T’ dgg ebmopoc gin

1268 T0ig cLVOT KOG

1269 Kol TAV QPVAGY GAOTEK®V

mo’ di balzo con ricaduta del piede sul tempo forte. Antonio Cornazzano, nel suo Libro
dell’arte del danzare (1465), parla del saltarello come «il piu allegro dancare de tutti et gli
spagnoli el chiamano alta danca consiste solo di passi doppi ondeggiato per relevamento del
secondo passo curto che batte in mego del uno tempo e 1’altro e campeggiato per movimento
del primo passo che porta la persona come sopra dissi» (180-189); Guglielmo Ebreo, invece,
inserisce il passo doppio e il saltarello tra le modalita dell’*“atto del rilievo” chiamato
“Aiere”. Si tratta, ovviamente, di riferimenti lontani, con cui non si possono istituire confronti
se non con enorme prudenza e per curiosita, da tener presente, eventualmente, solo per avere
una vaga idea di performance.
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1270 % mowaiped’, &
1271 Sedp’ 101, Sedp’,
1272 KOVAYE TOPGEVE.

[RVp2HB] 1254-1255 coniung. pB

1247 p.n. AAK. plerique codd. : Aapmitod B 1248 ¢ xvpcavio Bergler, cfr.
IR (1 pnPo) : tog (ndc) kvpoavieg codd. ® Mvopoocvva pB Mvauéva
Wilamowitz 1249 v’ guav pB 1250 td¢ v’ Acavaing Biset : tod¢ T’

Acavaiovg codd. 1251 Aptecio pB 1252 mpmxpoov Ahrens : mpoxpoov
plerique codd. mpokpovov H  cieikehot Blaydes, cfr. IR (Bsoeikshor) : Osikedot
codd., oveikehot Wilamowitz 1253 tg Mndwg Biset : Tovg Mndovg codd.
1256 odryovtac Blaydes : 8éyovtag codd. 1257 dvogev vel fivoeev Wilamowitz
- fivoer codd., cfr. =R (avti tod f{jveet), évon Sommerstein 1259 «ai fortasse
delend. : kol kata T@V Rp kai katdv B kottdv Reisig 1261 om. H 1263
oca B 1265 cvvéyeg Vp2 1267 v’ Schaefer : 6’ codd.  d&&c Burges : aigc
codd. €incpB 1268 toiocwv R

Invia
a questo giovinetto, 0 Mnemosine,
la tua Musa, lei che
1250 conosce noi e gli Ateniesi,
di quando presso 1’ Artemisio
simili a dei essi si lanciarono
all’attacco delle navi e sconfissero 1 Medi,
mentre noi Leonida
1255 guidava, che come cinghiali — io credo —
arrotavamo i denti, e molta
schiuma fioriva sui menti,
e molta schiuma insieme
scorreva giu per le gambe:
1260 ché non meno numerosi dei granelli di sabbia erano
i guerrieri Persiani.
Silvestre Artemide cacciatrice,
vieni qui, vergine dea,
partecipa a questa pace,
1265 perché tu ci tenga uniti per lungo tempo.
E ora
che una prospera amicizia sia per sempre
nei nostri accordi
e che dalle ingannevoli volpi
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1270 possiamo liberarci. Oh,
vieni qui, vieni, 0
vergine cacciatrice.

1247 - mol

1248 ——ou———u— an ia (cyren)
1249 3 —v——u—v crtr

1250 —u—u—u——— 2tr hypercat
1251 wu—uu—u— U an ia (cyren)
1252 6 - 2tr,

1253 —u—u———u—— trsp tr (2tr, tr)
1254 —u—u—u— 2tr ,

1255 L= 2tr ,

1256 ——uu—uu—uu— 2an

1257 —u—uuuuu—u— 3cr

1258 1?2 o—o— ia

1259 | I 2ia

1260 ———u—u—— mol iaP"™" vel sp tr sp (sp 2tr,)
1261 B —————— | 2mol

1262 vou—uu——u || “~hipp

1263 wu—u—uuu— 2ia,

1264 8 _ anpenth

1265 vu—uu— U= 2an, ,

1266 —— sp

1267 2 co—vo—oo— 2an,

1268 ———— 2sp vel an
1269 ———u—u—u— sp 2tr,

1270 % ——o— ia

1271 —oo—— 2da, vel an vel cho hypercat
1272 v—u—o ||| 2ia, .

Analisi del canto

La monodia € un droiedvpévov in prevalente ritmo doppio (giambi, trochei),
con accenni di ritmo pari (dattili, anapesti) e cretici forse riconducibili, nella
prassi, a trochei o giambi.
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La struttura metrica riecheggia quella della cosiddetta “nuova musica” o
“nuovo ditirambo”.?% 1l medesimo tipo di polimetria caratterizza anche la
seconda monodia spartana, rivelando un raffinatissimo gioco musicale creato
da Aristofane per la drammaturgia del finale della Lisistrata: lo Spartano,
conservando dialetto e temi tipici della propria citta, canta in stile ateniese; il
Coro Ateniese, parimenti, eleva il proprio inno in trochei e alcmani della
tradizione spartana. La riconciliazione politica é siglata, dunque, da uno
scambio di linguaggi musicali le cui tracce sono nella tessitura metrica dei
canti finali della commedia.?’

L’aspetto piu evidente della prima monodia spartana € la ricorrenza di
sequenze di sole sillabe lunghe (molossi, spondei, anapesti). Il loro
isolamento, concorde nei codici, va osservato alla luce del contenuto del
canto, di cui spesso tali sequenze sottolineano alcuni frangenti oppure
separano ritmicamente una sezione tematica dall’altra. I tentativi moderni di
ricondurre talune sequenze di questo tipo ad altre piu complesse, talvolta
accorpando cola disgiunti nella tradizione manoscritta, possono venir
ridiscussi a fronte dell’effettiva coerenza metrica della monodia.

Il contenuto e la struttura metrica del brano — questa sottoposta, pero, a
ricolometrizzazioni moderne — hanno fatto pensare talvolta a un
riecheggiamento di Simonide, in particolare di alcuni componimenti in cui
sono celebrate le imprese delle Termopili (PMG 531), dell’ Artemisio (PMG
532) e di Salamina (PMG 536). Un modello é stato individuato soprattutto
nel canto dedicato alle Termopili (PMG 531), costruito in kat’ évomAlov-
epitriti.?® La colometria antica, pero, ha un suo senso, e non si puo trascurare
il fatto che essa sia riportata in maniera identica da tutti i codici. Ci si
domanda, inoltre, se sia opportuno alterare la paradosis sulla base esclusiva
di un confronto con brani noti per tradizione indiretta e che si prestano a
interpretazioni metriche non univoche.?®

% Sulla polimetria tipica del “nuovo ditirambo”, il cui modello si suole rintracciare nei
Persiani di Timoteo cfr. LOMIENTO 2017. Importante € ricordare come gia le fonti antiche
«identifichino la tessitura metrica del ditirambo nella mescolanza di misure giambiche e
anapestiche» (LOMIENTO 2017, p. 54 n. 39; cfr. T 190-193c lerano). Il canto (forse
un’anabole) del ditirambografo Cinesia negli Uccelli, vv. 13932-1400, ¢ significativamente
in metri giambici e anapestici.

27 Cfr. nello specifico pp. 241-242. L’interscambio musicale tra i protagonisti del finale della
Lisistrata € stato ravvisato in primis da Liana Lomiento, che ha evidenziato come la forma
metrica dei brani sembri «intenzionata a riprodurre rispettivamente, nel canto ateniese, la
versificazione tradizionale spartana, la nuova musica nel canto spartano, con un ludico
“scambio”, per cosi dire, di tecniche compositive» (LOMIENTO 20073, p. 312).

28 Cfr. HENDERSON 1987, pp. 210-211; ZIMMERMANN 1985b, pp. 42-45; MASTROMARCO
2015, p. 28.

29 Tutti i componimenti di Simonide che possediamo ci sono noti per mezzo di tradizione
indiretta, fatta eccezione per alcuni papiri (P.Oxy. XXV 2432 = PMG 541; P.Oxy. XXV 2430
= PMG 519; P.Oxy. XXXII 2623 fr. 14 = parte di PMG 520) e la stessa struttura metrica dei
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Per la Lisistrata non si dispone di scoli metrici, ma ’architettura di questo
primo a solo, cosi come tramandata dai codici, appare coerente con se stessa
e risponde a una chiara logica strutturale: essa mostra richiami metrico-ritmici
tra alcuni cola, rovesciamenti, variazioni, nonché un utilizzo di alcuni metri
in modo funzionale al contenuto.

La monodia e tematicamente bipartita: si distinguono, infatti, una parte
storico-narrativa (vv. 1247-1261) e una innodica (wv. 1262-1272). Nella
prima, aperta dall’invocazione alla Musa e ricca di immagini tratte dal
repertorio epico, viene rievocata la vittoria di Spartani e Ateniesi contro il
comune nemico Persiano nelle battaglie delle Termopili e dell’ Artemisio (480
a.C.); nella seconda parte la monodia assume le sembianze di un piccolo inno
cletico ad Artemide, divinita comune alle due citta, perché si manifesti per
suggellare la pace ed essere testimone di una rinnovata e duratura amicizia.*

1) vv. 1247-1261: sezione storico-narrativa

1247 (c. 1). I molossi incorniciano la sezione storico-narrativa del canto,
collocati proprio al suo principio (v. 1247, c. 1) e alla sua fine (v. 1261, c.
15). Alcuni editori moderni intervengono sul c. 1 dei manoscritti accorpando
ad esso parte del c. 2: si ottiene cosi ppaodv 1@ kvupoavie, un dimP;* Franca
Perusino sceglie di unire i due cola per intero, leggendo &puaov tag
xupoaviog, Mvapdva, e interpretando il colon ottenuto come dimP cr.®
Interventi del genere, pero, annullano la funzione di richiamo dei molossi

motivata dall’architettura della prima parte della monodia (cfr. commento al
c.15).33

1248 (c. 2) T® kvpoavie: tutti i codici presentano tmg kupoavimg, COSI come
i lemmi degli scoli di Bar e Neap (Schol. 1247a). Bergler corregge in t®
kvupoavim, sulla base della spiegazione dello Schol. 1247 &puncov, @
Mvnuooovy, @ éonpw v onv podoov. RBarNeap. Il cantore spartano,

suoi frammenti & passibile di diverse interpretazioni, come dimostrano le scelte dei vari
editori: cfr. LOMIENTO 2014,

30 Calame (2004, pp. 164-165) preferisce considerare la monodia tripartita, in quanto vi
riconosce tre sezioni come in un inno omerico o rapsodico: 1) evocatio; 2) narratio/descriptio
o pars epica; 3) preces. E sicuramente condivisibile la sua opinione relativa al fatto che
questa monodia dimostra come le moderne distinzioni tra generi monodici e generi corali
siano tanto fuorvianti quanto inutili: nel nostro caso a cantare & un solista, ma
contestualmente ci sono personaggi che danzano e lo stesso solista rappresenta l’intero
gruppo, come se si trattasse, a tutti gli effetti, di un brano “corale” (cfr. CALAME 2004, p.
164).

31 Cfr. HENDERSON 1987, p. 211; PARKER 1997, pp. 384-385; ZIMMERMANN 1985b, p. 43.
32 PERUSINO 2016, pp. 76-77.

33 Benché sia suggestiva la struttura dimP cr / cr tr / 2tr che coinvolgerebbe i primi tre cola,
con una catena metrica notevole, in cui la fine di ciascun colon anticipa I’inizio del
SUCCESSIVO.
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verosimilmente, farebbe riferimento a se stesso. Accettando t® kvpcaviep Si
produce uno iato con il successivo ® Mvapdva, circostanza che ha indotto la
maggioranza degli editori ad eliminare &, oppure a rifiutare la correzione di
Bergler. Lo iato, pero, rappresenta un problema solo apparente: le fonti e gli
stessi testi poetici antichi documentano piu volte iati interni al verso, usati
generalmente con funzione espressiva (cfr. n. 35). & Mvopéva: i codici
tendono ad atticizzare in Mvapootva il nome laconico della madre delle
Muse, trasmesso solo da R come Mvapova. La lezione di R riflette la patina
linguistica imposta da Aristofane a questo canto e sembra difendibile in
quanto lectio difficilior.* Inoltre lo Schol. 1247b traduce in attico I’intera
espressione in dialetto laconico contenuta ai vv. 1247-1249, dimostrando la
necessita di rendere comprensibile qualcosa che poteva risultare ostico (6
vodg' dpuncov, @ Mvnocdvn, 1@ EerPe v onv podoav. RBarNeap). Il
vocativo @, presente in tutti i codici e negli scoli, & conservabile anche per
ragioni metriche. Con il testo t® wxvpoavie, ® Mvopdva (R) il ¢. 2 & un
cirenaico (an ia), dove uno iato interno separa 1’anapesto dal giambo con
funzione espressiva a livello semantico, isolando il vocativo.*® Questo
cirenaico ha un suo richiamo quasi identico poco dopo, al v. 1251, per il quale
non esistono problemi né dal punto testuale né da quello metrico; entrambi i
cirenaici, inoltre, sono seguiti da un colon trocaico (c. 3 cr tr; c. 6 2tr,).%®

1252 (c. 6) oweikehor: I manoscritti presentano la lezione atticizzante
Beikelot. Gli scoli 1252a (0=oic 6potol mpoékpovov kai éudovto) e 1252b
(to m\fpeg “Beocikelot”) riconoscono all’aggettivo il significato di “simili

3 E piuttosto chiaro che lo Spartano rivolga I’invocazione a Mnemosine, madre delle Muse,
perché invii la Musa a ispirare il ricordo e la celebrazione lirica delle imprese dei Greci.
Secondo Calame, pero, la forma Mvaudva «probably involves a play on words on a figure
who, instead of being called Mvnpoovvn as in Hesiod’s Theogony, is addressed as Mvaypéva.
(1248), the feminine form of uvapwv; such a name is given to the man who perhaps presided
over the cvumdoiov amongst the Dorians of Sicily. Alternatively there may be a parodic
allusion to the puviuoveg Erinyes of Aeschylus» (CALAME 2004, p. 164 e n. 11). Franca
Perusino tiene a ricordare, utilmente, che la scoperta di una forma M[v]apocdva in un papiro
di Ossirinco pubblicato da E. Lobel nel 1957 (P.Oxy. 2389, fr. 4,, col. Il 9) e assegnato ad
Alcmane (fr. 21, 1 Calame = PMG 8, 9) «getta qualche ombra sulla preferenza generalmente
accordata a Mvoudva, che resta comunque avvantaggiato perché lectio difficilior» (PERUSINO
2018, p. 79).

% Lo iato & inoltre ammesso nei cola asinarteti, a marcare la discontinuita insita in questo
tipo di struttura: cfr. GENTILI — LOMIENTO 2003, p. 33 e n. 32; LOMIENTO 1996, p. 1396;
Ross1 1978a. Per lo iato “espressivo” cfr. GENTILI— LOMIENTO 2003, p. 21. Cfr. Pi. O. 1, 84
aoiotopor aképdeia Aéloyyev ia pher, «un’evidente frattura sintattica, ma anche concettuale
rispetto al racconto della divinita cannibale: anche lo iato [...] con dxépdeio assume una forte
valenza espressiva» (GENTILI 2013, p. 373).

% Franca Perusino modifica I’assetto colometrico del ¢. 6 trasponendo 1’ultima sillaba lunga
nell’incipit del c. 7, che diventa ia hem™ interpretato dalla studiosa come eco di Alcmane:
cfr. PERUSINO 2016, p. 78.
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agli dei”, attribuito dallo Spartano agli Ateniesi in una sorta di omaggio: ¢
molto probabile, pertanto, che la lezione originaria sia stata quella dorica
oteikelot, che i commentatori antichi hanno ritenuto di dover spiegare. La
proposta di Wilamowitz di correggere in cveikeAot “simili a maiali” istituisce
un parallelo con I'immagine dei cinghiali del v. 1255: Ateniesi-maiali,
Spartani-cinghiali, una metafora speculare che esalterebbe la ferocia dei due
eserciti. L’intervento non ¢ perd necessario; per di piu, come Henderson
invita a riflettere, la similitudine con i maiali si adatterebbe meglio a
un’azione di terra, piuttosto che a una di mare quale é quella compiuta dagli
Ateniesi.¥’

1254-1255 (c. 8-9). L’accorpamento dei c. 8-9 ad opera dei codici
Vp2(C)HB sembra derivare da un errore colometrico del capostipite delle due
famiglie di manoscritti (I'), forse la caduta di un dicolon.

1255-1259 (c. 9-13) ayev ... iero: un’immagine che ha il suo modello
nell’epica e nella lirica arcaica, accolta poi dal dramma attico: cfr., ad es., E.
Ph. 1380 kanpot &’ 6mwg Onyovtec dypiav yévov Euvijyav, aepd 01appoyot
yeverddag;, Hom. 1. XX 168-169 ... édAn 1€ yavov, mepi T appog 0d6vtag /
yiyvetan, év 8¢ te ol ppadin otéver dAkyov Ntop; A. Eu. 183; S. Tr. 702; Arist.
HA 512b10 aipo dppddec; Hp. Aph. 5, 13; Diog.Apol. 6; E. El. 477 xehawvi
&> appi veo’ feto kovic.® Lo Schol. 1257a individua dei loci similes in
Archiloco (fr. 44 West: moAhdc & appoc v mepi otoua), Sofocle (TrGF S.
Phaidra F 687a: yhdoong dnoavorti otéle poEnong appog) ed Eschilo (TrGF
A. inc. fab. F 372: appog / Bopdc Ppoteiag £ppdn kotd otoua), mentre lo
Schol. 1259b equivoca il senso dell’espressione del verso, offrendone
un’interpretazione comica e inappropriata: €ml SelMg aOTOVC KOUMOIET MG
EVAPLEVTOG.

1256 (c. 10). Il c. 10 e interpretabile come 2an se si ammette la correptio
in oi®. Diversamente, il colon risulterebbe un xot’ évomhiov-epitrito (ia
hem™),3® ma I’interpretazione anapestica & supportata dal fatto che, in questa
monodia, gli anapesti sono ricorrenti e puntellano di ritmo pariun’architettura
di prevalente ritmo doppio.

1258-1259 (c. 12-13). La sezione € in simmetria con quella dei c. 10-11
(moAdg ... dGvoeev): cfr. PERUSINO 2016, p. 81, che rende evidente le
corrispondenze con il seguente schema:

1256 s. moAvg 8(£) 1258/9 molvg 6(£)

37 Cfr. HENDERSON 1987, p. 212.

38 Cfr. HENDERSON 1987, p. 212.

39 Cosi Franca Perusino, che vede una sequenza hem™ ia anche verso I’inizio della monodia
intervenendo sulla colometria tradita dai codici (vv. 1250-1251): oidev aué tog T Acavai-
(2tr) / g éxa ol pev én’ Aptoputio (hem™ ia), cfr. PERUSINO 2016, pp. 76-77.
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AUel TOG YEVLOG kottdv® okeldv
appog appog
Gvoeegv ieto.

1259 (c. 13). La lezione dei codici e stata emendata da Reisig in kattdv;
con il testo cosi corretto, il c. 13 risulta un 2ia. Il xai é effettivamente
ridondante e, insieme a cido che segue, non offre la possibilita di
un’interpretazione metrica convincente. Esso ¢ probabilmente frutto di
dittografia con katd,*! ed & per questo che proporrei di emendare il verso
espungendo «xoai e conservando il resto del testo tramandato, ottenendo
comungue un 2ia.

1260 (c. 14). Se si interpreta il c. 14 come mol ia”*™", in esso si vede una
prefigurazione della chiusa della parte storica del canto (c. 15). Il contesto dal
c. 12 al c. 15, infatti, & di ritmo doppio, con presenza di giambi e molossi
alternantesi nella chiusa. Un’interpretazione alternativa ¢ sp tr sp, una
sistemazione “rovesciata” rispetto a quella del c. 7 (tr sp tr).

1261 (c. 15). Proprio perché i c. 1 e 15 sono posti a inizio e fine del racconto
storico, sembra preferibile intendere il c. 15 come 2mol, piuttosto che 3sp o
3da (come proposto da Zimmermann®?): i molossi svolgono funzione di
“cornice ritmica” al ricordo celebrativo della vittoria e 1'uso del medesimo
metro fa in modo che questa prima parte della monodia venga percepita come
qualcosa di unitario, nonostante al suo interno vi sia I’uso sia di metri
appartenenti al yévoc dumhaoiov che di altri del yévoc icov. Lo iato finale
contribuisce a separare la prima parte della monodia da quella innodica che
segue.

I1) 1262-1272: sezione innodica

1262 (c. 16) Aypotep’ Apte: i codici hanno Aypotep’ Aptew; Dindorf
considera "Apteu una glossa entrata meccanicamente nel testo e stampa solo
Aypotépa (non eliso), sequito da tutti gli editori moderni;*® in tal modo il
verso risulta costituito da una sequenza cho cr. 1l colon che si ha conservando
il testo dei codici, pero, € un ipponatteo, che segna un significativo stacco tra
la sezione storico-narrativa e quella rituale. Si consideri che i metri derivanti

40 Seguendo Reisig.

41 Oppure una variante posta in margine e poi entrata erroneamente nel testo (Sommerstein
per litteram).

42 Cfr. ZIMMERMANN 1985b, p. 43.

43 Cfr. HENDERSON 1987, p. 212: «MSS Aptept (which would be Aptoyu in Lak.) is an
intrusive gloss like those at 1298, Ra. 1359, E. Tr. 554».
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dal gliconeo sono spesso attestati in preghiere e inni della tradizione*, e
pertanto pare motivato 1’utilizzo dell’ipponatteo (forma ipercataletta del
gliconeo) in apertura della sezione innodica della monodia. dypotepa (COSI
nei codici) potrebbe essere un omerismo, con vocativo uscente in -&;* un
omerismo potrebbe, in effetti, non essere del tutto fuori luogo, considerando
che I’'inizio del canto presenta una tradizionale invocazione alla Musa. In
alternativa, potrebbe trattarsi di un aggettivo a tre uscite trattato come se fosse
a due*® (cfr. il vicino onpoxtove) e su cui sarebbe occorso, nella tradizione,
un errore di accentazione. onpoktove: € indicativo che sia al v. 1262 che
al v. 1272 Artemide venga invocata dallo Spartano con un appellativo che
rivela una visione panellenica della divinita, in un’atmosfera politica
riconciliata: coerente con I’intento di cantare una bella canzone “per gli
Ateniesi e per gli Spartani insieme” (vv. 1243-1244), il cantore si rivolge ad
Artemide ‘“‘silvestre cacciatrice”, venerata in questi termini in entrambe le
citta.*” Sommerstein ricorda che gli Spartani pare avessero I’abitudine di
sacrificare una capra di un anno ad Artemide Agrotera prima di ogni battaglia
(cfr. X. HG 1V 2, 20; Lac. Xl 8), mentre gli Ateniesi sembrano aver offerto
annualmente alla stessa dea cinquecento capri per il compimento di una
promessa prima della battaglia di Maratona (cfr. X. An. 1l 2, 12; Plu. Mor.
826a).® L’appellativo di Cacciatrice, che torna anche al v. 1272 con una
variatio, e particolarmente suggestivo: lo Spartano, appena prima, ha espresso
I’auspicio di liberazione dalle “volpi ingannatrici” (v. 1269), in cui sono da
identificare i politici che non solo hanno portato le due citta a combattersi in
una guerra estenuante (dopo un lontano passato di alleanza, come appena
cantato), ma si stanno dimostrando ingannatori. Dal punto di vista ateniese,
I’allusione potrebbe essere agli eventi narrati in Th. VIII 48, 1-49, che videro
nascere progetti oligarchici orditi segretamente da trierarchi ateniesi di stanza
a Samo, per abbattere, in accordo con Alcibiade, la democrazia ad Atene;
inoltre si ha notizia dell’invio ad Atene di un’ambasceria guidata da Pisandro
per proporre un’intesa con il Gran Re e il richiamo in patria di Alcibiade. Si

4 Cfr. Ar. Th. 352-371 (preghiera assembleare, in cui I’ipponatteo ¢ intercalato in una serie
di gliconei), 1136-1159 (inno cletico), PMG 717, 1 (inno di Telesilla ad Artemide), etc. Le
attestazioni di misure eoliche nei canti rituali delle Tesmoforiazuse sono raccolte e discusse
in D1 VIRGILIO 2018, p. 91. Cfr. anche I’efimnio ritmico in metri eolici presente nella
produzione di Eschilo e di Euripide, con probabile valore tradizionale: cfr. LOMIENTO 2011.
4 Cfr. KUHNER 1869, p. 292.

46 Esempi in KUHNER 1869, pp. 413-414.

47 Artemide Agrotera & invocata con tale epiteto anche in Ar. Th. 115-116, testimoniando la
venerazione in questi termini della dea da parte delle donne di Atene; in generale,
I’appellativo di Agrotera sembra appartenere alla tradizione religiosa antica, cfr. PMG 886.
Per un approfondimento sull’aggettivo dypdtepog cfr. ad es. CHANTRAINE 1956, pp. 36-38,
54-59.

48 Cfr. SOMMERSTEIN 1990, p. 221.
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tratta di eventi dalla cronologia incerta, databili tra il dicembre del 412 e il
gennaio del 411.%° La Lisistrata fu rappresentata nel 411, forse alle Lenee,>
comungue prima del colpo di stato dei Quattrocento, avvenuto nel giugno del
411. Dal punto di vista spartano — coerentemente con il personaggio a cui €
affidata la monodia — I’allusione potrebbe riguardare, pitt semplicemente, chi
promuoveva la continuazione della guerra mosso da interessi personali (come
Pisandro: cfr. vv. 490-491), sia a Sparta che ad Atene. Se pure Aristofane
alludesse a un evento in particolare, & difficile stabilire a quale si riferisca.
Quel che ¢ certo e che sia nella Lisistrata che nelle coeve Tesmoforiazuse
sono ricorrenti le espressioni di timore e gli allarmi di tentativi di
sovvertimento della democrazia (cfr. Lys. 618-619 “Sento odore di Ippia!”;>!
Th. 102-103, 335-338, 365 sgg., 1143 sgg.).>

1265-1268 (c. 19-22). 1l c. 19 e interpretabile come 2an, . in sinafia con il
precedente colon, un pentemimere anapestico realizzato da sole sillabe
lunghe. Franca Perusino trascina I’espressione viv §” ab del ¢. 20 nell’explicit
del c. 19, ottenendo un 2an acataletto. Tuttavia, se si osserva la colometria
dei codici, lo spondeo del c. 20 sembra segnare uno stacco notevole rispetto
agli anapesti che lo precedono (c. 18-19): I’espressione enfatica viv &’ ad (V.
1266), che acquista importanza proprio perché isolata, sarebbe cosi marcata
anche ritmicamente. Di nuovo, poi, si torna agli anapesti del c. 21 con
I’auspicio di una duratura amicizia tra Spartani e Ateniesi. Cio che segue (C.
22) e interpretabile come un monometro anapestico 0 come una successione
di due spondei che riproporrebbe la catena di anapesti e spondei avviata gia
dal c. 19.

1270-1272 (c. 24-26) @ dedp’ ... mapoéve: I’inno cletico si conclude
rispettando una composizione ad anello: come ai vv. 1262-1263 veniva
invocata Artemide e la si invitava ad accorrere per presenziare alla pace tra
Spartani e Ateniesi, al v. 1271 si ripete I'invito a “venire qui” (3edp’ 101,
debp’). La conclusione presenta due cola in sinafia tra di loro (c. 24-25 ia /
2da, vel cho hypercat) e un 2ia, finale. Se i c. 24 e 26 sono certamente
giambici, il c. 25 offre varie possibilita d’interpretazione. Esso potrebbe
essere inteso come un cho hypercat, mantenendo costante il ritmo doppio; in
alternativa, esso potrebbe essere un colon di ritmo pari, an o 2da, con

49 Cfr. PRATO 1995, pp. 284-285.

50 Cfr. SOMMERSTEIN 1990, pp. 1-3; cfr. anche HENDERSON 1987, pp. XV-XXV; la questione
€ piu ampiamente discussa in SOMMERSTEIN 1977a. L’hypothesis |, 33-34 riferisce solo che
la commedia fu rappresentata sotto 1’arcontato di Callia (412/1) per la regia di Callistrato.

51 Per quanto, come mi suggerisce Sommerstein per litteram, questa esclamazione potrebbe
non aver un reale riferimento storico, ma essere una semplice battuta ironica.

52 Cfr. anche PRATO 2001, p. 170 per quanto riguarda le Tesmoforiazuse.
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funzione di variatio metrico-ritmica all’interno dell’invito (giambico)
all’epifania divina. L associazione, sullo stesso colon o su cola susseguentisi,
di anapesti e giambi non € comunque estranea a questa monodia: cfr. in
particolare c. 2 e 5 (an ia), 17-19; cfr. anche Th. 1057, c. 22 an ia nel finale
di un inno cletico alle Tesmofore).
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Seconda monodia dello Spartano

Introduzione

La commedia della Lisistrata si chiude con la seconda monodia Spartana. Il
“quadro” del finale ¢ il seguente. Al primo a solo Spartano (vv. 1247-1272)
seguono sei trimetri giambici (vv. 1273-1278), attribuiti dai codici a
Lisistrata.' A differenza di altri editori moderni, come Sommerstein e Wilson,
Henderson affida questi trimetri all’ambasciatore Ateniese,> in quanto
Lisistrata sembrerebbe essere uscita di scena definitivamente appena dopo i
vv. 1182-1187, dopo aver dato istruzioni per I’atto formale della
riconciliazione.® Ai trimetri segue un canto del Coro (vv. 1279-1294),* dopo
il quale prende la parola I’Ateniese,” che esorta lo Spartano a cantare una
nuova monodia (v. 1295):

AbKov,
Tpopave 61 o0 Moboav &l vég véav

1295 Adxwv del. Hermann  poboa p  émivég véav RVP2C : éri veaviav B, om. H

! Cosi anche la prima hypothesis (Il. 31-32) e lo scolio al v. 1274.

2 Cfr. SOMMERSTEIN 1990, p. 148 e commento a pp. 221-222; WILSON 2007b, p. 63;
HENDERSON 1987, p. 61.

3Cfr. p.219n. 2.

4 Tale brano ¢ assegnato al Coro da tutti i manoscritti, con ’eccezione del Ravennate che,
omettendo la sigla, affida i versi ancora a Lisistrata (dal v. 1273). L’architettura del finale
sembra prevedere un momento corale-ateniese incastonato tra due momenti monodici-
spartani. Come argomenta Franca Perusino, «1’assegnazione al coro sembra autorizzata dal
testo, piu precisamente: - il coro € richiamato espressamente al v. 1279 ed ¢ incluso
nell’aggettivo ayéyopov che qualifica Apollo (v. 1281); - il participio plurale 6pynoduevor al
v. 1277 e il plurale aipeobe al v. 1292 alludono indiscutibilmente ad un canto e ad una danza
del coro; - il richiamo al v. 1291 al peana della vittoria si attaglia ad un coro, non ad un
solista» (PERUSINO 2007, p. 293). A un canto corale pensano anche Calame (2004, p. 166 n.
17) e Bierl (2007, pp. 270-271), che individua nel testo diversi “riferimenti performativi del
coro a se stesso” che “presuppongono un’esecuzione corale”. A una monodia di Lisistrata
pensano Sommerstein (1990, pp. 148-149) e Wilson (2007b, pp. 63-64), nonché Henderson
(1987, p. 62), che assegna il canto all’ambasciatore Ateniese.

® | codici non riportano alcuna sigla per questa battuta, lasciando che ad esprimersi sia ancora
il Coro. E tuttavia plausibile che a pronunciare questo trimetro sia un personaggio Ateniese
(per Wilamowitz, il pritane; Wilson assegna il verso a Lisistrata: sulla presenza o assenza in
scena di Lisistrata cfr. p. 219 n. 2). Sempre 1’ Ateniese, ai vv. 1245-1246, aveva incitato
I’auleta ad accompagnare lo Spartano nella monodia dei vv. 1247-1272. Uno studio dedicato
alla problematica delle attribuzioni delle battute nel finale della Lisistrata € quello di
THIERCY 1995.
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Il gioco di parole imperniato sulla metonimia di “Musa” per “canto”, fa da
trait d’union tra la prima e la seconda canzone spartana, che cominciano
entrambe con un’invocazione alla Musa (cfr. vv. 1249 e 1296). 1l vocativo
Adkov pud essere considerato un extra metrum, alla stregua di altre
esclamazioni o ordini in apertura o in chiusura di sezioni in trimetri giambici.®
Accanto al testo della monodia i codici presentano la nota Xo. Aakx., ma
nell’intera Lisistrata non ¢’¢ mai stato un Coro Spartano, né ¢ necessario che
questo faccia la sua apparizione proprio alla fine della commedia, né
tantomeno ¢ ragionevole ipotizzare uno ‘“‘sdoppiamento” in Spartani e
Ateniesi del Coro gia esistente,” che anzi, da due semicori (maschile e
femminile) si € ormai riunito. Proprio I’invito dell’Ateniese del v. 1295,
rivolto a uno Spartano, conferma che il canto che sta per avere inizio é un a
solo. Il brano ¢& oggi considerato quasi all’'unanimita una monodia.®

Testo, traduzione, interpretazione metrica

1296 Tadyetov adt’ Epavvov éxMmmd M@a
1297 uoAe Adkava, TPETTOV GUlV

1298 $ KMéwa Tov Apokhag [Anoro] ooV
1299 kol XaAxiowkov Achvay

1300 Tovdapidog T’ dyacog,

1301 ® 101 &1 map Evpdroy yiaddovrt.

1302 gl Héd” Eppn,

6 Cfr., ad es., Ar. Ach. 394 (rod moi); Eq. 1097; Nu. 1; Pax 1191; Av. 820 (iod iov); Nu. 1259
(Ba); A. Pr. 579, 658 (£ &); Pr. 980 (&pot); Ch. 1047 (&, &); Supp. 468 (vai-); Pr. 566 (6 d, &
£); Ag. 1315 (im EEvor); Ch. 881 (iov i0v); S. OC 315 (ti ¢&;); Aj. 1002 (oipov); Tr. (£ €); Tr.
424 (vair); Ph. 1018 (¢ed); El. 1160 (oiuot pov); Aj. 370 (aiod aiai); Ph. 219 (io E&voy); Tr.
1081 (aiod, @ téAag); EI. 1021; Ant. 323, 1047; Aj. 333, 336, 385, 891, 937, 939, 974 (i® poi
not); Aj. 339 (io mai mod); E. IT 967; Tr. 945 (eiév); Hipp. 1313 (oipol); Med. 96; Ph. 182
(id); Med. 111 (aiod); Tr. 618; Med. 292; Andr. 183 (ped @eb-); lon 241; Med. 1004; 1A 1132;
Andr. 896; Hec. 1116; Hel. 71, 1176; Hipp. 1391 (8a); Cyc. 544 (idov); Med. 1056; Or. 274
(6 &); 1T 742; Hel. 99; Cyc. 147 (vai’); IT 559; El. 262, 282, 969; IA 665, 708, 977; Hec. 864,
956; Or. 1052, 1154; Alc. 536, 719, 1102; Heracl. 552, 718, 739; Hipp. 1078 (¢ed); Ba. 810
(&); Cyc. 157 (& & &); Andr. 1070 (dpot pov); Ba. 644; EI. 746; Hipp. 856, 1414 (8a £a); Cyc.
464, 576 (iod iov). Secondo Wilamowitz (1927, pp. 197-198) il verso aristofaneo sarebbe
invece da separare in due dimetri giambici, ottenendo dunque due versi distinti. Una
panoramica degli interventi proposti su questo passo € offerta in ZIMMERMANN 1985z, dove
lo stesso autore propende, sulla scia di Willems, per un unico verso dal testo Adkwv,
poPaive o1 ov podoav Em véav, con correzione del presunto errore di dittografia finale (cft.
ZIMMERMANN 198543, p. 375).

7 Cfr. WILLELMS 1919, pp. 450-453; sulla posizione di Willelms cfr. THIERCY 1995, p. 250.
8 Pensa a un Coro Spartano, nel rispetto dei manoscritti, Anton Bierl (2007), mentre Franca
Perusino, che in PERUSINO 1968 considerava il canto un corale, gia in PERUSINO 1999 e poi
in PERUSINO 2007 e 2016 ha abbandonato la precedente interpretazione per abbracciare
quella della monodia.
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1303 o &l koD THAOV,

1304 % ¢ Tmaprav duviopec,
1305 T 1OV Yopol LEAOVTL
1306 Kol TOOMV KTOTOG'

1307 2 yq e mdLot Tod KOpo
1308 nap 1ov Evpdtav

1309 GUTAAAOVTL TUKVA TOOOTV

1310 ™ dykovioai,
1311/2  toi 8¢ xOpan oeiovd’ dmep Poucydv

1313 BLPGadSOAV Kol TUSSWAV.
1314 B ayijron & & Aqdog maic
1315 ayva yopayog EVTPEMNG,.

13162 GAN’ Gye, KOpov
1316° 2 mopopmixkidde
1317 YEPL TOOOTV TE TWAION
13182 Q T1g EAaOg,

1318° % kpodTov & apd moi-
1319 1N YOPOPEANTOV,
1320° Kol Tav oy &’
1320° 2" oW tav KpaticTay
13212 XoAxkiowov Huvn
1321° TOV TR0V

[RVp2HB] 1316%-1316° coniung. pB 1318°-1318" coniung. pB 1320°-
1320° coniung. RpB

1296 p.n. Aax. Arnold : p.n. Xo. Aax. plerique codd., om. H 1297 npentov R
: TPomTOV P Tpemtov B 1298 AnoAim del. Valckenaer  ogov B 1300
Tovdapidoig H ayacomg pB 1302 péA” Brunck : péAa codd.  Eupo gio
pB 1303 & &lo Biset : oia RC : @ €lo ela pB wihov Bergk : méiiov codd.
1304 @ R duviopeg C : duveimpeg RpB 1305t pB  pédovti R 1307
¥& 1€ Enger: ai te R te pB & oi pB 1309 mokpa p 1310 dyxovimai
Dindorf : aykovevovoar RB dykovéovoar p 1311/2 oeiov’ R Gumep Koen :
ainep R dmep pB 1316° mopapmoxidde Hermann : napapmokiddete codd.
1317 yepi RH 0¢ moddn madon pB 1319 yopwoeiqtav Hermann :
xopoperétav R yopweeiétav V2B yopoeiiétav H 1320° & avtav BH
1321° Huvm Burges : Huver codd. 1321° mpodpoyov B

L’amabile Taigeto di nuovo lascia, o Musa

spartana, e vieni qui a celebrare degnamente per noi
il dio di Amicle
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1305

1310
1311/2

1315
1316%
1316°

1318%
1318°

1320°
1320°
13212
1321°

1296
1297
1298
1299
1300
1301
1302
1303
1304
1305
1306
1307
1308

Lys. 1296-1321°

e Atena dal tempio di bronzo
e i valenti Tindaridi

che giocano lungo I’Eurota.
Su, vieni,

su, balza leggera,

e cantiamo Sparta

che ama i cori degli dei

e il battito dei piedi.

E come puledre le fanciulle
lungo I’Eurota

saltano sollevando con i piedi
fitta la polvere

e scuotendo le chiome come Baccanti
che agitano il tirso e danzano.
Le guida la figlia di Leda,
veneranda corega bellissima.
Orsu, la chioma

cingi di una benda

con la mano, e con il piede danza
come una cerva,

desta lo strepito

che accompagna la danza,

e di nuovo la dea
potentissima

dal tempio di bronzo canta,

la bellicosa.

uuuuuuuuuuuuuu 3ia hypercat
uuuuuuuu — 2tr
uuuuuuuu - 2ia
———————— ia ion™ vel 2ia,
uuuuuu — 3da,
————————— <|H 3ia, .
————— | H 2da,
——————— 2ia,
——————— mol tr
———————— 2tr

————— tr hypercat
——————— 2tr

————— tr hypercat
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1309 ———vuuu— sp tr hypercat
1310 ¥ —v—— tr hypercat
1311/2 —vo——————— 5da, .

1313 @~ ————— 2an vel 4da,
1314 B —— 2an, vel 4da, ,
1315 ——u—u—u— 2ia

13162 —vuu— ia

1316b 21 iapenth

1317 vov—u— || M 2tr, .

13182 —vuu— ia

1318b 24 ——— — iapenth

1319 —v—u—— 2tr, .

13202 ——u— ia

1320b 27 ———— iapenth

13212 —v—u—— 2tr, .

1321° ——o= ||l ia

Analisi del canto

La monodia e un arolelvpévov tematicamente divisibile in tre parti: la prima
(vv. 1296-1303) delinea il contesto tutto spartano della canzone mediante
I’invocazione alla Musa locale, invitata a lasciare il Taigeto per venire a
celebrare divinita spartane; nella seconda parte (vv. 1304-1315) é disegnato
un quadretto di fanciulle danzanti presso I’Eurota, guidate da una corega
d’eccezione, Elena; la terza parte (vv. 13163-1321°), ancora legata al motivo
della danza femminile, conclude la monodia invitando a cantare ad Atena
Chalkioikos. Come si potra osservare nel commento, ciascuna di queste tre
parti si presenta con un proprio profilo metrico-ritmico.

Nel complesso ¢ possibile intendere 1’intero brano, se non altro sul piano
del contenuto, come un “inno a Sparta”,’ grazie alla fitta presenza di
immagini, temi, epiteti e luoghi strettamente legati alla citta, oltre che all’uso
del dialetto laconico: e abbandonato ogni parallelismo con gli Ateniesi, non
viene celebrato alcun evento storico che li abbia accomunati, la Musa ora
invocata € espressamente spartana e persino Atena, divinita comune alle due
cittd ma soprattutto protettrice di Atene, ¢ qui individuata con I’appellativo
specifico di Chalkioikos, con riferimento al tempio a lei dedicato a Sparta. Lo
stesso motivo della danza, predominante nella monodia, € strettamente
intrecciato alla lode della citta, che sin dall’antichita godeva di appellativi

9 Cfr. COSTANTINIDOU 1998, p. 18 e MASTROMARCO 2015, p. 33.
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quali evpdyopog (Hom. Od. XIlI 414; XV 1) 0 karriyopog (cfr. lon Samius |,
509 Page).

Se nel canto sono chiaramente riconoscibili alcune immagini presenti nella
poesia di Alcmane, piu cauti bisogna essere sul confronto metrico con la
stessa. Franca Perusino ha individuato nella seconda monodia dello Spartano
un modello precisamente legato ad Alcmane, non soltanto nel contenuto ma
anche nei ritmi. Tuttavia — avvertiva gia la studiosa nel suo studio del 1999 —
«il confronto diretto con i metri di Alcmane va istituito con cautela: la
maggior parte dei frammenti é trasmessa da testimoni non sempre interessati
all’aspetto metrico del testo; la frazione di carme riportata ¢ talvolta minima,
tale da far dubitare che la citazione ricopra un intero verso; 1’identita stessa
dei cola & controversa».'® A Wilamowitz risale I’idea che Aristofane avesse
deliberatamente composto un canto che risultasse “rozzo” alle orecchie degli
Ateniesi, per ’uso libero dei ritmi.!

A ben vedere, invece, la conformazione metrica della seconda monodia
Spartana corrisponde a quella tipica del “nuovo ditirambo”: una forma
amoiedvpévov nella cui polimetria si evidenzia un assetto giambo-trocaico,
con inserzioni di misure di ritmo dattilico (dattili, anapesti, ionici: cfr. c. 4,
16, 17, 18). Questo tipo di polimetria, che ammette in altri casi anche
variazioni in cretici e docmi della componente giambo-trocaica e inserzioni
anche di metri eolici, & soprattutto tipico dei Persiani di Timoteo.'? | Persiani
rappresentano «il tipico prodotto poetico della nuova musica»,*® e la stessa
varieta metrica si rispecchia nell’esigua produzione superstite di Teleste e
Filosseno, in molti canti di Euripide ma gia in quelli di Sofocle,** o nelle
parodie di Aristofane. Tra queste ultime, ci si sofferma in genere sul “duello
poetico” tra Eschilo ed Euripide nelle Rane, ma tutt’altro che irrilevante ¢
I’anabolé di Cinesia negli Uccelli, composta nell’alternanza di misure
giambiche e anapestiche (cfr. pp. 195-209). Anche la seconda monodia
Spartana della Lisistrata, come gia la prima, € dunque in perfetto stile
ditirambico, e non & Alcmane il modello musicale.*® Di Alcmane e di Sparta
si conservano, in guesto caso, i contenuti, i temi e le immagini tipiche, che

10 PERUSINO 1999, p. 211, che rimanda anche al “Metrorum conspectus” dell’edizione di
Calame, pp. 219-224.

11 Cfr. WiLAMOWITZ 1900, p. 94: «eine freiere Vorstufe der Rhythmen ... der man nur mit
Reserve die Namen fester Masse geben mag».

12 precedenti attestazioni sono raccolte in LOMIENTO 2017, p. 54 n. 41.

13 LomIENTO 2017, p. 55.

14 Cfr. LomiENTO 2017.

15 «Nel canto finale della Lisistrata si coglie ’eco di ritmi appartenenti all’antica poesia
cultuale spartana. Un canto che poteva suonare anomalo a un orecchio ateniese, abituato ad
altra lingua, ad altri ritmi, ad altra musica ma che non rispecchia in alcun modo I’anarchica
rozzezza biasimata da Wilamowitz» (PERUSINO 1999, p. 212).
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vengono espressi, perod, in un “nuovo” stile ateniese. Se si considera che il
Coro Ateniese si inserisce tra le due monodie Spartane con un inno che ha,
invece, una struttura metrica semplice, il cui cuore é costituito da una sezione
in alcmani, emerge evidente lo splendido e intelligente gioco musicale di
Aristofane: la riconciliazione politica di Ateniesi e Spartani chiude la
Lisistrata esprimendosi in una riconciliazione musicale, in cui, nell’ambito
della festa, i due gruppi conservano i propri dialetti e i propri temi ma si
scambiano pacificamente i codici musicali.®

I) vv. 1296-1303 (c. 1-8): celebrazione di Sparta

La monodia si apre con la celebrazione del territorio e delle divinita di Sparta.
La collocazione geografica e resa mediante la menzione del monte Taigeto e
del fiume Eurota;'” dopo un’invocazione alla Musa laconica, vengono
celebrati Apollo, individuato come “il dio di Amicle”, Atena “dal tempio di
bronzo”, 1 Dioscuri “valenti figli di Tindaro”: gli epiteti adoperati marcano il
carattere fortemente spartano di questo canto, rispetto a quello panellenico
del primo a solo. Gli ultimi due versi (vv. 1302-1303) sono rivolti ancora alla
Musa, ma introducono il tema della danza che sara sviluppato nella seconda
parte della monodia.

Dal punto di vista metrico, la prima parte del canto & costruita secondo un
gioco di epiploci e di passaggi da un yévoc ritmico all’altro: I’apertura &
affidata a un 3ia hypercat (c. 1), dal quale si passa, per la prima epiploce, al
2tr del c. 2: da questo si torna, ancora per la prima epiploce, al 2ia del c. 3; se
si interpreta il c. 4 come ia ion™, dal ritmo doppio dei giambi si passa a quello
pari degli ionici a minore;!8 i c. 5-8, infine, mostrano un’alternanza di cola
dattili e giambici.

1298 (c. 3). Tutti gli editori moderni accolgono la correzione di VValckenaer,
che espunge Andiko prima di cwov.t® E verosimile, infatti, che Anéiko sia
una glossa entrata nel testo. Cosi come tramandato, il verso risulterebbe
ridondante e Aristofane potrebbe aver piuttosto voluto operare una variatio
nel citare Apollo e Atena (vv. 1298-1299) chiamando il primo,

16 Alla domanda che si pone Franca Perusino di fronte alla presenza degli alcmani nell’inno
corale Ateniese («La presenza degli alcmani, ossia di un verso privilegiato a Sparta e
largamente sfruttato dal suo piu celebre poeta corale, pud essere interpretata come un
omaggio ateniese a Sparta?»: PERUSINO 2016, p. 85) si pud dare, dunque, risposta
affermativa. A cido si dee aggiungere, comunque, che anche lo Spartano omaggia
musicalmente (almeno “metricamente”) gli Ateniesi. Cfr. anche PERUSINO 2016, p. 75,
sull’armonia recuperata tra le due citta greche.

1711 tema della Musa invitata ad abbandonare temporaneamente la sua dimora per unirsi al
coro di ragazze € gia presente in Sapph. fr. 1 Voigt.

811 yévog Sumhéisiov continua se invece si interpreta c. 4 come 2ia,.

19 Cfr. VALCKENAER 1773, p. 275.
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implicitamente, “il dio di Amicle” e la seconda, invece, con il nome proprio
seguito da epiteto, “Atena Chalkioikos”.

1302 (c. 7). L’avvio alla danza ¢ marcato sia verbalmente, con un invito al
movimento, sia ritmicamente, per mezzo del 2da,. Quest’ultimo si staglia,
nella catena metrico-ritmica, differenziandosi sia dai cola che lo precedono
sia da quelli che seguono. | cola 6 e 8, infatti, sono giambici (3ia, .e 2ia,),
mentre i dattili del c. 7 interrompono le sequenze del genere doppio con il
genere pari. L’isolamento di questo colon é definito anche dallo iato finale.

I1) vv. 1304-1315 (c. 9-19): una scena femminile

In questa porzione di canto € tratteggiata una scena di fanciulle che, guidate
da Elena, loro corega, danzano presso I’Eurota agitando le chiome come
baccanti. Aristofane deve avere in mente le danze e i rituali spartani. A livello
letterario, I’influenza della poesia partenica di Alcmane ¢ innegabile:
soprattutto, come si vedra, non si puo non far riferimento alle immagini e alle
espressioni del celebre “Partenio del Louvre” (fr. 3 Calame = PMG 1). | temi
tradizionali della poesia spartana vengono pero espressi in stile ditirambico
(“nuova musica”) tipicamente ateniese, sanando la dicotomia tra le due citta
in guerra.

Questa seconda parte di monodia puo essere suddivisa a sua volta in due
sezioni distinte dal punto di visto metrico-ritmico. | vv. 1304-1310 (c. 9-15)
sono trocaici e contengono i riferimenti al rumore dei piedi e della danza; i
vv. 1311/2-1315 (c. 16-19) sono dattilici (o dattilico-anapestici, in tal caso
con intervento della seconda epiploce) e contengono il paragone tra le
fanciulle e le baccanti, nonché il riferimento ad Elena come corega.

1306 (c. 11). L’allusione al rumore dei piedi (mod@®v ktdmog) trova un locus
similis nel Partenio di Alcmane (fr. 3, 48 Calame = PMG 1, 48).

1307 (c. 12). 1l parallelismo tra fanciulle e puledre, queste ultime simbolo
delle ragazze che saranno poi “domate” con il matrimonio, € istituito gia nel
Partenio (fr. 3 Calame = PMG 1) ai vv. 46-51 e 58, dove Agido e Agesicora
sono paragonate a cavalle di razza pregiata, metafora di virtu estetica e
morale.?°

1311/2 (c. 16). Le chiome femminili, evocate anche al v. 1316, sono in Alcm.
fr. 3, 50-59 e 101 Calame (= PMG 1, 50-59 e 101) e nel fr. 26, 9 e 72 Calame

20 |_a metafora del cavallo per rappresentare la bellezza superba della donna amata & un topos
letterario utilizzato anche da Anacreonte. Nel famoso fr. 78 Gentili (= PMG 417), ’immagine
della puledra tracia, che solo il poeta € in grado di domare, simboleggia non soltanto la
bellezza fisica della donna ma soprattutto il suo temperamento ribelle.
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(= PMG 3, 9 e 72). Franca Perusino, che nel suo studio del 1999 considerava
il c. 16 come adon reiz (cho pros), in PERUSINO 2016 (p. 88) lo interpreta
come cho 2mol. In questa sede si preferisce ’interpretazione dattilica in
5da, ,, che anticipa le due serie di sillabe lunghe dei c. 17-18 (ambiguamente
dattili o anapesti). Al tema del coro di ragazze si intreccia quello dei rituali
dionisiaci, per cui le fanciulle del partenio diventano, in questa monodia,
agitate baccanti; persino Elena, secondo I’analisi di Constantinidou, potrebbe
essere «the model Dionisyac follower in her state of mind and behaviour; she
is a full and perfect initiand who has achieved a pure life».?! Sull’esistenza di
un culto di Dioniso a Sparta le fonti tacciono. Il legame tra le due ritualita
potrebbe essere un motivo meramente poetico (un frammento di Alcmane, fr.
125 Calame (PMG 56), paragona la danza di una ragazza spartana a quella di
una menade), oppure un legame creato da Aristofane proprio in questa
particolare monodia. Constantinidou ritiene, infatti, che 1’intenzione di
Aristofane sia quella di applicare alcune caratteristiche ateniesi al culto
spartano, perché, giunti al culmine della riunificazione tra Atene e Sparta, non
manchi un riferimento a una delle divinita principali di Atene, Dioniso, a cui
erano dedicate le rappresentazioni teatrali.’? Cio sembra conciliarsi,
d’altronde, con lo spirito musicale della monodia e del finale stesso della
commedia. Come si ¢ detto, lo Spartano canta di Sparta “in stile ateniese”, in
particolare quello ditirambico e, in questo senso, la presenza di fanciulle-
menadi si armonizza con la tempra dionisiaca del canto stesso.

1312-1315 (c. 16-19). L’avvio verso la fine di questa seconda sezione ¢
realizzato mediante una parte in yévog ioov (c. 16-18). Il c. 19 chiude
passando ancora una volta al yévog duthaciov (2ia).

1315 (c. 19). La figura di una nobile e bella corega, guida del coro di
ragazze danzanti, domina in Alcm. fr. 3, 44 Calame (PMG 1, 44) ed €
presente, nella monodia, al v. 1315, dove si scopre che tale ruolo € rivestito
addirittura da Elena, “la figlia di Leda”, emblema di bellezza e uno dei simboli
di Sparta.?®

1) vv. 13163-1321° (c. 20-29): invito finale

L’ultima parte della monodia, che inizia ancora con un’esortazione (v. 13162
aAMX’ dye), contiene inviti alla danza e al canto in onore di Atena “dal tempio
di bronzo”. La sezione presenta un’alternanza di metra giambici e trocaici,
nella successione ripetuta di ia / iaP®"" / 2tr, , per tre volte.

21 CONSTANTINIDOU 1998, p. 19.

22 Cfr. CONSTANTINIDOU 1998, p. 20.

23 SQulla ricorrenza della figura di Elena nel testo della Lisistrata di Aristofane cfr.
CoLANTONIO 2007.
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Il problema del finale

Cosi come riportata dai codici, la Lisistrata si chiude in un modo che ha
lasciato perplessi. Per quanto la seconda monodia finisca in maniera
sintatticamente compiuta, non problematica, ci si aspetterebbe un finale
affidato al Coro o comungue una conclusione piu chiara, mentre cio a cui Ci
si trova di fronte e una chiusa improvvisa. Se € vero che — per usare le parole
di Franca Perusino — «le esigenze dei moderni non coincidono
necessariamente con quelle di un poeta antico»,?* sembra comunque doveroso
ripercorrere il dibattito relativo al finale della Lisistrata, valutando
criticamente anche 1’eventualita di un finale mutilo.

Fu Wilamowitz il primo a porre il problema del finale della commedia,
enunciando che fosse “ovvio” che la monodia — ma soprattutto la commedia
— non potesse concludersi con tav méppayov.2®> Secondo il filologo tedesco,
infatti, lo stesso a solo potrebbe aver presentato ancora qualche altro verso,
ma soprattutto a tale canto sarebbe seguito, probabilmente, un secondo corale
Ateniese. Wilamowitz invitava a riflettere sul fatto che, oltre all’assenza
dell’Atena “Ateniese”, nel finale manchi anche un’espressione compiuta
riguardo alla riconciliazione tra le citta e tra i sessi, che ci si aspetterebbe
come perfetta chiusa della commedia. Per questi motivi, secondo
Wilamowitz, la Lisistrata doveva terminare con un secondo canto del Coro,
probabilmente in responsione con il primo (v. 1279-1294). Un’ulteriore
motivazione, ma di carattere estetico, sarebbe da rintracciare anche nella
forma dei canti finali: a due monodie astrofiche Spartane doveva bilanciarsi,
secondo Wilamowitz, un corale Ateniese nella forma di strofe e antistrofe a
distanza.?®

Van Leeuwen, piuttosto che pensare a un finale mutilo, ipotizzava un
errore di trasposizione di una parte di testo. Ci sarebbe stata, a un certo
momento della tradizione, un’inversione tra il corale Ateniese dei vv. 1279-
1294 (ritenuto piu adatto a concludere la commedia) e la seconda monodia
dello Spartano.?” L’ordine da ripristinare — e osservato da van Leeuwen nella
propria edizione — sarebbe il seguente:

vv. 1247-1272 (prima monodia);
v. 1295 (invito allo Spartano a cantare una seconda canzone);
wv. 1296-1321° (seconda monodia);

24 PERUSINO 2007, p. 295.

25 Cfr. WiLaMowITZz 1927, p. 198 («daB mit dem tév méppoyov unmoglich das Lied und erst
recht nicht das Drama schliepen konnte, liegt auf der Hand»).

% Cfr. WiLAMowITZ 1927, p. 199.

27 Cfr. vAN LEEUWEN 1903, p. 172. La proposta di van Leeuwen & stata confutata da
Henderson (1987, pp. 213-214), ma con argomentazioni comungue non troppo soddisfacenti.

245



Lys. 1296-1321°

vv. 1273-1278 (invito a formare le coppie);
vv. 1279-1294 (corale Ateniese).

Dell’errata trasposizione, tuttavia, i commentatori antichi sembrano non aver
avuto sentore, dal momento che gli scoli non serbano traccia alcuna di
avvisaglie, ipotesi o diatribe su tale questione.?®

L’ipotesi di van Leeuwen ¢ stata recentemente confutata da Henderson,
con argomentazioni per0 piuttosto fragili o soggettive. Per esempio,
affermando che il corale Ateniese non pud essere preceduto dalla seconda
monodia Spartana perché questa «clearly accompanies a dance by the
reunited couples»,?® ’editore avanza un’opinione del tutto personale, perché
nulla, nel testo aristofaneo, fa intendere che la danza spartana sia una danza
di coppia (né lo é la dipodia che accompagna la prima canzone: cfr. pp. 221-
225). E chiaro che, nella sua prospettiva, non avrebbe senso un invito a
formare le coppie dopo una danza gia svolta in coppia, ma ad essere errato e
proprio il presupposto di Henderson. Appellandosi a un criterio meramente
estetico, Henderson ritiene poi che, se si accettasse la trasposizione di van
Leeuwen, le due monodie Spartane andrebbero a trovarsi troppo vicine tra
loro, quasi consequenziali, mentre la distanza che le separa nel testo tradito
donerebbe un senso di vivacita piu consono alla scena. Infine, instaurando
confronti con altre commedie aristofanee, lo studioso asserisce che «the
actual exit-hymn war not preserved because it was traditional and not
composed by Ar.».*° Si & talvolta ritenuto, infatti, che i finali di Acarnesi,
Cavalieri, Rane e Pluto contenessero canti tradizionali che, per questo, non
sarebbero stati conservati.3! Nessuna fonte antica, pero, affronta il problema
o garantisce 1’esistenza di finali “tradizionali” perduti o volutamente esclusi
dalle edizioni alessandrine.

Come si vede, se a Wilamowitz va il merito di aver sollevato un problema
in qualche modo esistente, le varie ricostruzioni proposte come soluzione
sono state generalmente argomentate secondo criteri piuttosto soggettivi.

Volendo considerare I’ipotesi che la Lisistrata sia mutila nel finale, si
potrebbe piuttosto partire dall’osservazione della colometria.

A differenza degli altri manoscritti, il Ravennate dispone i vv. 13162-1317
e 13182-1319 rispettivamente su due cola, mentre su uno solo i vv. 13202

28 Cfr. HENDERSON 1987, p. 214. La possibilita di errate collocazioni di parti di commedie &
ammessa da Russo, per lo scambio dei corali delle Vespe dei vv. 1265-1291 e 1450-1472,
pensando all’errata copiatura su papiro di “copioni” non interi, ma contenenti singole parti
(cfr. Russo 1992, pp. 381-384).

29 HENDERSON 1987, p. 213.

%0 HENDERSON 1987, p. 214.

31 Cfr. HENDERSON 1987, p. 222; SOMMERSTEIN 1990, p. 224; MASTROMARCO — TOTARO
2008, p. 432 n. 245.
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1320°, realizzando un 2ia hypercat (colon piu lungo rispetto agli altri). La
concordanza colometrica di pB € probabilmente dovuta al comune antigrafo
I', e tale accorpamento dei cola che sono invece disgiunti in R — che
normalmente non risparmia spazio — puo essere dovuto a ragioni di economia
o alla caduta di segni distintivi. I vv. 13202-1320°, su R disposti su unico colon
perché cosi anche nell’antigrafo o forse per un tentativo di risparmio di
spazio, possono essere omologati ai vv. 13163-1317 e 131821319 e riportati
su due cola (ia / iaP®""): sarebbe, questo, I"unico semplice intervento da fare
sulla colometria di R. Il fatto che tutti i codici si arrestino sul monometro
giambico (v. 1321° tav méppoyov) puod far pensare alla caduta di almeno un
foglio finale in un subarchetipo. Il danno materiale, in poche parole, sarebbe
avvenuto coinvolgendo il testo a partire dal v. 13222 che, collocato all’inizio
del foglio mancante, secondo la catena metrica avviata potrebbe essere stato
un ia”®"", Piu difficile sarebbe spiegare la perdita del finale nel mezzo del v.
1321P, se si fosse trattato di un colon piti lungo.*?

C’¢ da dire, pero, che di per sé la monodia € compiuta sia dal punto di vista
sintattico che da quello metrico. Non sembrerebbe necessario pensare a un
finale mutilo né improvviso, anche perché potrebbero essere state la musica
e la danza a completare la conclusione della commedia, riempiendo quello
che a molti editori moderni — gli scoli non recano traccia di diatribe sul finale
— e sembrata una lacuna. La forma musicale della monodia e di per sé
emblematica: come si € detto, pur cantando i temi di un partenio, lo Spartano
si appropria della polimetria tipica del “nuovo ditirambo”. Le movenze
coreutiche e le note degli strumenti possono aver animato la scena anche dopo
la conclusione della monodia, riempiendo, possibilmente, anche i tempi che
ci si aspetterebbe con i cola finali ia®"™" e 2tr, , che mancano al canto. La
recuperata armonia tra Spartani e Ateniesi, nonché tra uomini e donne,
rappresenta lo “scioglimento” delle tensioni della Lisistrata. Per questo
motivo i festeggiamenti occupano tutto il finale della commedia, in un
intreccio continuo di ricordi storici, dialetti, tradizioni letterarie e cultuali
musiche e danze. Sono questi ultimi due elementi, in particolare, a dominare
I’esodo, mentre la parola quasi passa in secondo piano, lasciando appunto alla
povowkn il compito di chiudere la commedia in stile ditirambico.

A tal proposito sono esemplari le riflessioni di Angela Maria Andrisano,
nate in considerazione del finale delle Vespe ma perfettamente calzanti anche
per la Lisistrata:

%2 Franca Perusino, nella sua edizione dei canti della Lisistrata, presenta il v. 1321° con tre
puntini di sospensione finali (posti sullo stesso rigo del testo tav maupoyov e anche della
scansione ——v<), lasciando solo intendere un finale tramandato in maniera incompleta. Cfr.
PERUSINO 2016, pp. 87-88.
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lo credo, inoltre, che non si debba pensare che la dove termina il testo termini
necessariamente lo spettacolo e che le evoluzioni del coro in uscita avessero
necessariamente bisogno di essere segnalate dalla partitura verbale. A partire dalla
quale solo parzialmente — cosa di cui bisogna essere consapevoli — si puo attivare la
necessaria quanto frustrante immaginazione dell’antica performance. Sulla base di
alcuni elementi indiziari circoscrivibili nel testo, a partire dal ritmo e quindi anche
dalle pause, € possibile immaginare motivatamente la presenza di codici
comunicativi alternativi alla parola recitata o cantata.*

33 ANDRISANO 2017, p. 60.
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THESMOPHORIAZUSAE

Codex
R Ravennas 429
11 P.Oxy.LXXIII 4935 (vv. 1043-1051)

Nota sulla tradizione manoscritta. La commedia delle Tesmoforiazuse e tramandata dal codice
Ravennate e dal suo codex descriptus Mu2 (Monacensis 492), qui non preso in considerazione.
Insieme alla Lisistrata, le Tesmoforiazuse sono assenti nell’ Aldina (1498) e nella prima editio
luntina (1515); entrambe le commedie costituiscono invece il contenuto della stampa
supplementare della stessa luntina (1516), basata sul Ravennate’ e mirata a completare la
pubblicazione delle undici commedie con le due inizialmente mancanti. Ai due codici si
aggiungono alcuni scarni frammenti papiracei.” Lettere iniziali dei vv. 1043-1051, appartenenti
alla seconda monodia del Parente, sono contenuti nel P.Oxy.LXXIII 4935. Per quanto si tratti di
un frammento molto breve, il papiro € prezioso perché consente di verificare che, almeno per quei
versi, il Ravennate riproduce una colometria antica, risalente almeno al Il sec. d.C., periodo a cui
si data il papiro.

! Cfr. vON VELSEN 1871, p. 4.

% Di seguito I’elenco di tutti i papiri delle Tesmoforiazuse attualmente noti: PSI 1194 + PSI XIV p. XV =
vv. 139-156, 237-246, 272-288, 594-596, 804-809; P.Oxy.1X 1176 = vv. 335-337, 374-375: Satyr. Vit.Eur.,
P.Oxy.IX (edited with translations and notes by Arthur S. Hunt, London, Egypt Exploration Fund, 1912, p.
155) 39 X11 1-16; P.Oxy.LVI1 3839 = vv. 742-766, 941-956 + 25?; P.Oxy.LVI 3840 + P.Oxy.LXXIII 4935
+ P.Oxy.LXXIII 5132 = vv. 1043-1051, 1185-1193, 1202-1210).
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Monodia di Agatone

Introduzione

Le Tesmoforiazuse si aprono con il trafelato ingresso in scena di Euripide e
del Parente. In quest’ultimo, indicato nei codici appunto con la sigla
kndeotg, € stato riconosciuto dagli antichi il suocero del tragediografo.t Il
Parente lamenta di essere trascinato in giro sin dall’alba e domanda (vv. 3-4):
“Prima di sputare fuori la milza, posso sapere da te dove mi conduci,
Euripide?”; a lui il poeta risponde (v. 5): “Lo vedrai subito di persona” (trad.
di D. Del Corno).

Dopo un dialogo che punta a ridicolizzare il pensiero sofistico di Euripide,
i due si avvicinano a una porta, e li si arrestano (v. 26). La casa e quella del
giovane tragediografo Agatone, che doveva essere un personaggio ben noto
al pubblico e la cui caricatura in commedia doveva ben funzionare,
nonostante pochi anni separassero il suo esordio in teatro dalla sua parodia
nelle Tesmoforiazuse.?

Il motivo della visita & presto detto. E il terzo giorno delle Tesmoforie,
festa tutta femminile durante la quale, per una temporanea sovversione
dell’ordine sociale, alle donne ¢ concesso di occupare il santuario
Thesmophoreion, sulla Pnice.®> Nonostante le fonti antiche non testimonino,

L Cfr. Vita Euripidis 5, I, p. 5, 5 Schwartz; Suid. £ 3685). Il suo nome, Mnesiloco, compare
anche nello Schol. b alle Tesmoforiazuse e nello Schol. 332a agli Acarnesi. Sommerstein
avverte che la parola kndeotig poteva indicare qualsiasi tipo di parente acquisito per
matrimonio (suocero, cognato, genero); & impossibile che Mnesiloco fosse il genero di
Euripide, in quanto troppo vecchio, per cui le possibilita si restringono al suocero e al
cognato. Lo studioso ridimensiona 1’autorita delle fonti sopra citate, affermando che si
potrebbe pensare persino a un personaggio del tutto fittizio. Cfr. SOMMERSTEIN 1994, p. 157.
2 La prima vittoria di Agatone ¢ attestata per I’anno 416 a.C. nel Simposio di Platone, mentre
le Tesmoforiazuse si datano al 411 a.C. Nel dialogo platonico Agatone ¢ il padrone di casa
che invita i suoi illustri ospiti, tra cui lo stesso Aristofane, per festeggiare il successo ottenuto
alle Lenee. Cfr. TrGF 39 T 1 (= Ath. V 216f-217a) e T 2 (= PI. Smp. 173a).

3 L’ubicazione del santuario sull’altura dell’Assemblea & testimoniata dal solo testo delle
Tesmoforiazuse: una volta scoperto che la sconosciuta introdottasi nel santuario &, in realta,
il Parente, le donne si affrettano a cercare un altro eventuale intruso e la corifea invita le
compagne a controllare la zona con queste parole: mepiOpé&on / v TTokvo mdcav kol Tag
oKnvog Kol Tog d16dovg dabpricat “corriamo per tutta la Pnice, ispezioniamo le tende e i
passaggi” (vv. 657-658). Da cio si deduce che il santuario Thesmophoreion doveva trovarsi
sulla Pnice, nelle vicinanze o proprio nella sede dell’Ekklesia degli Ateniesi. Un’ipotesi
alternativa alla Pnice é quella che vedrebbe il Thesmophoreion locato nell’Eleusinon urbano,
«che nell’asty costituisce il luogo di culto centrale di Demetra e Kore» (D1 CESARE 2011, p.
346). Anche questa ipotesi, perd, € scarsamente supportata dalle fonti e comunque

250



Th. 101-129

per le Tesmoforie, una prassi assembleare femminile,* & proprio nel santuario
che le donne della commedia tengono assemblea, con un particolare ordine
del giorno: decretare la pena da infliggere ad Euripide, reo di oltraggiarle
sempre nelle sue tragedie (vv. 377-379). Euripide, terrorizzato, si muove alla
ricerca di qualcuno che, fingendosi una donna, possa prendere le sue difese
in quell’assemblea, e realizza che tale delicata missione non puo che essere
affidata al suo giovane collega Agatone. Costui, dall’aspetto gia naturalmente
delicato, bello e femmineo, con qualche accessorio e qualche abito adatto €,
agli occhi di Euripide, la persona perfetta per mimetizzarsi li dove, nei giorni
delle Tesmoforie, e assolutamente interdetta ogni presenza maschile.

Agatone, ignaro di tutto, € in casa, intento a comporre, e non puo essere
disturbato (vv. 39-42). La sua uscita & preceduta da quella del Servo, il quale,
non accortosi della presenza dei due estranei, procede a compiere cio che
evidentemente gli & stato commissionato: un sacrificio con fuoco e rami di
mirto (vv. 36-38). Quando infine Agatone esce di casa, lo fa per mezzo della
macchina dell’enciclema, ignorando del tutto la presenza degli ospiti e
cantando, tra sé e sé, il brano in composizione:

Ey. oiyo.
KH. i éoTLy;
EY. Ayabov EE€pyeTar. 95
KH. «oi moidg ot
EY. 00TOC OVKKUKAODLLEVOC.
EURIPIDE Taci!
PARENTE Cosa ¢’¢?

(Si apre la porta, e viene trascinata fuori una piattaforma scorrevole. Su questa si
trova un letto, dove é disteso Agatone in veste da donna.)

EURIPIDE Esce Agatone. 95
PARENTE E qual &?
EURIPIDE Quello che viene avanti sul carrello.

(trad. di D. Del Corno)

Non tutti gli studiosi sono convinti dell’effettivo utilizzo dell’enciclema nelle
Tesmoforiazuse,® ma bisogna tener presente che, come argomentato da

I’Eleusinon risulterebbe un luogo troppo piccolo per ospitare un’assemblea: cfr. DI CESARE
2011. Per le interferenze tra la commedia di Aristofane e la realtd delle Tesmoforie cfr.
Bowie 1993, pp. 205-227; PRATO 2001, pp. XVII-XXX.

# Per una raccolta di tutte le fonti relative alle Tesmoforie nel mondo antico cfr. DAHL 1976,
pp. 105-143.

5> Cfr. PRATO 2001, pp. 165-166. Dopo il v. 276 il Ravennate presenta la parepigraphé
OholbCovoi te iepov dBeitan (da emendare, con Fritzsche, in dGloldovor 1o iepov mbeitar),
la cui prima parte & anche sul PSI 1194 (+ PSI XIV p. XV). Lo scolio ad loc. recita:
Topemypon” EkkukAeitar Emi to £ 10 Ogopopdprov. Un concreto “cambio di scena”, con
I’apparizione del santuario, ¢ tuttavia visto con sospetto da Sommerstein (1994, p. 175), che
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Pickard-Cambridge, al tempo dovevano esistere due tipologie di enciclema:
una piattaforma rotante, che mostrava I’interno di un ambiente portandolo
davanti agli occhi degli spettatori con la rotazione dello scenario; un carrello
che usciva attraverso la porta della casa.® La seconda opzione & quella accolta,
ad esempio, da Prato e da Austin e Olson nelle rispettive edizioni,” mentre
Mastromarco e Totaro propendono per la prima.®

E vero che parte dell’interno della casa di Agatone viene letteralmente
portata fuori: dal testo veniamo a conoscenza che c’¢ almeno una kAwic, su
cui é adagiato un mantello che il poeta donera al Parente (v. 261), e alcuni
oggetti, come un’ampollina (v. 139), uno specchio (v. 140), una spada (v.
140).° Altrettanto palese & che la scena di Agatone ripercorre quella degli
Acarnesi in cui Diceopoli pregava Euripide di prestargli alcuni abiti: nelle
Tesmoforiazuse, per una sorta di comico contrappasso, € Euripide a chiedere
ad Agatone accessori per il suo Parente. In entrambe le commedie, per
mostrarsi in scena i tragediografi utilizzano I’enciclema. Negli Acarnesi il
verbo gxkvkieiv € usato nella forma éxkvkAnOnt’ da Diceopoli e nella forma
éxkkukAnoopat da Euripide (v. 408); lo scolio a questo passo degli Acarnesi
sembrerebbe descrivere I’ékkOkAnua come un macchinario che “girando su
se stesso mostra agli spettatori le cose svoltesi all’interno della casa”:

Schol. 408. &\’ gxkokAnOnT’: €i un oyolnv &xeic <kateAbelv, GAA’ dkkukARONTL
TOVTESTL> oLOTPAENOL EkKOKANUO 0& Adyetar unyoavnua EOAVOV Tpoyovg £xov,
Omep mePIoTPEPOUEVOV TO, EVOOV OC &V oikig dokodvta, dlampatteston kol Toic EEm
gdelkvoe, AMéyw M 10ig Oeotoic. Povretar odv eimelv dTL KAV EavEPOG YEVOD. 510
EMNVEYKEV

“aAd’ ékkukAnoopat, katofaive 8” o0 oxoln”. RET'Lh

La moderna analisi di Prato, tuttavia, entra piu in profondita nel testo di
Aristofane: che si intenda o no deridere I'uso dell’enciclema da parte di
Euripide attraverso una parodia di un collega piu giovane, si deve notare che
al v. 238, mentre ¢ in corso il processo di “femminilizzazione” del Parente
grazie agli accessori prestati da Agatone, quest’ultimo ordina che gli si porti
una fiaccola “da dentro” (8voo0ev): I’interno della casa, dunque, ¢ ancora “al
suo posto”, fuori c’¢ solo Agatone con il suo lettuccio. Tutti gli accessori

ritiene 1’indicazione non originaria ma opera di un editore alessandrino; cfr. anche PICKARD-
CAMBRIDGE 1946, pp. 104-106.

6 Cfr. PIckARD-CAMBRIDGE 1946, pp. 100-133.

7 Cfr. PRATO 2001, pp. 165-166; AUSTIN — OLSON 2004, p. 84.

8 Cfr. MASTROMARCO — TOTARO 2006, pp. 447-449 n. 14.

® Quest’ultima, evidentemente, ¢ un oggetto “di scena” che serve ad Agatone quando deve
comporre qualcosa di maschile e di guerresco, in linea con la teoria della mimesi che
enuncera al termine della monodia.
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nominati, e che entrano in scena sicuramente con Agatone, sono tutti piccoli
e facilmente sistemabili sulla xAwic. E dunque abbastanza probabile che
Agatone, per cantare la monodia, sia uscito di casa grazie a un carrello che lo
portava in scena attraverso la porta di casa.

Un meccanismo del genere sembra essere attestato per le Coefore di
Eschilo e descritto da Polluce.’® Al v. 973 della tragedia, i corpi di
Clitennestra ed Egisto vengono mostrati al pubblico; per quanto non vi sia un
riferimento esplicito nel testo, lo scoliasta parla di enciclema (Schol. (vet.) A.
Ch. 973 avoiystan 1 oxmvi kai émi ékkvkAfporoc opdtar T codpora).tt
Polluce (IV, 128), poi, non sembra attribuire all’enciclema il valore di
piattaforma-scenario rotante, ma proprio quello di carrello che permette di
vedere “le cose accadute nelle dimore”, probabilmente riferendosi a cadaveri,
avendo in mente una scena tragica precisa: koi T0 pev ékkukAnua ént EOAwv
VYMAOV Badpov, @ Emikerton Opdvog Seikvuot 8¢ Ta VMO SKMVIV &V Toic
oixiong amdppnta TpoyOEvTa, Kol 10 Piipna ToD EPYou KOAETTOL EKKVKAELY. ¢’
o0 8¢ eloayeton 10 EkkOKANUO, elokdkdnpa dvopdletor, kai ypr TodTO
vogichon kaf’ Exdotny B0pav, oiovel kab’ Ekaoty oikiav.'?

Alle gia citate argomentazioni di Prato puo aggiungersi anche un dettaglio
che proviene, ancora, dallo stesso testo di Aristofane. L’ uscita di Agatone ¢
anticipata dal Servo gia ai vv. 66-69, quando alla preghiera rivoltagli da
Euripide di chiamare il suo padrone, egli rispondera

UNOLV 1KkéTen’* aTog Yop EEEIoV TaYL

Kol yOp LEAOTOETY EpyeTar YEWUDVOG OVV
GVTOG KOTOKAUTTEY TAG GTPOPAS 00 PAS10V,
fiv un Tpoin Bvpact mpdg TV HAlov.

Non pregarmi: egli stesso uscira presto.
Inizia infatti a comporre: essendo inverno,
piegare le strofe non ¢ facile,

se non viene avanti dalla porta al sole.

L’utilizzo del verbo mpoinut sembra indicativo della modalita di uscita con
enciclema-carrello: “venire avanti uscendo dalla porta”. I due verbi tecnici
che aprono e chiudono la scena di Agatone, ékkvkieiv (V. 96) ed giokvkAgiv
(v. 265), non interferiscono comunque con [’attenzione metateatrale
all’enciclema, né pongono in discussione la sua stessa presenza e utilizzo nel

10 Cfr. PickARD-CAMBRIDGE 1946, p. 119.

11 pickard-Cambridge fa giustamente notare che, comunque, non vi & certezza che lo scoliasta
conoscesse i dettagli della vera messa in scena della tragedia nel V secolo (cfr. PICKARD-
CAMBRIDGE 1946, p. 107).

12 Cfr. discussione in PIcKARD-CAMBRIDGE 1946, pp. 115-116.
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teatro, ma piuttosto vanno considerati in riferimento a un tipo preciso di
enciclema, quello del carrello, e non alla piattaforma rotante.

Per concludere la riflessione su questo aspetto, ricordiamo la proposta,
avanzata da Maria Grazia Bonanno, di una lettura “paratragica” del
dispositivo dell’enciclema nell’opera di Aristofane:

nei due casi “gemelli”, sia pure a distanza di tempo consegnati da Acarnesi e
Tesmoforiazuse, viene trasportato (dislocato) sulla scena il poeta tragico “al lavoro”
smascherandone i trucchi del mestiere, con il solito spirito di gioiosa denuncia d’ogni
apparecchiatura teatrale.**

Una lettura senz’altro condivisibile, benché, si noti, nelle Tesmoforiazuse il
tragediografo Agatone sta componendo qualcosa di diverso, come si vedra.

Il canto di Agatone e preceduto da due significative battute del Parente (vv.
97-100):
KH. &AL 1} tophodg pév eip’; yd yap ody opd
Gavop’ 000EV’ €vBAo’ dvta, Kuprivnv 8’ opd.
EY. ofya nehmdeiv ab mopackevaletat.
KH. popunkoc dtpamoic, ij ti dopvupiletar; 100

PARENTE  Ma sono forse cieco? lo non vedo
nessun uomo qui, piuttosto e Cirene che vedo!
EURIPIDE  Silenzio: si prepara a cantare.
PARENTE  Sentieri di formica, o che altro gorgheggia? 100

Il riferimento a Cirene € indicativo sotto due punti di vista: scenico e
musicale. Il primo sottolinea il fatto che Agatone non sia immediatamente
riconoscibile perché vestito da donna,'® come sara confermato anche dalla
confusione del Parente dopo la monodia (vv. 136-145):

TOJATOG O YOVVIG; Tig mhTpa; TiG 1) OTOAY;

Tig N Thpaig Tod Piov; Ti PapPitog

AOAET KPOK®TH; Ti 3& ADpa KEKPLOAAW®;

Tt MxvBoc kol oTpdPLov; MG 00 EOUEOPOV.

Tig 00l KaTOMTPOVL Kai Eipovg Kovwmvia; 140

o0 T’ anTog, O O, TOTEPOV O BV TPEPEL;
Kol Tod méog; mod YAMIva; Tod AdKoviKod;
BAL g yoviy ST’ elta mod o TiTdia;

L NG Tl o1ydic; AAAG OTjt’ €k ToD péAovg

13 Cfr. anche PIcKARD-CAMBRIDGE 1946, p. 103.

14 BoONANNO 20086, p. 79.

15 La femminilita di Agatone, insieme agli altri episodi di trasformazione di un personaggio
maschile in uno femminile, & analizzata nel capitolo dedicato alle Tesmoforiazuse di TAAFFE
1993.
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{ntd o’, €me1dn v’ avTog oL PovAEL Ppacal; 145

Che tipo di femminuccia sei? Quale la patria? Quale la veste?

Che c’¢ questo disordine di vita? Che cosa il barbitos

dice alla veste color zafferano? E che cosa la lira alla cuffietta?

Che cosa I’ampollina e il reggipetto? Non € uno stridore?

E che cosa c¢’¢ mai di comune tra lo specchio e la spada? 140
E tu stesso, ragazzo, sei uomo?

E il pene dov’¢? Dove il mantello? Dove le scarpe laconiche?

Ma quindi sei una donna? Ma allora dove sono le tette?

Che dici? Perché non parli? Ma allora dal tuo canto

dovro capire cosa sei, visto che tu non vuoi parlare? 145

Aristofane, dunque, calca i caratteri dell’effeminatezza di Agatone per fini
comici.® Relativamente a Cirene, nota prostituta ateniese, sara utile ricordare
che ella & menzionata anche in Ra. 1328, all’interno della severa critica
musicale rivolta ad Euripide. Ai “dodici schemi” erotici dell’etera sono infatti
paragonati gli eccessivi virtuosismi musicali promulgati dal “nuovo stile”
ditirambico e poi anche tragico di fine V secolo. Dodici — numero simbolico
indicante molteplicita'” — sono infatti le yopdai di Melanippide e di Timoteo
in Pherecr. PCG VII F 155, 5 e 25, all’interno del racconto fatto prima persona
dalla Musica riguardo alle violenze da lei subite per opera dei nuovi
ditirambografi; dodici sono anche le appovioun di Frinide (Pherecr. PCG VII
F 155, 16). Il carattere volgare della “nuova musica” viene pertanto associato
metaforicamente a quello della sessualita: nel caso delle Rane, con I’esplicito
riferimento alle posizioni erotiche di Cirene e alla presentazione di una Musa
volgare (Ra. 1308 attn o6’ ) Mode’ ovk édecfialev, ov; cfr. pp. 369-372);
nel frammento ferecrateo, parlando di un abuso sul corpo della Musica.*®

16 Sull’omosessualita di Agatone cfr. ad es. PRETAGOSTINI 1997,

17 Cfr. POHLMANN 2011. Anche le “cinque corde” di Frinide (Pherecr. PCG VII F 155, 16)
rappresenterebbero un’immagine simbolica: il numero cinque assumerebbe, anche in questo
caso, un ruolo metaforico (cfr. RESTANI 1983, p. 165).

8 In Phrecr. PCG VII F 155, 22-25 (kaxé pot mapéoyev obtog, Gmaviag ode Aéyw /
nopeMAvbey, Gywv éktpamélovg pvpunkibe. / kv évtoyn mod pot Padifodorn povy, /
anédvoe kavélvoe yopdaic dmdeka) al v. 25 & accolta la congettura anédvoe di Wyttenbach
in luogo del tradito dméAivoe, con il proposito di conservare I’aspetto “erotico” del passo.
Mariella De Simone, pero, fa notare che anche il verbo aroldw ha accezioni erotiche e che
esso e adoperato anche in ambito strettamente musicale, in relazione agli intervalli covébeta
“composti” (quelli che, nel canto, si possono sciogliere in pit intervalli, cfr. Aristid.Quint. p.
10, 19-23 Winnington-Ingram), nonché in quello metrico per i componimenti sciolti da
responsione, detti appunto dmoielvpéva (cfr. Heph. p. 64, 24 e p. 65, 1-2 Consbruch;
Aristid.Quint. p. 52, 12-14 Winnington-Ingram). Per Pherecr. fr. 155, 22-25 la studiosa
propone dunque la seguente parafrasi esegetica: «Costui (Timoteo), superati tutti gli altri di
cui ti ho parlato, mi procuro pene infinite, conducendomi per sentieri di formica (attraverso
linee melodiche tortuose): mi incontro da sola, per strada, mi libero dalle vesti (dai vincoli
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Nella scena di ingresso di Agatone i due sensi si intersecano tra di loro in
modo particolare, se si considera anche la battuta sarcastica del Parente al v.
100 pwopunkog atpamovg, 1 ti dapvopiletor;. “Sentieri di formica” sono,
secondo quanto riporta lo scolio antico, i canti di Agatone in quanto fini e
tortuosi:

Schol. 100. (wopunkog GTpoamonc:) ¢ Aemtd Koi AyKOAN AVOKPOLOUEVOL WEAT TOD
Aya0wvog ToladTol yap ol TdV popuUnKov 640i.

“Sentieri di formica” sono anche quelli per 1 quali ancora la Musica di
Ferecrate ¢ stata condotta di Timoteo con le sue “dodici corde” (Pherecr. PCG
VII F 155, 23), e popuné& “formica” ¢ detto Filosseno (test. 5 Fongoni): anche
per il canto di Agatone, dunque, il Parente si aspetta una linea melodica
tortuosa, a causa dell’uso di troppe note oppure di microtoni.'® Agatone,
d’altronde, ¢ descritto nelle fonti come un poeta amabile, elegante nell’indole
e nella parola, dalla bellezza delicata e femminea. Una raffinatezza anche
musicale, se gli erano riconosciuti una proverbiale morbidezza delle melodie
auletiche,?® I’introduzione dei modi ipodorico e ipofrigio in tragedia®! e 1"uso
genere cromatico,?? una notevole capacita di sperimentazione formale (a lui
Aristotele riconduce il primo uso degli éufoiwa in Po. 1346a, 18 = TrGF 39
T 18). La cura compositiva ed espressiva di Agatone é testimoniata, ancora,
nel discorso sull’amore che egli pronuncia nel Simposio platonico e,
soprattutto, dalla descrizione che il Servo del poeta, nelle Tesmoforiazuse, fa
del suo laboratorio poetico (vv. 49-57): oltre ai tanti termini presi in prestito
dal lessico della falegnameria,?® spicca il verbo xéaumtew al v. 53, in
commedia verbo associato, insieme al rispettivo sostantivo, di nuovo ai

della responsione) e mi distrusse con dodici corde (mi scompose in 12 suoni)» (DE SIMONE
2004, p. 4).

19 Cfr. anche Psell. De trag. 5, 49-52 cuotuoact 8¢ oi pév mohaiol Hikpolg &ypdvTo,
Evpuriong 8¢ mp@dtog ToAvy0opdig Exp1ioato. EKOAETTO VIO TAOV LOVGIK®Y TOAULDY AVATPNTOG
6 tpomog ovtog TG pehomotiag «I tragici antichi si servivano di piccoli sistemi di accordi;
Euripide per primo uso un maggior numero di suoni, e questo tipo di melopea fu denominato
“sforacchiato” dagli antichi musici» (trad. di F. Perusino), probabilmente a causa delle
modifiche apportate all’aulos con la “nuova musica”; cfr. il commento in PERUSINO 1993,
pp. 66-69. Ancora in Pherecr. PCG VII F 155, 26-28 (= T 33b Fongoni) é€apupoviovg
vrepPfolaiong T’ dvooiovg / kai viyAdpovg, domep 1€ Thp poaphvovg OANY [ KopmdY pe
kotepéotmoe «(curve) disarmoniche, (note) sovracute e dissacranti, e trilli, come i cavoli,
(Filosseno) mi ha tutta riempita di bruchi» (trad. di A. Fongoni).

2 Cfr. I’ AyaBdviog adinoig in TrGF 39 T 20a,b.

2L Cfr. TrGF 39 T 20c = Psell. De trag. 5, 39.

22 Cfr. Plu. Mor. 645de; Psell. De trag. 5; Plu. Mor. 1137ef.

2 Cfr. w. 53-56 dpudyove TiBévan Spapotog apydc. / kKapmret 88 véag ayidag éndv, / Té 8¢
TopvedEl, TO 8¢ kolouelel, / kai yvopotunel kdvtovopdlet / kai knpoyvtel koi yoyydhet /
kol yoavevel. Cfr. MASTROMARCO — TOTARO 2006, p. 443 n. 8, in cui si distingue
precisamente tra pit tipi di attivita artigianali.
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“nuovi ditirambografi” (cfr. Pherecr. PCG VII F 155, 9, 15 e 28
rispettivamente per Cinesia, Frinide e Filosseno; Ar. Nu. 331-334 per i “nuovi
ditirambografi” in generale, 969-973 per Frinide).

Il senso dell’hapax dwpuvopileron del v. 100 delle Tesmoforiazuse é discusso.
Esso parrebbe significare una generica morbidezza e leggerezza del canto.
wvopiCe € attestato per lamentazioni in Hom. I1. 5, 889; Od. 4, 719; A. Ag.
1165; per verso di uccelli in S. OC 671; Arist. HA 618b31; Theoc. 13, 12;
Mnesalc. AP IX 70; etc.?* Un’ipotesi alternativa ¢ quella del falsetto, tecnica
che sembrerebbe testimoniata in E. Or. 1369, nella monodia del Frigio.?® Che
anche Agatone canti in falsetto?® ¢, in realta, un’idea suggestiva e anche
appropriata, tuttavia non confermata dalle fonti: I’idea del falsetto ¢ ricavata
modernamente proprio dal confronto con il Frigio di Euripide, da cio che
esclama il Parente a termine del canto di Agatone (vv. 130-134 @¢ 1név 1o
néhog, ® motvion FeveTuAMdec, / kol OnAvdpiddec kai kateyAwttiouévov / kai
povdodlmwtdv, dot’ Euod Yy’ dkpowpévov / vmo v Edpav avtnv VIHAOE
yapyorog), dal discorso sulla mimesi che lo stesso Agatone pronuncia poco
dopo (cfr. w. 146-152, in particolare vv. 151-152 avtiko yovaikel” v mot
TG dpapata, / petovoiav del 1@V TpOTOV 10 o®dW’ EYEv “se uno compone un
dramma femminile, occorre che il corpo abbia i modi da donna”).

Quello che per noi lettori moderni € solo parzialmente intellegibile dal
testo di Aristofane e dalle altre fonti, doveva essere immediato per il pubblico
delle Tesmoforiazuse: le parole del Servo e le battute pungenti del Parente
dovevano far pregustare agli spettatori I’ingresso di un personaggio ben

24 Altre attestazioni sono raccolte in AUSTIN — OLSON 2004, p. 86.

% In Or. 1384 lo schiavo frigio definisce il proprio canto dppétetov péhog, un’espressione
che non risparmia incertezze sull’interpretazione. Siamo a conoscenza dell’esistenza del
nomos auletico definito apudreiov, nomos passibile forse anche di arrangiamento su cetra (in
Plu. Mor. 1133ef si dice che, tra gli altri, ne fece uso Stesicoro). Secondo lo scolio al passo
euripideo tale nomos prevedeva un’esecuzione con voce acuta (Schol. 1384 oi 6¢ apudreiov
TO 6VVTOVOV, £TEL GLVTOVD VT KEYpNTOL). Varie poi sono le spiegazioni date all’aggettivo
appazeov, inteso come “dal carro”: vengono tirati in ballo Ettore, i thrénoi (per il carattere
lamentevole del canto), imenei e fanciulle, etc. Nello scolio si mette anche in relazione
I’acuto del canto con il sibilo delle ruote di un carro in corsa e si riflette comungue sul fatto
che un nomos dappdrelov, acuto, ben si accorderebbe con il canto dello schiavo frigio
dell’Oreste, poiché egli € un eunuco e come tale avrebbe una voce dalla tonalita piu alta:
gviol 8¢ ToV éktemmdnkoto Ppvyo eOVODYOV QAGLY £ival, TOVS 08 EDVODYOVC EMIEIKMS
o&vedvog vrapyewv. Anche 1’Etymologicum Magnum (145, 35-40) in riferimento sempre
all’apparteiov péhog di Or. 1384, riporta le varie ipotesi di origine del canto e di nuovo il
collegamento tra il carro e la voce da eunuco (6&Vv kai Aemtov eOdyyov) del Frigio: dAdot 8¢
eactv 8t Tod GLVTOVOL Kol E6TELGUEVOL dPOHOL TOD GPUATOG TG GUVTOVA PEAN APUATEIN
kahoDowy. dilot 8¢ 611 O fyog ToD Eppatog OEDC Kol AemTdg YiveTor TOV 0DV OEDV Kod AETTOV
@Omyyov appdrelov €k TovTov 0 Evpmidng ékdlece. kol ebvobyov giodyst Aéyovto: tolodton
3¢ TV gvvodywV ol ewvai. obte Aidvpog kot AréEavdpog (cfr. SCHWARTZ 1887, p. 219).

26 Cfr. ad es. ZIMMERMANN 1988a.
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conosciuto per determinate caratteristiche e una sua riproduzione comica
esilarante. L’attesa creata finora cede il passo al canto di Agatone, che
tuttavia, dopo tanto scherzare, ristabilisce una certa solennita ai giorni in cui
si ambienta la trama. 1l canto che Agatone esegue precede di molto la parodo
e si staglia con nettezza e importanza nella prima parte della commedia. Il
brano &, di fatto, un a solo, ma nella forma esso si rivela uno scambio cantato
di battute tra una corifea e un coro femminile, di cui il tragediografo interpreta
da solo entrambe le parti: Agatone, in poche parole, sta provando
monodicamente un canto corale.

Testo, traduzione, analisi metrica

101  (corifea) iepav XOovioug de&apevar

102 houmdda, kodpat, Ebv ElevBépa
103 3 motpidt yopevooohe Podv.

104  (coro)  tivi dapoveV O KOUOG; AEye VOV
105 eVTIOTOG 0 TOVUOV

106 ® Saipovag Eyel oePioat.

107  (corifea) daye viv, OAPie povoq

108 YPLGEWV PHTOPA TOE®V

109 ° DoiBov, O¢ idpvcato xhpog

110 yooro Zipovvtiot ya.

111 (coro)  yoipe koArioToug Go1daic,

112 12 ©oip’, év edpovootot Tyoic

113 YEPOG 1EPOV TPOPEPMV.

114  (corifea) tav 1’ év dpeot dpvoydvot-

115 15 ol Kopav deicat’ "Ap-

116 TEUV Ay POTEPQLV.

117 (coro)  £&mopon kKARLovoa GeUvVOV

118 18 yovov 0ABilovsa Aatodc

119 ApTEpY ATEPOAEYT.

120  (corifea) Aoatd 1€ kpodpaTd T AC1050G
121 21 modi mopapvop’ edpudua Ppvyimy
122 dwevpata Xopitmv.

123  (coro)  océPopot Aatd T Gvacoay

124 24 {0apiv e potép’ Buvov

125 dpoevi Bod dokipwv.

126 T4 PAS EocvTo daoVviolg

127 21 dupocty, HUetépoic e 1 aipvidiov Omdg.

128  (corifea) @v yapwv dvaxt’ dyorle Poifov TIud.
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129  (coro)  yoip’. dAPe mai Aatodc.
[R] 126-127 6puacwy | R 127 nuetépog — omodg : R

103 yopevcacHe Anon. ap. Canini, Casaubon, Anon. Par. ap. Rapheleng in mg.
(«tripudiate» Divus): yopgboacsOot R 106 &xet Suid.: &eigc R 107 6APile
Bentley: 6mle R pobdoq Bergk: podoa R 115 éeicat’ Zanetti: deicavt’ R
122 dwebpoto Bentley: dtovedpoto R 125 Soxipwv Schone: doxiug R, X Suid.
dokov TV post 129 parepigraphe 6AoA0Ceig (-1 X) yépav RE dAoivlet O
vépwv Suid.

(corifea) Inonore delle dee Sotterranee, reggendo la sacra
torcia, fanciulle, con libera
patria danzate il canto.

(coro) Per quale degli déi e la festa? Dillo:

105 per parte mia, c¢’¢ fede

nell’onorare gli dei.

(corifea)  Orsu, ora, onora con il canto
il saettatore di aurei dardi
Febo che fondo gli antri della regione

110 nella terra del Simoenta.

(coro) Gioisci di splendidi canti,
Febo, negli onori melodiosi
portando il sacro premio.

(corifea)  E colei che abita i monti fecondi di querce

115 cantate, la vergine
Artemide agreste.

(coro) Seguo celebrando la nobile
prole di Latona onorando
Artemide ignara di nozze.

120  (corifea) E Latona, e isuoni della cetra asiatica
con il piede giravolte a tempo fuori tempo
delle Cariti di Frigia.

(coro)  Onoro Latona signora
e la cetra madre degli inni
125 illustri per il vigoroso grido.
A lei luce avvampa nei divini
occhi, per la nostra voce improvvisa.
(corifea) Per tutto cio, con onore rendi grazie a Febo signore.
(coro)  Salute, beato figlio di Latona.
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100 vv—vo——uu- an cho

102 RV 3cho,

103 8 Luvu——uu— 2cho vel ia cho
104 o u——u— ion™ tr ion™ lyr (3ion™ lyr)
105 ———u— mol ba

106 R cr cho

107 wo———u—— ion™ tr (2ion™)
108 —o——ou—— tr ion™ (2ion™)
109 T 2cho hypercat
110 Cuvu— U — cho ion™ lyr
111 —o———u—— 2tr

112 2o 2tr

113 Cuvu— U — cho ion™ lyr
114 —wuuuuUu— cr cho

115 15 Lo—o—um ion™ cr

116 oo an

117 wo———u—— ion™ tr (2ion™)
118 Boo———u—— ion™ tr (2ion™)
119 —vuu—uu— cr cho

120 SV ia tr

121 2L Lovu——uuuu— ia tr hypercat
122 oo 2ia,. .

123 o———u—— ion™ tr (2ion™)
124 28 o—o—o—— ion™ tr (2ion™ anacl)
125 —vuu—uu— cr cho

126 ——so—ou— 4da, ,

127 2l —vo—vu—vu—uvu—ue || 5da

128 2 —vuu—u—u———— 2ia mol (3ia,)
129 ——uu—u— Il ion™ tr, (teles)

Th. 101-129

Analisi del canto

Il brano, tramandato solo da R e dalla suo codex descriptus Mu2, non e
corredato da Scholia Metrica. A fronte di alcuni corruttele testuali, la
monodia € trascritta accuratamente con il sistema delle rientranze e
sporgenze: sono €v gioBéoet i . 1-19, 23-25, 29, nonché la parepigraphé al
termine della monodia; sono sull’allineamento dei trimetri giambici i . 20-
22 e 26-28, cioe quelli che presentano le sequenze metriche piu lunghe
all’interno del canto.
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Il brano si articola in cinque coppie di strofette di diversa struttura metrica e
di diversa lunghezza: la monodia, infatti, & di per sé un darnoielvuévov, ma
’alternanza immaginaria tra la voce della corifea e quella del coro realizza
una struttura del tipo “botta e risposta”.

Vi e una prevalenza di metri ionici, spesso associati a trochei, metri
giambici (anche coriambi e forme di “giambi lirici” quali il cretico, il
baccheo, il molosso), inserzioni dattiliche, compresi alcuni anapesti.
L’aspetto metrico ¢ ricercato, tuttavia non confuso: alcune sequenze fungono
da richiami tra una strofetta e 1’altra, dando un ritmo, insieme a richiami
testuali, a questi continui passaggi di parola tra la corifea e il coro. Vi sono
poi sequenze che si ripetono identiche, altre in maniera speculare nelle loro
parti costitutive, strutture metriche che, insieme con ’eleganza della lexis,
creano un gioco musicale raffinatissimo, che ben si addice a cio che sappiamo
di Agatone.

Non e banale sottolineare, con gli scoli antichi, che Agatone canta ora da
corifea ora da coro femminile (v. 102 xo¥pou), interpretandone le rispettive
parti e dunque idealmente trasformando la sua monodia in amebeo:

Schol. 101a. (101-129:) 6 Ayabmv DrokprTikd PEAN TEMC TOLEL. AUPOTEPQ OE ADTOC
VIOKPIvETAL.

~ ¢

Schol. 101b. (101-129:) povwdel 6 Aybbwv mdg Tpdg yopov, oy O¢ And oKNVAG, GAN
¢ mompata cLVTIOEIC. 510 Kol YopiKd AEyel LEAN aDTOC TPOG AVTOV, MG YOPIKA OF.

I1 fatto che il Ravennate segnali con la sigla X. le strofette prettamente corali
ha indotto alcuni editori a ipotizzare la reale presenza in scena di un coro,
includendolo anche nell’elenco dei personaggi della commedia.?” Eppure, al
di 1a delle interpretazioni scoliastiche, & la scena stessa a smentire la
possibilita della presenza di un vero coro, dal momento che Agatone esce
dalla sua abitazione privata da solo, non ¢’¢ un coro ad attenderlo fuori, né
nascosto dietro la oxnvr: Agatone € colto nel momento personale
dell’ispirazione poetica.

Che cosa canta Agatone? Che cosa sta componendo? Il suo momento
lirico, a prima vista, sembra confinato a se stesso: la reazione del Parente
riguarda la dolcezza e la femminile sensualita dell’esecuzione (vv. 130-133),
ma non vi e commento alcuno sul contenuto del canto; piuttosto, ancora la
femminilita del brano e della persona di Agatone offriranno allo stesso poeta
I’occasione di spiegare il proprio “manifesto di poetica”, incentrato sul
concetto di mimesi tra I’autore e la sua opera (vv. 146-172).

27 Cosi ad es. BLAYDES 1880 e vON VELSEN 1883. Cfr. anche le discussioni in Russo 1994,
pp. 41-42 e PRATO 2001, p. 169.
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La monodia di Agatone & certamente un inno, rivolto a piu divinita, a cui
nelle intenzioni si accompagna una danza. Il pezzo & pensato per un coro
femminile che risponde alle istruzioni di una corifea. Dal momento che
Agatone ¢ un tragediografo, si € normalmente ritenuto che la sua monodia
fosse un pastiche aristofaneo che imitasse I’arte tragica del giovane poeta,
pensando, in particolare, a un canto, di stampo innodico, destinato a un coro
di donne troiane. Appigliandosi a pochi elementi testuali, in particolare la
menzione del fiume Simoenta, gli studiosi hanno immaginato trame,
personaggi, temi di vario tipo legati alla guerra di Troia: una ricostruzione
tuttavia fragile, in quanto pochi sono gli elementi che, nella monodia,
permettono realmente di ricomporre una scena ideale; inoltre — cosa non
irrilevante — cid che Agatone compone ¢, fino a prova contraria, frutto della
fantasia di Aristofane.?® Non vi sono poi gli elementi sufficienti per
identificare questo brano con un éuféApov, come proposto da alcuni studiosi
sulla base della testimonianza di Aristotele.?®

Una piu attenta lettura del brano, che non sia fine a se stessa ma che volga
lo sguardo anche agli altri canti della stessa commedia, e che tenga conto
altresi del disegno musicale specifico della monodia e di quello degli altri
momenti lirici, consente di comprendere meglio la natura del brano che
Agatone sta componendo.

Non si ripetera in questa sede quanto espresso dettagliatamente
nell’articolo che ho dedicato a tale problematica al quale mi permetto di

28 Wilamowitz (1921, p. 341) pensava a una ripresa letterale, da parte del commediografo, di
un vero brano di Agatone, ma non vi sono elementi che supportino tale ipotesi. La produzione
di Agatone é per noi estremamente frammentaria. Gli scoli alle Tesmoforiazuse, benché
scarni e poco approfonditi, sono pero attenti a indicare i luoghi aristofanei che sono citazioni
parodiche di tragedie euripidee. Un esempio importante & quello della monodia del Parente
(Th. 1015-1055), composta in larga parte di citazioni dall’Andromeda: negli scoli ogni
citazione é segnalata. Cid non accade per la monodia di Agatone, tragediografo la cui
produzione poetica deve aver subito un naufragio precoce e pressoché totale. Questo potrebbe
spiegare il silenzio degli scoli; d’altra parte, non si puo escludere del tutto che i commentatori
antichi riconoscessero nel passo aristofaneo una sorta di pastiche nello stile di Agatone. Non
¢ poi affatto chiaro a quale “insuccesso” incorse il tragediografo secondo la testimonianza di
Arist. Po. 1456a 18-19, in cui il poeta € nominato dopo altri autori e dopo aver citato, come
esempi, una llioupersis e una Niobe non adatte, per eccesso di dettagli narrativi, al genere
tragico.

% Cosi, ad es., PRATO 2001, p. 168; NIEDDU 2008-2009, p. 241 e n. 5; POHLMANN 1988, p.
138. Dearden (1976, pp. 103-104) sostiene invece che la monodia di Agatone rappresenti, si,
un dialogo lirico, ma che questo non possa essere un éufioiov per due motivi: 1) sarebbe
troppo presto perché Agatone venga parodiato da Aristofane per 1'uso degli éupoiua
(Agatone aveva debuttato appena pochi anni prima della messa in scena delle
Tesmoforiazuse); 2) se questo canto fosse un éufdiov, esso dovrebbe avere caratteristiche
tali da poter essere trasferito facilmente da un dramma a un altro, condizione che questa
monodia non possiede.
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rinviare,®® ma sara utile tener presente che, per quanto non si possa escludere
che le strutture metrico-ritmiche di questo canto possano rispecchiare il vero
stile di Agatone, le stesse sono ricorrenti anche nei corali delle
Tesmoforiazuse che hanno carattere rituale. Si tratta di canti che le donne
della commedia intonano scandendo i momenti della festa: le preghiere
assembleari (vv. 312-330 e 352-371), una danza durante la quale si inneggia
a varie divinita (vv. 947-1000), un inno cletico a Pallade e alle Tesmofore
(vv. 1136-1159).3' Completamente diverse da quelle presentate da questi
corali e dalla monodia di Agatone sono invece le strutture metrico-ritmiche
dei corali “d’azione”, cioe quelli con cui il Coro interagisce con 1 personaggi
0 commenta gli accadimenti, e delle altre tre monodie delle Tesmoforiazuse,
affidate tutte al Parente. Lo stesso contenuto del brano di Agatone ¢ del tutto
in linea con quello dei corali “rituali”: la dedica alle Tesmofore, la torcia
sacra, le allusioni all’attualita, le invocazioni ad Apollo, Artemide e Latona,
i riferimenti a un accompagnamento della cetra, la danza. A questo contenuto
cultuale, legato strettamente alle celebrazioni delle Tesmoforie, si unisce una
caratterizzazione metrico-musicale precisa: tutti i canti rituali, compreso
quello di Agatone, sono arnoielvpéva nella cui polimetria é evidente il motivo
portante degli ionici a minore, talvolta associati a cretici, coriambi, spondei,
trochei; vi sono poi giambi lirici, dattili, sequenze eoliche. Questi canti si
distinguono tutti per una facies metrico-ritmica variegata e complessa, che
tuttavia non ha una funzione paratragica, come accade per la monodia del
Parente dei vv. 1015-1055 che prende di mira lo stile euripideo. Questa
polimetria non ha nulla a che fare con Euripide e con la parodia, ma e scelta
da Aristofane per caratterizzare i canti cultuali-rituali di questa commedia.
Agatone, dunque, sembra star componendo non per se, ma proprio per le
donne che dovranno, con danze e canti, animare le celebrazioni delle
Tesmoforie, secondo una prassi nient’affatto estranea ai tragediografi
antichi.®> La composizione di canti rituali o legati a occasioni pubbliche di

%0 Vedi D1 VIRGILIO 2018.

3 per questi canti ¢ possibile adottare anche la denominazione di “canti di culto”, come in
LoMIENTO 2007a. Nell’analisi del canto si riconosce comunque che esso, oltre a una tessitura
metrica simile a quella di altre preghiere o inni cultuali presenti in Aristofane, «ha la forma
tematica della preghiera augurale, rivolta a “Zeus potentissimo”, ma con elementi di parodia»
(LomIENTO 20074, p. 329), con riferimento a versi in cui le donne fanno riferimento a loro
stesse 0 a tentativi di tirannide: si tratta di elementi che, tuttavia, non paiono essere parodici,
quanto calati nella realta peculiare di un culto tutto femminile, da un lato, e di accenni
all’attualita politica ricorrenti in tutti i canti rituali delle Tesmoforiazuse, dall’altro.

% | a Suda (o 815) riferisce che Sofocle compose, oltre a drammi, anche un’elegia e alcuni
peani (&ypawev éleyeiav te kai moudvog). Di elegie —al plurale — si legge in Efestione (pp. 3-
4 Consbruch), laddove I’autore ricorda i tentativi di Sofocle di sistemare év taig éleyeioug il
nome di Archelao. Ben noto ¢ poi lo stretto legame di Sofocle con i culti religiosi, soprattutto
quello di Asclepio, per il quale é attestata la composizione di un peana cantato ancora ad
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vario tipo € attestata, infatti, per piu di un tragediografo, e Agatone, per la sua
femminilita, doveva sembrare il poeta piu adatto per comporre per le donne.
Questa sua naturalezza € poi rinforzata dalla sua ferma convinzione che il
poeta debba immedesimarsi totalmente nella sua opera, cosa che darebbe un
senso anche al sacrificio che il Servo compie, con fuoco e rami di mirto, per
propiziare la composizione di Agatone: come ha fatto notare Prato, il mirto é
pianta sacra ad Artemide e usata spesso nei rituali femminili;3 lo stesso invito
all’evenuio espresso dal Servo v. 39 (gbonuog mic £otm Aadc) Si trova
normalmente al principio delle cerimonie religiose.®*

Dunque se vi & certamente una parodia della persona di Agatone, non €
cosi per il suo canto, che piuttosto va ricondotto alla categoria dei “generi
intercalari”.®® Per quanto non possediamo canti eseguiti nella particolare
occasione delle Tesmoforie, dobbiamo credere che Aristofane conoscesse la
tradizione musicale che accompagnava quella festa e, pur con un filtro di
raffinatezza letteraria personale, la riproducesse nella sua commedia; ad ogni
modo, la diversificazione di Aristofane dei canti rituali da tutti gli altri e cosi
evidente che bisogna ricondurre la monodia di Agatone agli inni delle
Tesmoforie se non altro nelle intenzioni del compositore.

101-106 (c. 1-6). La monodia si apre con un invito alle fanciulle del coro (v.
102 xodpar) ad elevare e danzare un canto levando la torcia alle dee Ctonie,
cio¢ le Tesmofore Demetra e Core. Il coro rispondera accogliendo I’invito
con spirito di religiosita, domandando a chi rivolgere in particolare dedicare
il momento di festa. Come si evince dal confronto con i corali rituali della
stessa commedia, le celebrazioni delle Tesmoforie non escludono affatto che
si canti anche ad altre divinita. | tre cola affidati alla corifea sono coriambici,

Atene al tempo degli Antonini (TrGF S. T 73a, 73b, 174). Nel caso di Euripide, sono a lui
attribuiti i resti di un epinicio (PMG 755, 756: la composizione & denominata nel primo caso
dopa e nel secondo éykmpuov), volto alla celebrazione della spettacolare vittoria olimpica di
Alcibiade nella corsa dei cocchi nel 416 a.C. (TrGF E. T 91a, 91b). Plutarco tramanda,
inoltre, un breve epigramma (TrGF E. T 92) che costituiva 1’epicedio di Euripide in onore
degli Ateniesi caduti a Siracusa. lone di Chio compose, oltre a tragedie, anche ditirambi e
canti di genere non specificato, come riferisce uno scolio ad Ar. Pax 835 (50vpaupov
omTig kai Tpaymdiag koi peAdv, kth.; cfr. TrGF 19 T 2b, 3). Tra i ditirambografi, poi,
Arione compose un inno a Demetra (fr. 1 Brussich), probabilmente per la festivita che
prendeva il nome di X086via (iepd), «forse su commissione della corporazione religiosa
locale, che ne avra curato 1’inserzione fra i carmi rituali, se, a distanza di piu di un secolo,
Eraclide poteva leggerlo ancora nella redazione originale» (BRussicH 2000, p. 74). Filosseno
di Citera improntd un imeneo in occasione di nozze a Efeso (frr. 17 e 23 Fongoni). Fonti
elencate e discusse in D1 VIRGILIO 2018, pp. 84-85.

3 Cfr. PRATO 2001, pp. 152 e 243-244.

% Sulle ricorrenze di ebenpuio / ebenueiv nelle commedie di Aristofane cfr. BRAvI 2015.

% Per uno studio approfondito sulle tipologie parodiche e dei “generi intercalari” dei corali
delle commedie aristofanee cfr. LomieENTO 2007a.
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con I’eccezione dell’incipit anapestico del c. 1. | tre cola del coro, invece,
mostrano una prima sequenza in ionici lirici e due cola in giambi lirici (mol
ba, cr cho).

101-102 (c. 1-2). Con X6oviou sono tradizionalmente indicate Demetra e
Core, le “dee Sotterranee” destinatarie del culto delle Tesmoforie.® Le stesse
dee, con I’appellativo di Tesmofore, sono invocate al termine dell’inno cletico
dei vv. 1136-1159. La torcia sacra (iepav Aapmada), che il coro é invitato a
reggere durante la danza, € un simbolo sacro particolarmente legato a
Demetra, la quale utilizzd una fiaccola per la ricerca notturna della figlia. Lo
stesso lume, difatti, presenzia nei vari momenti delle Tesmoforie: il fumo
delle torce che ardono € avvistato dal Parente gia a distanza mentre si dirige
all’assemblea delle donne (v. 280 & Opdrta, 0fucal, KAOUEVOY TAV
Aoumadwv); alcune torce sono sicuramente in mano alle donne se, dopo
essersi accorte della presenza del Parente nell’assemblea, esse si mettono alla
ricerca di un altro eventuale intruso, e la Corifea invita le compagne ad
accendere le torce per ispezionare meglio il luogo (v. 655 fuég toivov peta
00T’ 1{on tag Aapmddag ayouévac xpn); ai vv. 916-917 una donna giura con
tono minaccioso, poi, “per le due dee, certo piangera / percosso da questa
torcia, chi ti portera via!”, rivolta al Parente che tenta di farsi liberare da
Euripide; infine, alla richiesta del Coro di un’epifania delle Tesmofore nel
bosco, si nominano le fiaccole, li a disposizione, che permettano di assistere
alle “orge rituali” senza 1’occhio indiscreto degli uomini (vv. 1150-1154
avopaoty ob / Bgpitov gicopdv / dpyla oepva Oeoiv / tva Aaumdot eai- / vetov
auppotov dyw).%’

102-103 (c. 2-3). La lezione del Ravennate (§vv éAevBépa) matpid € stata
spesso ritenuta una lectio facilior di (Ebv éAev0épaq) mpamidt, che restituirebbe
il senso di danzare “con animo libero”. Prato conserva il testo tradito offrendo
una convincente spiegazione storica alla presenza di un riferimento alla
“libera patria”:

se le Tesmoforiazuse furono presentate, come noi riteniamo, al concorso lenaico del
411, I’allusione a una éhevBépq matpig (in pericolo!) non poteva essere casuale, in
un momento in cui in citta si sapeva gia, a quanto pare, delle trame ordite a Samo,
d’intesa con i Persiani, dai generali ateniesi e da Alcibiade. Di tale situazione, meno

36 Cfr. anche fr. 1 Brussich e relativo commento al contesto dell’inno a Demetra composto
da Laso.

3" Cfr. anche Ar. Ra. 323 sgg., dove il Coro degli iniziati invoca la teofania di lacco
invitandolo a condividere con loro la danza sfrenata in un rituale misterico che coinvolge
anche Demetra e Core e prevede la presenza delle fiaccole (vv. 313, 340, 350).
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vaghi accenni — avvertiva gia Velsen — sembra di ravvisare nei successivi versi 331-
51 e ai w. 352-71.%

In effetti, i richiami a tentativi di tirannide d’intesa con i Persiani sono evocati
chiaramente nei passi citati da Prato, in particolare ai vv. 335-338 &i 1ig [ ...]
| Tupavvelv €mvoel; 365-367 §| Mndovg Endyovot T1iic / yopog givek’ €mi
BraPNT / dogPodoty adikodoiv te v / mOAw. Inoltre, ai vv. 1143-1144 (inno
cletico) il Coro invoca Pallade “nemica dei tiranni” (& Topévvovg / 6TvyodS").
La ‘libera patria’ non ¢, dunque, Troia al mattino in cui le navi achee
sembrano essere ripartite rinunciando alla guerra, ma é Atene, da mantenere
a tutti 1 costi ancora “libera” e democratica. Il riferimento all’attualita ¢
anch’esso cifra caratterizzante dei canti rituali di questa commedia.

104-106 (c. 4-6). Il coro risponde all’invito della corifea chiedendo, a propria
volta, di specificare le divinita a cui inneggiare. Dal momento appena
successivo, infatti, il “botta e risposta” tra le parti riguardera gli déi volta per
volta scelti dalla corifea e le modalita della venerazione.

104 (c. 4). E il primo luogo della monodia in cui compare il motivo ritmico
dello ionico a minore. Secondo il rapporto di couradeia che lega gli ionici ai
trochei, proprio questi ultimi compaiono nella parte centrale del colon.
L’ultima parte del colon mostra invece un metro ionico a minore privo
dell’ultima lunga: piu che parlare di catalessi, per analogia con i giambi lirici
la particolare forma ionica v~ — viene indicata con la sigla ion™ lyr.*

106 (c. 6). Il colon formato dalla sequenza cr cho compare, oltre che in
questo, anche in altri tre punti della monodia, ai vv. 114 (c. 14); 119 (c. 19);
125 (c. 25). Puo essere forse significativo, da un punto di vista compositivo,
che esso costituisca sempre 1’ultimo colon di una strofetta corale (c. 6 e 19 in
modo vero e proprio, ¢. 25 come ultimo colon prima del passaggio a una parte
dattilica all’interno della stessa strofetta) e solo una volta (c. 6) appartenga
alla Corifea, situato, specularmente, all’inizio della sua strofetta. Altrettanto

% PrATO 2001, p. 170. Cfr. anche PRATO 1995; SOMMERSTEIN 1977a; GELZER 1971, col.
1467-1469. Gli ultimi due studi, inoltre, discutono criticamente anche i riferimenti politici
contenuti nella Lisistrata, coeva alle Tesmoforiazuse.

% Cfr. LomIENTO 200843, p. 66, in riferimento a A. Supp. 76 = 84b. Ionici privi dell’ultima
lunga sono ricorrenti nella parodo delle Vespe, all’inizio o fine di cola, in un contesto
musicale che parrebbe voler riecheggiare le melodie di Frinico: riconosciuta come
significativa all’interno del disegno metrico-musicale delle parti del Coro nella parodo della
commedia, Luigi Bravi non esclude che «questa caratteristica nel ritmo ionico sia percepita
e presentata come una tendenza esotica, orientalizzante, come dice il membro -ciWwvo- del
composto di v. 220. Verrebbe da concludere che questo “anapesto” ionico sia la modalita
sidonia di articolare lo ionico, come forse presentato dallo stesso Frinico» (BRAVI 20173, p.
118). Se questo & verosimile per le Vespe, tuttavia nelle Tesmoforiazuse questo tipo di ionico
ricorre non soltanto nella monodia di Agatone ma anche nei corali rituali, che nulla hanno di
orientale (per le occorrenze cfr. Di VIRGILIO 2018).
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interessante e che la forma del colon cr cho sia sempre uguale nelle tre
occorrenze corali (—vvv—vv—) e lievemente diversa, per via di una soluzione
in piu, per I'unica della Corifea (—-vvvwww—). Il €. 6 si chiude con uno iato,
che segna una pausa rispetto a cio che segue nel canto (compreso il passaggio
di “voce”).

107-113 (c. 7-13). La nuova “coppia strofica” apre la serie di invocazioni alle
varie divinita. Si inizia con Apollo, da onorare con il canto. Gli epiteti che qui
caratterizzano il dio sono sembrati, ad alcuni studiosi, elementi che
riconducono al tema troiano attorno al quale Agatone comporrebbe una
tragedia, ma piu semplicemente essi sono alcuni dei tanti modi di
accompagnare il nome di Apollo. Apollo, infatti, € divinita sempre invocata
dalle tesmoforianti momenti rituali di questa commedia (cfr. vv. 107-113,
128-129, 315-316, 969, 972), molto spesso con epiteti 0 aggettivazioni
caratteristiche: Febo (vv. 109, 128 ®oipov); figlio di Latona (v. 129 6Apie mai
Aatodc); saettatore (v. 108 ypvocéwv povtopo tO&wV; V. 972 £kdepye);
edificatore o abitatore (di Troia, vv. 109-110 &¢ idpvoarto ymdpog / ydaia
Zovvtidt y@; di Delo, v. 316 Afjlov O¢ &xelg iepav); dalla lira d’oro o bella
(v. 315 ypvooArvpa; V. 969 OV edAVpaV).

107-110 (c. 7-10). La strofetta della Corifea e tetrastica. | primi due cola
riprendono il motivo ionico con un’elegante gioco di simmetrie: al ¢. 7 ion™
tr corrisponde al c. 8 la sua forma “rovesciata” nei due metri tr ion™. Seguono
i coriambi, chiusi infine di nuovo dallo ionico lirico (c. 9).

111-113 (c. 11-13). 1l coro obbedisce alle istruzioni della Corifea e invita
Apollo a rallegrarsi dei loro canti. Metricamente & da notare come i primi due
cola siano trocaici, mentre 'ultimo richiama esattamente I’ultimo colon
pronunciato dalla corifea (c. 9), in una sorta di eco musicale che lega le due
strofette.

113 (c. 13). Il riferimento al premio potrebbe essere un’allusione
metateatrale alla vittoria agonale: Aristofane “nasconderebbe” un invito a
premiare la commedia delle tesmoforianti gia all’inizio della commedia, per
bocca di Agatone che compone per il Coro; il vero Coro, d’altronde, si
augurera la vittoria proprio nel congedo finale (vv. 1226-1231).

114-119 (c. 14-19). Nella quinta e sesta strofetta viene cantata Artemide,
figura a cui le tesmoforianti, nella commedia, rivolgono anche in altre
occasioni rituali il proprio canto chiamandola in maniera diretta o indiretta
(vv. 320 molvmvope Onpoedvn mai; 970-971 myv to&oedpov [ Aptepuv
avacoav ayviv). Aivv. 117-119 della monodia Artemide & menzionata quale
figlia di Latona, e con una simile espressione & chiamata anche dal Coro al v.
321 Aatodg ¥puo®dmdog EPVog.
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114-116 (c. 14-16). Questa strofetta della corifea si apre con un colon cr
cho che tutte le altre volte & appannaggio del coro. Il c. 15 riprende, di huovo,
il tema ionico, qui con un colon ion™ cr che ricorre in alcuni dei corali rituali
della commedia (v. 991 della danza; vv. 320 e 323 della prima preghiera
assembleare, con ionico lirico).

116 (c. 16). Artemide Agrotera € invocata con tale epiteto anche in Lys.
1462 e nominata in Eq. 660. In generale, ’appellativo di Agrotera per
Artemide, attestato gia in Omero (cfr. 1. XXI 471) sembra appartenere alla
tradizione religiosa antica, cfr. PMG 886.%°

117-119 (c. 17-19). La risposta del coro ¢ composta dall’elegante richiamo
degli ionici, con i due cola susseguentisi di tipo ion™ tr dei c. 17-18, la cui
cadenza accompagna anche I’elegante costruzione sintattica, con i due
participi femminili al centro dei rispettivi vv. 117 e 118; il nome di Artemide
¢ invece posto nell’ultimo colon, significativamente diverso dagli altri e del
tipo cr cho.

120-127 (c. 20-27). La seconda meta della monodia é dedicata a Latona e allo
strumento musicale della cetra. Le due figure sono stranamente associate: la
corifea invita le fanciulle a lodarle in un’unica strofetta. L’accostamento tra
Latona e la cetra, in realta, piuttosto che essere visto come un modo
“sbrigativo” di avviarsi alla chiusura dell’inno, puo essere analizzato alla luce
dell’appellativo del v. 124 kiBapiv te patép’ Huvwv: come Latona & madre di
Apollo e Artemide, la cetra € madre degli inni.

120-122 (c. 20-22). La strofetta della corifea & interamente composta nel
ritmo doppio di giambi e trochei. Essi scandiscono, in particolare, il momento
della danza, in modo simile alla vera danza dei vv. 947-1000 soprattutto nel
momento in cui al movimento orchestico si accompagna la preghiera. |
giambi sono presenti, ad ogni modo, anche nelle due preghiere assembleari,
dimostrando di appartenere sia alla preghiera popolare che alla danza, e in
questo modo sono utilizzati in tutti i corali rituali. La danza che le donne per
le quali Agatone compone sembra essere una danza circolare: al v. 121 e
indicativa la menzione dei dwvebpata. Il termine € inserito nell’espressione
7ol mapapvOu’ edpvbua ... dwvedpoto (V. 121-122), che significativamente
anticipa quella molto simile contenuta al v. 985 avaotpep’ g0pHbu® modi,
all’interno del canto corale che si accompagna a una danza parimenti cultuale.
E questo un confronto particolarmente illuminante per la comprensione della
funzione della monodia di Agatone all’interno della commedia. Le stesse
Cariti, poi, nominate da Agatone al v. 122, rimandano tradizionalmente alla

0 Per un approfondimento sull’aggettivo dypdtepog cfr. ad es. CHANTRAINE 1956, pp. 36-
38, 54-59.
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danza circolare: cfr. h.Hom. 3, 179-206, dove le Muse rispondono alla lira di
Apollo e le Cariti si dispongono in cerchio con le Horai, Harmonia, Hebe e
Afrodite tenendosi per mano.*! Il contrasto tra “fuori ritmo a ritmo”,
indicativo di una modalita liberatoria della danza (si consideri che il culto di
Demetra € tradizionalmente associato a quello di Dioniso, come mostra lo
stesso corale dei vv. 947-1000, e la stessa danza circolare caratterizza, com’e
noto, anche il culto di Dioniso), € espresso ritmicamente anche dalla diversa
scansione della -v- di pvOudg in wapdpoOu’ ebpHOUO.

120 (c. 20). kpovpatda T° Acradoc. Si tratta della cetra da concerto, detta
“asiatica” perch¢, secondo la tradizione, sarebbe stata inventata a Lesbo da
un allievo di Terpandro (cfr. Plu. Mor. 1133c, 9-10).*? Lo strumento, qui
divinizzato, non si rivela estrano ai culti delle Tesmoforie, almeno nella
commedia aristofanea. Durante la parodo le donne cantano ad Apollo
ypvooAvpa (V. 315) e chiedono che una ypvoéa eopuyé (v. 327/8-329%)
accompagni le loro preghiere. La danza dei vv. 947-1000 non contiene
indicazioni sugli aspetti musicali, ma e pur vero che il dio invocato & Apollo
“dalla bella lira” (v. 969 tov edAbpav) e forse la stessa kibapig menzionata da
Agatone e immaginata essere suonata dal dio (cfr. Schol. 125b énei Ané6A wv
gotiv 0 KiIBapilwv). Per quanto attiene alla scena di Agatone, Prato ritiene che
il personaggio cantasse accompagnato da un aulos.** Questo non & perod
plausibile, per almeno due motivi. Innanzi tutto perché Agatone sta
componendo da solo e logica vuole che egli possa accompagnarsi
strumentalmente in modo autonomo: la partecipazione di un auleta esterno
disturberebbe la finzione scenica. Inoltre, al termine del canto, il Parente
domandera, guardando stupito Agatone vestito da donna: “che cosa dice il
barbitos alla veste gialla? E che cosa la lyra alla cuffietta?” (vv. 137-138).
Agatone deve avere in mano, dunque, proprio uno di questi due strumenti:
per quanto anticamente le denominazioni tendessero a sovrapporsi,** Agatone
deve aver suonato uno strumento a corde del tipo “a guscio” o “a ciotola”,*
proprio come il BapPirog 0 la Avpa, che suonavano con un’intensita piuttosto
ridotta. Questi erano, infatti, gli strumenti piu adatti a luoghi chiusi, simposi,
ambienti intimi o ristretti:*® ideali per chi, come Agatone, era da solo in casa
a comporre.

L Cfr. BIERL 2009, pp. 146-147.

42 Cfr. ComoTT11991, p. 67.

43 Cfr. PRATO 2001, p. 168.

4 Cfr. WEST 1992, p. 50.

4 Cfr. WEST 1992, pp. 49-51, 56-59.

% Sulle attestazioni, sugli usi e sulla considerazione estetica e morale degli strumenti musicali
della lirica arcaica, tra cui il Bappirog cfr. DE SIMONE 2016.
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123-125 (c. 23-25). Il coro risponde con una strofa questa volta piu lunga, di
cinque cola, di cui i primi tre sono identici all’ultima strofetta cantata (vv.
117-119, c. 17-19): i primi due formati da sequenze ion™ tr, 1’ultimo il
ricorrente cr cho. Quest’ultimo (c. 25), sembrerebbe chiudere la parte corale,
che tuttavia proseguira con altri due cola diversi per forma e contenuto:
dattilici, tornano su Latona, dopo averla gia onorata, e alla gioia che le deriva
dal canto delle fanciulle.

125 (c. 25). &poevi & comunemente tradotto con “maschio”,*” ma il
significato piu generico di “forte”, “vigoroso”, che qui si preferisce, &
suggerito gia dallo Schol. 125a, che glossa Gpoevi con evtdéve. Nel
riferimento alla virilita dei canti si & voluto vedere spesso un accento comico,
grazie al contrasto che si produrrebbe tra il “maschio grido”, il coro femminile
di Agatone e la stessa effeminatezza del tragediografo, in una sorta di
confusione tra i generi che caratterizzerebbe 1’intera commedia,*® eppure non
ve n’¢ realmente bisogno. Si consideri inoltre, come d’altronde fanno notare
anche Austin e Olson,*® che nella teoria musicale antica, sia alcuni strumenti
musicali — tra cui la cetra — che alcune scale erano percepite come maschili o
femminili: cfr., ad es., Aristid.Quint. Il 16; Hdt. 1 17, 1).

126-127 (c. 26-27). | due cola sono tramandati dal Ravennate con questa
disposizione:

T4 MG E60VTO doLoviolg dULacLY,
NUETEPAILS T€ 01’ alipVidiov 0mdg.

Se il secondo colon e interpretabile come 4da, non si riesce a dare
un’interpretazione convincente per il primo. E molto probabile che,
direttamente sul Ravennate o in un esemplare ad esso precedente, sia
avvenuto un banale errore di trascrizione: upactv, appartenente al v. 127 (c.
27), di cui costituisce 1’incipit, € stato trascritto in explicit del v. 126 (c. 26):
evidentemente il copista, dopo aver memorizzato la frase, compiuta dal punto
di vista sintattico, ha continuato a scrivere sullo stesso rigo dopo dawovioig,
andando a capo solo dopo, non avendo cura o coscienza della correttezza
metrica e colometrica. E semplice, dunque, correggere la colometria tradita
nel modo che segue:

0 PAS E50VTO dapoviolg
Sppacty, UETEPALS T€ S’ alipvidiov Omoc.

—— —uuvu—uuvu— 4da/\/\

47 Cfr. PRATO 2001, p. 23; MASTROMARCO — TOTARO 2006, p. 451; SOMMERSTEIN 1994, p.
33 «masculine».

*8 Cfr. PRATO 2001, p. 175; SOMMERSTEIN 1994, p. 166; AUSTIN — OLSON 2004, p. 96.

49 Cfr. AuSTIN—OLSON 2004, p. 96.
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| due cola sono cosi perfettamente interpretabili come due sequenze
dattiliche. Vi & dunque un cambio metrico-ritmico rispetto a cio che precede.
I due cola, a ben vedere, costituiscono la vera fine della parte innodica del
canto: cio che segue, un veloce scambio di battute, € una sorta di coda con
funzione di Ringkomposition, poiché si torna a salutare con onore Febo.

Inserzioni del genere ritmico icov (rappresentate da sequenze dattiliche
vere e proprie o da anapesti e ionici) all’interno di un canto in d1TAdGlov SONO
visibili anche nella prima preghiera assembleare (in particolare vv. 315, 321-
322, 324-325, 327/8-329%), cosi come degli anapesti introducono, ai vv. 947-
954, il lungo canto che accompagna la danza dei vv. 947-1000; sempre in
essa, ai vv. 872 e 980, un colon composto da an 2ion™, , fa da “intermezzo”
all’interno di una sezione giambica. L’inserzione di sequenze di ritmo
dattilico (dattili, anapesti, ionici), all’interno di brani in ritmo giambo-
trocaico, con variazioni in coriambi, cretici, bacchei, docmi, sembra
ricondurre allo stile metrico-ritmico della “nuova musica”.*>° In questo tipo di
polimetria risultano composti sia la monodia di Agatone che i corali rituali.
Cio fa pensare che, in questo caso, la metrica della “nuova musica” sia usata
da Aristofane non con finalita parodica nei confronti di Agatone, ma come
tratto stilistico di tutti i canti rituali delle Tesmoforiazuse, con cui il canto di
Agatone si confonde e si amalgama. Se si trattasse di una parodia dello stile
tragico di Agatone, Aristofane avrebbe utilizzato questo tipo di metrica,
estremamente varia e ricca anche di sequenze rare, soltanto per il canto del
tragediografo, in modo da evidenziarlo e ridicolizzarlo. Purtroppo non é
possibile sapere se in questa metrica fossero composti realmente i canti
innalzati durante le Tesmoforie, ma attenendoci alla commedia dobbiamo
credere almeno che questo fosse lo stile che Aristofane ha inteso usare per
caratterizzare questo tipo di canti, certamente con la rifinitura data dalla sua
competenza musicale.®*

%0 Cfr. LoMIENTO 2017, p. 57.

> Cosi come per la parola, anche la musica di un genere intercalare entra in commedia non
sempre in maniera meccanica e asciutta, ma attraverso una rifinitura personale del
compositore. Nella sua analisi delle parodie e dei generi intercalari nei corali di Aristofane,
Liana Lomiento avverte che «non possiamo aspettarci una trascrizione, per cosi dire, al grado
zero. La parola “altrui” introdotta nel contesto di un discorso, stabilisce con il discorso che
I’incornicia non un contatto meccanico, ma una combinazione chimica sul piano semantico
ed espressivo; il grado di reciproco influsso dialogizzante pud essere enorme» (LOMIENTO
2007a, p. 304).
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La parepigraphg post v. 129

Al termine della monodia il Ravennate riporta in &icOeoic I’indicazione
scenica 0AoACelg yépawv (sic). Si tratta evidentemente di una parepigraphe
mal trascritta: lo stesso scolio su R, infatti, corregge il predicato in 6AoA0Cet,
mentre la Suda (o 194 Adler) riporta il soggetto come ¢ yépwv. La
parepigraphé esatta doveva essere evidentemente 6AoA0et 0 Yépwyv, in cui il
tratteggio dell’articolo O prima di TEPQN é stato interpretato erroneamente
come un sigma lunato (C) generando OAOAYZEIC. Il Ravennate,
d’altronde, per le Tesmoforiazuse sembra riprodurre con sufficiente scrupolo
il sistema di eisthesis ed ekthesis dal suo apografo, non trascurando neanche
di apporre la parepigraphé in rientranza come accade anche per altre
commedie,>® ma il testo delle stesse Tesmoforiazuse & compromesso, talvolta
banalmente e talvolta piu seriamente, in molti punti, tra cui la stessa
indicazione scenica post v. 129.

La parepigraphé rivela che il vecchio, cioé il Parente, al termine del canto
emetteva un grido,®® la cui natura andra indagata. Si tratta certamente di una
istruzione scenica apposta dall’antico editore.>* 1l relativo scolio recita:

Schol. 129. dhoAdel <6 yépwv>: mapentypoen tobTo" eindviog yap 100 Ayabmvog
0 knodeot¢ Tod Edvpiridov dAoivel eig trv OnAvTnTo 0rdTod Kol LovoV oyl yuvoukog
gOynv.

52 Cfr. Th. post 276 dhorblovoi te iepov mOgitay, in eisthesis anche nel PSI 1194; Av. post
222 avAel, 1104 omovdn| omovdn (cfr. Schol. ad loc. mapentypagny); Ach. 113 dvavevet, 114
EMVEVEL.

%3 Ritenendo, senza pero alcuna ragione sostenibile, che la reale parepigraphé fosse dholdlel
Avyabov, Van Leeuwen riteneva che Agatone concludesse il proprio canto con una sorta di
ululato: cfr. VAN LEEUWEN 1904, pp. 24-25.

** E interessante notare come almeno un’altra parepigraphé relativa alla scena di Agatone
non sia stata invece accettata nell’antica edizione della commedia. All’entrata in scena di
Agatone, al v. 100 il Parente esclama popunkog dtpomovg, §j i dtopvopilerar; “Sentieri di
formica, o che altro gorgheggia?”. Lo Schol. ad loc. ci restituisce la traccia di un antico
dibattito, che testimonia il fermento editoriale attorno a questa commedia: peta&d tév dvoiv
a&odoi tiveg Yphoe “pvopiopds”, dg morkda toladto topentypdgetol “tra questi due (scil.
versi, probabilmente i vw. 99 e 100) alcuni ritengono di dover scrivere ‘pwvvpiopds’, come
vengono apposte molte altre parepigraphai di questo tipo”. Secondo alcuni antichi filologi,
dunque, il Parente non esprimerebbe un giudizio sul canto di Agatone prima che questo canti,
ma avendone sentito una sorta di vocalizzo introduttivo alla monodia vera e propria. La
circostanza non ¢ affatto improbabile. Tuttavia la proposta di apporre I’indicazione scenica
pwvuptopdg non ¢ stata accettata nell’antica edizione delle Tesmoforiazuse. Cfr. TAPLIN 1977,
p- 129. Vi ¢ poi, ad esempio I’indicazione contenuta nello scolio al v. 277 delle stesse
Tesmoforiazuse e tuttavia non integrata nel testo della commedia (ropemtypoaer- ékkvkheiton
émi 10 €€ 10 Oeopopopov). Sulle parepigraphai cfr. anche RUTHERFORD 1904, pp. 101-
112.
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Questa & una parepigraphe: infatti, essendosi espresso Agatone, il parente di
Euripide mugola per la femminilita di quello e non solo per la preghiera che s’addice
a una donna.

Dunque il canto del giovane poeta, a causa del suo carattere femminile, ha nel
Parente un effetto seduttivo. Proprio ai vv. 130-133 il vecchio infatti esclama:

& 11V 10 péhog, @ moTvian FevetvAAideg, 130
Kol ONALOPIAOES KOl KATEYAMTTIGUEVOV

Kol LOVOOA®MTOV, BGT’ EUOD ¥’ AKPOMUEVOL

V70 TV E6pav anTnv HrNADE Yapyahog.

Com’¢ dolce questo canto, o signore Genetillidi: femmineo, sapido di baci lascivi,
con la lingua nella bocca. A sentirlo, mi & venuto un solletico proprio sotto il sedere.
(trad. di G. Mastromarco — P. Totaro)

Vi sarebbe assoluta coerenza tra il grido e la reazione di piacere del Parente.
Gli antichi commentatori potrebbero pero aver interpretato la parepigraphé
dell’editore alessandrino in modo autoschediastico. Dal momento che il canto
di Agatone e un inno religioso, bisogna anche considerare i vari significati di
oAoAvy”: esso indica un grido, generalmente sollevato da donne, emesso da
una folla al termine di un sacrificio o comunque all’apice di un momento
religioso (Hom. Od. III 450); ¢ legato anche all’emozione suscitata da un
canto (cfr. I’0Aolvyn sollevata dagli déi in risposta al canto dell’Usignola ¢
della cetra di Apollo in Ar. Av. 222 e quella elevata dalle Cariti e dalle Muse
in risposta al canto dei cigni in Ar. Av. 783; cfr. anche A. Eu. 1043 = 1047) e
a momenti di particolare gioia (cfr. A. Ag. 28; Ar. Eq. 616, 1327; Pax 97;
Hom. Od. XXII 408). La parepigraphé oloAvlovot, riferita alle donne
tesmoforianti, € posta sul Ravennate all’inizio della scena dell’assemblea in
cui ha luogo la parodo (post v. 276; cfr. pp. 251-252 n. 5). Ora, se & vero che
il Parente si rivela emozionato per il canto di Agatone, per la sua sensualita,
aprendo a un momento tutto comico, € pur vero che non si tratta di un vero
momento di gioia come gli altri casi che lo attestano. Siamo pero alla fine di
un momento religioso, in qualche modo, perché Agatone ha appena concluso
un inno cultuale. Quella del Parente, che ha ascoltato Agatone fino all’ultimo
momento, potrebbe dunque essere la reazione spontanea di chi si é
immedesimato nel contenuto del canto, per passare solo dopo qualche istante
al dialogo comico vero e proprio. Per quanto non si possa dare una risposta
definitiva, ¢ un’ipotesi che non si puod escludere, tenendo conto, tra 1’altro,
che una delle ultime cose cantate da Agatone € il riferimento alla voce delle
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fanciulle®® in grado di compiacere Latona (vv. 126-127) e che, come attestano
le fonti antiche, I’6holvyn era un grido cultuale il pit delle volte femminile.%

% L’aggettivo aipvidioc che caratterizza la “voce” del coro al v. 127 puo essere tradotto come
“improvvisa”, ma forse anche come “improvvisata”, cio¢ dettata dalla circostanza rituale del
momento a cui le donne si abbandonano con una danza e un canto quasi “dionisiaci” (cft.
Schol. 127 aipvidiov: avti tod “évBovcilactikiic”): i riferimenti all’hic et nunc della danza
sono ricorrenti sia nella monodia di Agatone che negli altri momenti rituali della commedia
(cfr. DI VIRGILIO 2018, p. 92).

% Cfr. ad es. Hsch. s.v. dAolvyr (0 612): mowd gwvi Avmmpd, 66OV kapdiog doum Tvi
eBOYY® mapiotdoa; 0 613: v yovaikdv, v moodviar £v Toic igpoig edyopevor. Cfr. anche
Hom. Od. 3, 450-452 ai &’ dAdAvEav / Buyatépeg te vuoi t€ kai aidoin mapdxortig / Néotopog,
Ebvpudikn, tpéopa Kivpévoro Buyatpdv. Cfr. anche SOMMERSTEIN 1994, p. 166.
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Prima monodia del Parente

Introduzione

La monodia dei vv. 776-784 delle Tesmoforiazuse € cantata dal Parente e si
trova in conclusione della scena in cui proprio questo personaggio,
introdottosi nell’assemblea delle donne al fine di difendere Euripide dalle loro
accuse, e stato scoperto. Ancora abbigliato con i panni femminili fornitegli da
Agatone (vv. 249-265), il Parente viene imprigionato e tenuto sotto controllo
dalla vecchia Critilla, mentre un’altra donna corre a denunciare il misfatto ai
pritani (vv. 762-763).

Non potendosi allontanare, il malcapitato prigioniero escogita un trucco
per salvarsi: richiamare, con uno stratagemma, 1’attenzione di colui che ¢ la
causa dei suoi mali, Euripide, e farsi liberare. Il Parente si rammenta di un
episodio del Palamede euripideo: nella tragedia, per comunicare al padre il
messaggio della condanna del fratello, Eace scriveva sui remi per poi gettarli
in mare, affidando alle onde il compito di recare il suo messaggio a
destinazione (cfr. Scholl. 770a, 770b). Il Parente decide, allora, di comportarsi
come il personaggio euripideo, sostituendo alle pale dei remi le tavolette
votive lignee (mivokeg; cfr. vv. 775, 778), che evidentemente trova a portata
di mano: la scena si svolge ancora, infatti, nel luogo dell’assemblea, nei pressi
del Thesmophoreion, dove & normale la presenza di ex voto intesi come
tavolette di legno offerte dai fedeli e appese alle pareti dei templi.*

Il Parente prepara il pubblico alla paratragedia gia nel monologo recitato
che precede la monodia (vv. 765-775). Al v. 770 egli avverte che sta per dare
vita a una scena ék tod Iloiopnidovc, spiegando anche le modifiche
“sceniche” che apportera: invece dei remi, di cui chiaramente egli non
dispone, utilizzera le tavolette votive del tempio.

Grye oM, tig Eotan punyavn cotpiog; 765
Tig meTpa, Tig Emivol’; 6 PEv yap aitiog

K elokvAicog €ig TolnTi TPaypoTa

o0 Qaiver’ odnw: Pépe, Tiv’ 0DV <av> dyyedov

mEyoip’ € anTov; 016’ £y® Kol 81 mopov

€k 10D IModapndovg. dg Ekeivog, TG TAATOC 770
Py ypaewv. dAL 00 TapEIcY Ol TAUTOL.

m60ev ovV Yévovt’ v pot mhdon; To0ev <mAdTou;>

L Cfr. pp. 250-251 n. 3.
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T 6’ Gv, &l Tadi TaydApat’ vl TV TAATOV
YPapv droppintout; PEATIOV TOAD.
EvAov £ tol Kod TadTa, Kakely’ v EHAov. 775

Animo: qui ci vuole un trucco per salvarsi — e quale? Una mossa, un’idea — e quali?
Il responsabile, colui che mi ha gettato in questo mare di guai, non si fa vedere.
Vediamo: chi posso mandare a portargli un messaggio? Ma si: lo so io il mezzo — lo
prendo dal suo Palamede. Faccio come quello I3, scrivo sui remi e li butto in mare.
Dove li prendo i remi? Dove, i remi? Trovato: e se invece dei remi prendo gli ex
voto, ci scrivo sopra, e li butto in giro? Meglio di cosi: legno questi, legno quelli.
(trad. di D. Del Corno)

Medda ha rilevato in questo soliloquio, insieme alla monodia vera e propria,
tutti gli elementi per poter parlare di una «rilettura aristofanea del monologo
tragico».? In particolare si tratta della tipologia del monologo decisionale, in
cui il protagonista, pur in presenza di altre persone, medita tra sé e sé sulle
decisioni da prendere. La ponderazione, nel caso del Parente, non avviene ad
spectatores, come fa notare lo studioso, ma proprio secondo le modalita
tragiche, per cui la scena assume un valore comico e paratragico: Aristofane
decide di

mantenere la forma convenzionale del soliloquio tragico deliberante, che avviene
comungue in presenza di molte persone: Medea si interroga sulla necessita di
uccidere i figli davanti alle donne di Corinto, e Aiace pronuncia due dei suoi
monologhi che preludono al suicidio in presenza del Coro e di Tecmessa. Aristofane
esaspera volutamente 1’incongruenza, presentandoci un personaggio che monologa
davanti a venticingue persone che lo sorvegliano e che proprio sarebbe meglio non
lo udissero mentre cerca di pianificare la fuga.®

Comportandosi come il personaggio del Palamede, il Parente é fiducioso che
Euripide riconoscera immediatamente la situazione tragica, cogliera la sua
richiesta di aiuto e accorrera per liberarlo. Purtroppo per lui, hon sara cosi:
dopo l’intervallo della parabasi (vv. 795-845), il Parente, vedendo che
Euripide non ha colto il messaggio, riflettera che in effetti il Palamede “¢
stato un fallimento”, tanto che Euripide, evidentemente, ne prova vergogna
(vv. 846-848).

Il riferimento al Palamede doveva essere familiare agli spettatori, che ne
avranno potuto gustare la parodia. La paratragedia e ottenuta mediante la
rappresentazione di un episodio tragico, espresso con uno stile alto e con una
ritmica adatta ad esprimere un forte pathos; questi elementi vengono posti in
contrasto con la riduzione comica della stessa scena: i remi sono sostituiti da

2 MEDDA 20086, p. 100.
¥ MEDDA 2006, p. 101.
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tavolette votive rubate al santuario; lo stilo diventa un coltello; I’atto solenne
dell’incisione delle tavolette si ridicolizza con la comica difficolta del Parente
nell’incidere la P di EYPIIIIAHX (v. 781); gli anapesti “di lamento” tragici
accompagnano la disperazione di un uomo vestito da donna che deve liberarsi
dalle donne stesse. Il ritmo € usato come strumento di parodia e rappresenta
I’elemento tragico di base del canto e dell’episodio, mentre la comicita viene
fornita dalla lexis, che oscilla tra il lessico tragico e quello comico, nonché
dai rovesciamenti “scenici” di cui si € appena accennato. La monodia ¢
composta interamente in anapesti, configurandosi come un sistema &£§
opoimv. Il ritmo anapestico, richiamante gli “anapesti di lamento” tragici,
rappresenta un vero e proprio leit motiv musicale. L uso degli anapesti ¢ vario
e fortemente mimetico: il ritmo segue e interpreta non soltanto 1’aspetto
semantico del canto ma persino la gestualita del Parente.

Il breve a solo e eseguito dal Parente. Su R non compare alcuna sigla
accanto a questi versi, in quanto e lo sempre il Parente a cantare il pezzo,
procedendo dal monologo recitato. Su Muz2, invece, una sigla attribuisce la
monodia ad Euripide, ma si tratta di un evidente errore del copista. Non puo
essere Euripide ad eseguire questo brano e cio e confermato da piu elementi:
1) al v. 770 il Parente dice chiaramente di apprestarsi a interpretare un
episodio del Palamede; 2) perché Euripide € il destinatario del messaggio; 3)
perché ai vv. 746-751 il Parente realizza che Euripide non é accorso in suo
aiuto a causa della vergogna che prova per la sua fallimentare tragedia.

Testo, traduzione, interpretazione metrica

776 o (eipeg duod,

77 EYXEPEV (pTIV EPY® TOPIL®.

778 3 Gye O, mvakov Eectdv SéNTOL,

779 0éEacbe ouiing 0AKovG,

780 Knpukog Epdv poxbwv. oipot,

781 ® Tovti 10 pd poxONPHV.

782 YDPEL, YOPEL. Toloy avdAaKa

783 Baoket’, énctyete miocag Kab  0d00C,

784 % ketvg, TadTE TOEWOC AP

776 p.n. gvpi” Mu2 777 xpfiv Bentley : ypn R, Suid. n 2064 783 ka0’
0800¢ Biset : ka86dovc R 784 xeiva Mu2  tavta Grynaeus (hac Divus) :
tadto R
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O mani mie,
bisogna metter mano all’operazione di salvezza.
Orsu, assi delle levigate tavolette votive,
accogliete le incisioni del coltello,
780 araldi delle mie pene. Accidenti,
questa «erre» € un penare!
Marcia, marcia. Che solco!
Andate, correte per tutte le vie,
di la, di qua, presto!

776 ——wu— || 1 an

7T = o= || 1 2an
778 3 oomvum 2an
m 2an,,
780 ——v————— 2an
781 6 2an,,
w2 v 2an
783 —uv—uu——uu— 2an
784 VoI 2an,

Analisi del canto

Sul manoscritto Ravennate la monodia € trascritta év giocBéoel rispetto ai
trimetri giambici recitati che la precedono (vv. 765-775, proferiti dal Parente)
e ai tetrametri anapestici della parabasi che segue (vv. 785-845, il cui inizio,
vv. 785-813, e in parakataloge). Gli anapesti della monodia segnano uno
stacco performativo notevole, stagliandosi come un intervento lirico dal forte
contenuto emotivo (benché parodico).

Van Leeuwen equipara il breve brano monodico a un kopudtiov che
precede la parabasi,* la quale, nelle Tesmoforiazuse, & effettivamente
“ridotta”, poiché priva di @dn], dvtwon € aviemippnuo. Per interpretare 1’a
solo del Parente come koppdrtiov si dovrebbe supporre, come nota Bierl, che
al v. 782 della monodia I’invito y®pet, ydpet sia rivolto non al coltello-stilo,
che deve incidere sulle tavolette la richiesta di aiuto, ma al Coro, il quale
sarebbe cosi invitato a prepararsi per la parabasi.® Una ricostruzione di questo

4 Cfr. vAN LEEUWEN 1904, p. 101.

5 Cfr. BIERL 2009, pp. 200-201 n. 344. Fritzsche (1838, p. 290) ritiene che con kmpet, kOpeL
il Parente si rivolga ad Euripide, ma anche questa interpretazione e improbabile: come si
vedra, il Parente, intento nell’atto dell’incisione del nome di Euripide, ha difficolta a tracciare
la lettera P; dopo aver espresso la sua fatica (v. 781), incita lo stilo a percorrere la tavoletta
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genere appare, pero, macchinosa e poco plausibile: il Parente € concentrato
nella sua attivita di incisione e tutto il canto e rivolto alle sue mani, allo stilo
e alle tavolette, come é evidente dalle sue parole e dalla stessa situazione
scenica. L’ipotesi di Van Leeuwen si rivela fragile e rimane comunque
opportuno non utilizzare la denominazione di koppdrtiov, evitando il rischio
di considerare la monodia e la parabasi unite in qualche modo: tra di esse non
vi € alcun legame, né scenico, né contenutistico, né formale, né performativo.

| dimetri anapestici che compongono la monodia sono parodici dei cosiddetti
“anapesti di lamento” tragici, dei quali alcuni esempi sono anche in alcune
monodie euripidee, come quella di Ecuba nelle Troiane (vv. 122-152) e quella
di Creusa nello lone (vv. 859-922).

Rispetto agli anapesti recitati, gli anapesti lirici presentano una maggiore
liberta di soluzione e di contrazione, con il risultato di una grande varieta:
sono possibili forme olospondaiche, dattiliche, con proceleusmatici (cfr. Th.
1068),° che qui sono quasi tutte presenti. Anche 1’utilizzo di monometri e di
paremiaci in funzione non clausolare rimandano all’esecuzione cantata degli
anapesti. La varieta concessa dagli anapesti lirici e utilizzata da Aristofane in
modo mimetico rispetto alla gestualita del Parente e all’aspetto semantico del
canto. Il ritmo segue e interpreta 1’azione del Parente. In generale si puo
affermare che in questa monodia le sillabe lunghe sono usate da Aristofane
con due intenti: da un lato, per esprimere la difficolta comica dell’incisione,
producendo un effetto di rallentando proprio nei momenti in cui il Parente sta
incidendo con difficolta le tavolette; dall’altro, per esprimere il pathos tragico
della situazione complessiva, sottolineando, ad esempio, le espressioni di
disperazione o quelle, piu solenni, di invocazione.

776 (c. 1). L’enfatico monometro d’apertura & ygipec éuai, con primo piede
spondaico, richiama I’attenzione del pubblico, sottolineando un incipit
patetico. Alla fine del colon uno iato isola I’apostrofe rivolta alle mani dal
corpo della monodia. Come accade anche nella monodia di Andromeda
dall’omonima tragedia di Euripide (Th. 1065 ® v0& iepé = TrGF E.
Andromeda F 114), monometro con primo piede spondaico e iato finale danno
un tono tragico all’attacco dell’a solo. In altre parole, Aristofane qui vuole
che il pubblico avverta da subito che questo canto é paratragico. 6}
YEipeg épai: questo tipo di apostrofe rivolta a parti del corpo, e in particolare
alle mani, sembra essere un topos tragico: cfr. S. Tr. 1089 & yépeg xépeg; Ph.

per riuscire nella scrittura della P e, terminata 1’azione, ammira il risultato esclamando “che

bel solco!” (v. 782).
6 Cfr. GENTILI— LOMIENTO 2003, p. 112. Per una rassegna dei dimetri anapestici lirici o non
lirici in Aristofane, cfr. PRETAGOSTINI 1976.
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1004 & ygipeg; E. Alc. & modld tAdca kapdio kol yeip éun; Med. 1244 &
tohawa yeip éu; HF 268 & defw yeip. E presente un gioco di parole tra
xelpeg (v. 776) e €yyxewpeiv (v. 777), cosi come successivamente tra poydmv
(v. 780) e poybnpdv (v. 784), che si riecheggiano tra loro. Un raffinato gioco
parodico ¢ ottenuto anche grazie all’allusione al nome stesso di [Tolounong
evocata dall’apostrofe alle mani.

777 (c. 2). 1l Ravennate presenta ypn £pym, con uno iato tra le due parole.
Alcuni editori accolgono 1’emendazione di Bentley in ypfjv,” come si fa anche
in questa sede, per non interrompere il fluire degli anapesti. Nell’edizione
Austin — Olson ¢ rispettato il Ravennate e si ritiene che lo iato tra ypm e £pym
sia da conservare in quanto, insieme agli iati tra éupoi e gyyepeiv (vv. 776-
777) e tra mopiuw € dye (vv. 777-778), si tratterebbe della presa in giro di
un’abitudine euripidea.®

778 (c. 3). In posizione iniziale di verso, I’anapesto “canonico” del primo
metron (aye on, mvaywv) fornisce slancio alla frase dopo il richiamo alla
situazione tragica dei primi due versi. Lo stile tragico, tuttavia, continua ed é
reso dalla perifrasi mvéxkov Eeot®dv O0éAtor, che amplifica un concetto
essenzialmente semplice, quello delle umili tavolette votive. £eotOC € un
epicismo adottato da Euripide in Cyc. 393 Eeotovg; Hel. 985 Egotdyn; Or. 1386
Eeotdv. 11 contrasto tra la dizione tragica e la grottesca trasposizione della
scena originale rappresenta la prima incursione nel comico: alle pale dei remi
del Palamede si sostituiscono alcune tavolette di legno trovate nei paraggi del
Thesmophorion, alle quali, pero, il Parente si affida con disperato trasporto in
quanto uniche fonti di possibile salvezza.

779 (c. 4). In questo primo paremiaco le sillabe lunghe sottolineano I’invito
ad accogliere i solchi, mentre, plausibilmente, il Parente si accinge a incidere
1 primi segni. L’incisione, in questo modo, viene enfatizzata dal trascinarsi
del ritmo che, al contempo, esprime anche la difficolta dell’operazione.
opuidng ¢ un termine che, dopo I’incipit tragico, riconduce alla “bassezza”
della scena: esso indica un coltello o, come preferisce Pucci, un coltellaccio
0 uno scalpello,® arnesi pili rozzi rispetto allo stilo, tanto che lo stesso Schol.
779a precisa che il Parente “ocpiAng” Aéyer avii 10D “ypageiov”. Per

7 Cfr. SOMMERSTEIN 1994, PRATO 2001, p. 84, WILSON 2007b, p. 104.

8 Cfr. AusTIN — OLSON 2004, p. 260, dove si offrono come esempi Ar. Th. 1065-1066 (=
TrGF E. Andromeda F 114) iep / dg; E. Hec. 444-445 obpa / dte; Or. 1537-1538 toya /
gtepov; Ba. 152-153 Baucyar / @.

® Cfr. Pucci 1962, p. 326.
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Sommerstein si tratterebbe, in particolare, del coltello con il quale si
effettuavano i sacrifici nel tempio.

780 (c. 5). Il secondo metron (uoybwv; oiuot), interamente spondaico,
esprime ritmicamente il dolore e il lamento del Parente proprio a conclusione
del colon, offrendo una sorta di drammatico (ma comico!) rallentando finale.
E interessante osservare I’interpretazione, del tutto condivisibile, che Prato
offre dell’interiezione oipol. Lo studioso trova che oipot, in questa
occorrenza, sia una esclamazione «non di disperazione o di dolore, come
solitamente, ma di stizza o insofferenza, come spesso in Aristofane»!?,
offrendo come esempi Eq. 183; Nu. 57; V. 24; Av. 145, etc. In effetti, nel
nostro caso, e in questo frangente, il Parente non sta lamentandosi per una
sorte difficile, ma sta constatando la difficolta di realizzare la lettera P sulle
tavolette, per cui e molto indicata la traduzione di Del Corno in
“Accidenti!”,'? che si accoglie in questa sede.

781 (c. 6). Un secondo paremiaco olospondaico accompagna ritmicamente
la fatica del Parente nel tracciare la lettera P (tovti 10 p® poyOnpdv). Qui si
ha un caso emblematico della forte interazione che si puo sviluppare tra la
musica, il testo e la scena. Il Parente sta incidendo il nome del destinatario del
suo messaggio, Euripide, ma incontra una certa difficolta nel disegnare il
tratto curvo della P,*® come spiegato anche dagli scoli: Schol. 781a ac
“BEopuidnv” ypbowv, é&v @ 10 p otiv; Schol. 781b &v t® ypaeewv 1O T0d
Evpuidov dvoua todtd enotv. Mentre il Parente canta “questa rho e un
penare” — e mentre materialmente la sta incidendo —, la dizione di rho e
sottolineata con sforzo, al punto che I’articolo to che precede, per natura
breve, subisce il cosiddetto “allungamento in tempo forte”, fenomeno che
normalmente puo verificarsi di fronte a una liquida, la quale puo considerarsi
una consonante doppia. Qui non si tratta, pero, di una p qualsiasi: € la rho di
Euripide e ha un significato importante nell’economia della scena; deve far
ridere, quindi lo sforzo dell’incisione sara accompagnato anche dal canto e
dal ritmo. Potremmo anche tradurre, difatti, con “questa errre ¢ un penare” o,
in greco, “questa rrrho ¢ un penare”. In definitiva, in tal modo il verso risulta
composto ancora una volta da sole sillabe lunghe. La comicita di questo passo
e arricchita anche dalla leggenda, accolta da Euripide (TrGF E. Palamedes F
578) e da Stesicoro (PMG 213 = Schol. Dion.Trac. p. 183, 13 Hilgard) e

10 SOMMERSTEIN 1994, p. 93.

11 PrRATO 2001, p. 283.

2 In PRATO 2001, p. 85.

13 per il tratteggio della lettera in questione, cfr. GuARDUCCI 1995, p. 99 e tav. I, che
testimonia un tratto curvo in ognuna delle tre forme che P ha assunto nel corso dei secoli (P,
D, R).
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sicuramente nota agli spettatori, che riconosceva nell’ingegnoso eroe argivo
Palamede I’inventore delle lettere dell’alfabeto.

782 (c. 7). L’originaria presenza di un digamma iniziale in adiag fa in modo
che la precedente sillaba -av si possa considerare lunga.

783 (c. 8). Nell’espressione Pboket’, énciyete mboag kab’ 6d00¢, il primo
metron anapestico € realizzato in forma dattilica, ritmo che crea movimento
nella dizione e contrasto con il secondo metron, cosi da suggerire una svolta
rapida al canto proprio mentre il Parente implora le tavolette di “andare,
correre per tutte le strade”. faoket(e) € un vocabolo raro e poetico: cfr. H. Il.
VI 399; Alc. SLG 262(a), 11, 10; A. Pers. 663, 671 e non attestato altrove in
commedia.

784 (c. 9). Una situazione simile al v. 783 si ha alla fine della monodia, per
I’espressione Toyémg ypn: il paremiaco mostra, in chiusura, la sequenza vv—-,
che rappresenta una rapida conclusione dell’assolo sia livello semantico, sia
musicale, sia scenico. Con questa veloce chiusa termina la prima scenetta
della prigionia del Parente. Come con la calata di un sipario, si chiude questo
momento e se ne aprira poi un altro con la parabasi (v. 785 sgg.); la stessa
parabasi, poi, separera la parodia del Palamede da quella dell’Elena (cfr. v.
850). keivg, Tavt: doricismi che confermano il carattere lirico del
passo in anapesti in questione e impreziosiscono la dizione tragica della
monodia, in contrasto con la scena che, invece, risulta comica.
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Seconda monodia del Parente

Introduzione

Dopo aver imitato senza successo Eace (vv. 775-784), mitico personaggio del
Palamede, il Parente tenta la salvezza recitando la parte di Elena, con
riferimento all’omonima tragedia euripidea del 412 a.C. Il duetto amoroso (V.
871 sgg.) tra il Parente-Elena ed Euripide-Menelao, volto a confondere
Critilla ed eluderne la sorveglianza, & ancora un tentativo fallimentare. Anche
questa messinscena non sortisce I’effetto sperato ed Euripide “deve tagliare
la corda”,! ma promette al Parente un’altra delle sue notorie popion pnyavai
(v. 927).

L’occasione ¢ fornita dalla cavig (vv. 931, 940, etc.), la tavola a cui il
Parente e legato poco dignitosamente in abiti femminili, sorvegliato da una
guardia Scita. Per Euripide non vi é circostanza migliore: il Parente, infatti,
in tali condizioni & una perfetta Andromeda, eroina mitica la cui dolorosa
vicenda Euripide aveva portato in scena nel 412 a.C., appena I’anno
precedente alle Tesmoforiazuse, insieme all’Elena.?

Il Parente rivive, cosi, la sorte di Andromeda, esposta su uno scoglio, per
volere del padre Cefeo, destinata ad essere il pasto di un mostro marino.® Non
resta che reinterpretare la stessa scena tragica, in cui il Parente sara
Andromeda ed Euripide il suo liberatore Perseo. E proprio il Parente, prima
di dar inizio al proprio canto, a spiegare agli spettatori la logica della terza
scena paratragica della commedia (vv. 1009-1013):

g Oeol, Zed adtep, gioiv EATIdES.

avnp <p’> Eokev oV TPOSMOGELWY, AALA LLOL 1010
onueiov vredNiwoe [epoevg Ekdpapmv,

OTL O€l pe yiyvesd® Avopopédav. mhvtog 8¢ pot

0 OEGU” DTLAPYEL.

Ehila! Dé¢i, Zeus salvatore, ¢’¢ speranza!
A quanto pare ’'uomo non mi tradisce, anzi mi ha fatto 1010

1 BONANNO 1990, p. 256.

2 Ai wv. 1059-1061 Eco si presenta come colei che ha partecipato all’agone drammatico
I’anno precedente (népvowv), ovwwiamente nell’Andromeda; cfr. Schol. 1060 (énei mépvoy
£6130yOn <> Avdpouéda). Lo Schol. 1012 riferisce che I’Andromeda fu rappresentata
insieme all’Elena (cuvdedidaxtar yop tfi ‘EAévn), dunque nel 412 a.C. L’Elena ¢ indicata
come tragedia molto recente in Th. 850.

3 Per una ricostruzione dell’intreccio dell’Andromeda cfr. FALCETTO 1997.
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segno che arrivera come Perseo,
per cui bisogna che io faccia Andromeda, tanto piu
che le catene le ho.

Ha inizio una parodia che coinvolge tutti gli aspetti della performance.* 1l
Parente ¢ davvero un’“‘altra” Andromeda: dal punto di vista scenico, egli,
vestendo abiti femminili, si trova incatenato ed esposto alla voracita di un
singolare mostro (v. 1033), mentre con il canto si rivolge ad Eco, I’unica che,
gia nell’originale tragico, offriva risposta al pianto di Andromeda prima
dell’arrivo di Perseo; dal punto di vista lirico, il suo lamento € composto in
parte da frammenti del canto originale euripideo (con rispetto quasi
pedissequo, a quanto pare, di testo e metrica originali),® in parte da imitazioni
della metrica euripidea e del registro tragico generale. Gestualita, costume,
scenografia, testo, metro, musica: la rappresentazione parodica che vede
protagonista la monodia del Parente coinvolge, in realta, tutti i codici
comunicativi.

Se il grande complesso paratragico che ¢ l’intera commedia delle
Tesmoforiazuse si avvale della «riduzione in frammenti del pud6og tragico,
anzi di determinati pdOot tragici, per “divorarli meglio”»®, I’episodio e la
monodia del Parente-Andromeda si avvalgono di elementi scenici e di
frammenti di testo — e, ci piace pensare, di musica — scomposti e ricomposti
a piacimento dell’autore perché il continuo rapporto tra coerenza e
incoerenza, tragico e comico, finzione e realta, dia un risultato esilarante.
Siamo di fronte a una delle piu riuscite e onnicomprensive parodie di
Euripide, verso il quale Aristofane, nelle Tesmoforiazuse, mostra un vivo
interesse per le innovazioni sceniche (in questo caso la voce di Eco, la unyovn
di Perseo’), formali (la monodia in apertura di dramma, il pathos espressivo-
musicale), drammaturgiche (le dolorose vicende femminili, il lieto fine) di
Euripide.® Come argomenta a ragione Maria Grazia Bonanno al termine di un
confronto tra questa commedia e le Rane, grazie all’impianto “metateatrale”

4 Giuseppe Mastromarco (2008) ha elencato e analizzato i vari livelli coinvolti nella parodia
dell’Andromeda nelle Tesmoforiazuse, distinguendo, cosi, in parodia verbale (lexis), parodia
scenica (opsis) e parodia metrico-musicale.

°> Documentato dagli scoli. In questa sede, per I’Andromeda di Euripide si fara riferimento ai
frammenti editi da Kannicht, senza che ne sia indicata ogni volta I’abbreviazione TrGF (E.
Andromeda frr. 114-156).

5 BONANNO 1990, p. 266.

" L’uso della macchina del volo per Perseo nell’Andromeda di Euripide & testimoniato da
Polluce (4, 128) e da uno scolio al Protreptico di Clemente Alessandrino (p. 301 Stahlin).
Probabilmente, perd, in Aristofane vi ¢ soltanto I’allusione alla unyavn per I’arrivo di Perseo,
il quale entrerebbe, piuttosto, correndo a piedi sortendo un effetto comico. Cffr.
MASTROMARCO — TOTARO 2006, p. 529 n. 149.

8 E appena il caso di ricordare, a tal proposito, il celebre il composto euripidaristophanizein
coniato da Cratino (PCG IV F 342, 2).
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che caratterizza le Tesmoforiazuse, queste «praticano un’estetica, le Rane
teorizzano un’estetica dell’estetica» (corsivo mio).°

Non soltanto la parodia scenica, ma anche quella musicale conta sulla
popolarita del modello parodiato: il lamento di Andromeda doveva essere
rimasto ben presente nella memoria degli spettatori, se Aristofane gli dedica
ben due monodie parodiche (quella in esame e quella, appena successiva, dei
vv. 1065-1072). Purtroppo non ¢ verificabile, ma 1’a solo dei vv. 1015-1055
potrebbe aver presentato, oltre alla caricatura scenica e metrico-ritmica, anche
richiami melodici al modello euripideo. Come gia messo in rilievo da
Fraenkel, “il pubblico Ateniese doveva sicuramente divertirsi molto piu di
noi, poiché spesso gia dalle melodie era in grado di distinguere le parodie
degli originali”.*

Aristofane sceglie un canto ben noto al pubblico, il quale é in grado, forse,
anche di canticchiarlo, e sorprende gli spettatori eludendone le aspettative.
Come testimoniato anche in Arist. Pr. XIX 40, I’“andare dietro” a una
melodia conosciuta rappresenta un fenomeno naturale:

oud ti ooV dKovoVoY AdOVIWV OG0 GV TPOETICTAUEVOL TOYMGL TV UEADV, T} €0V
un émotdvior, totepov dtL pdAlov dMAOS €0tV O TVYXAV®Y DGTEP oKOMmOD, dToV
yvopiloot 10 adduevov; yvoplloviov 8¢ Nov Oewmpeiv. 1| 6t cvoumadng oty O
GKPOUTNG TA TO YVOPLLOV JS0VTL, cLUVAdEL Yap adTd. (oel 6& wag Yeynbmg O un Sk
VO AVAYKNV o1V TODTO.

Perché si ascolta con piu piacere I’esecuzione di canti di cui si ha gia conoscenza che
non quella dei canti che non si conoscono? Forse perché il conseguimento di quello
che possiamo chiamare un fine é piu evidente quando si riconosce cid che si ode
cantare? E nel riconoscerlo si prova piacere ad ascoltarlo. Oppure perché chi ascolta
viene a trovarsi in un rapporto di similarita affettiva con quello che canta cosa a lui
nota? Difatti canta insieme con lui. E canta sempre chi gode, quando non lo faccia
per alcuna necessita. (trad. di G. Marenghi)

I meccanismo comico si sviluppa grazie al fatto che lo spettatore, conoscendo
I’originale, “canta dietro” al modello, anticipandolo mentalmente, e si
sorprende se cio che aspetta non accade. Aristofane, ben conoscendo i
meccanismi del comico, colloca le citazioni dell’Andromeda nella prima meta
della monodia, mentre poi, una volta assicuratosi che il pubblico ha
riconosciuto 1’originale, lascia che il canto si evolva liberamente con un
lessico tragico generale ¢ I’imitazione di strutture metrico-ritmiche euripidee,
senza piu servirsi di citazioni letterali.

® BONANNO 1990, p. 247.
10 Cfr. FRAENKEL 1962c, p. 178. Cfr. anche MASTROMARCO 2008, p. 182 n. 15.
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L’originale lamento di Andromeda si inseriva, nell’omonima tragedia
euripidea, proprio all’inizio del prologo, stando alla notizia fornita dallo
scolio al v. 1065 delle Tesmoforiazuse. Tale canto sembra essere stato
concepito come una monodia che diventava poi una sorta di duetto tra la
fanciulla ed Eco, fino a fondersi con la parodo, quando tra Andromeda e le
sue compagne del Coro prendeva forma un amebeo. Aristofane seziona
questo canto e lo riutilizza invertendone le sequenze ¢ 1’ordine stesso dei
versi. Infatti I’incipit con I’invocazione alla notte verra parodiato nella terza
monodia del Parente (v. 1065 sgg.), in cui verra riproposta comicamente
anche la risposta di Eco alla prigioniera; il duetto tra Andromeda e il Coro,
invece, che nella tragedia seguiva il dialogo con Eco, nelle Tesmoforiazuse é
parodiato prima, cioé nella monodia che sara qui analizzata. Un ulteriore
intervento di Aristofane € il superamento del carattere amebeo del canto
euripideo originale in favore di un’esecuzione tutta monodica.!

Non vi e dubbio che il pubblico fosse in grado di riconoscere e apprezzare
appieno la parodia dell’Andromeda nei suoi molteplici aspetti. Come gia per
la parodia dell’Elena al v. 855 sgg. della stessa commedia, il modello per
questa scena paratragica é recentissimo; anzi, la scelta di citare, oltre al Telefo
(del 438 a.C.) e al Palamede (del 415), I’Elena e I’Andromeda, appartenenti
alla stessa trilogia di appena un anno prima, € indice di «quanto
fortissimamente Aristofane volle che, in occasione delle Tesmoforiazuse, tutti
“si ricordassero” di assistere ad una (para)Elena e ad una (para)Andromeda,
insomma ad una rappresentazione allusiva, nella fattispecie
metadrammatica».'? A differenza, poi, di autori e di generi la cui circolazione
si limitava ad ambienti piu ristretti o elitari come quello del simposio, la
tragedia godeva di enorme popolarita grazie alle rappresentazioni pubbliche
che coinvolgevano, in veste di partecipanti o di spettatori, ’intera comunita
ateniese. Pertanto, volendo pur concedere un margine di cautela, si puo
affermare che e «di per sé verosimile che la maggioranza degli spettatori fosse
spesso in grado di cogliere buona parte dei numerosi riferimenti paratragici
presenti nel testo aristofaneo».3

1 Lincipit gidon mapBévor pidon (v. 1015) serve solo per identificare il modello di cui si fa
parodia: il Parente € solo nella sua disgrazia, affiancato da una guardia Scita addetta alla sua
sorveglianza. Non vi sono fanciulle amiche nei pressi, anzi un ulteriore contrasto comico
potrebbe risiedere nel fatto che se il Coro femminile dell’Andromeda ¢ in copradeio con la
protagonista, quello delle Tesmoforiazuse é del tutto ostile al Parente.

12 BoNANNO 1990, p. 271. Il Telefo costituisce, per dirla con Cantarella, «uno dei cavalli di
battaglia della parodia aristofanea» (CANTARELLA 1953, p. 129), che presenzia in vario modo
in ben sei delle nove commedie a noi note integralmente (Acarnesi, Cavalieri, Nuvole, Pace,
Lisistrata, Tesmoforiazuse), varcando limiti temporali anche piuttosto consistenti, se si
considera che tra la rappresentazione della tragedia euripidea e quella di Tesmoforiazuse e
Lisistrata (tra loro coeve) intercorrono ben ventisette anni.

13 MASTROMARCO 1983, p. 38.
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Nella monodia — cardine della paratragedia — I’'imitazione dello stile tragico
risulta spesso esasperata: il tono disperato del lamento originale, dovuto a una
prigionia finalizzata alla morte, e posto in contrasto con la grottesca scena di
un uomo travestito e fatto prigioniero dalle donne. Le citazioni euripidee
vengono intervallate da aprosdoketa comici di vario tipo: bruschi passaggi
dal lessico alto della tragedia a quello basso legato alla contingenza comica;
giochi di parole e allusioni alla quotidianita cittadina; scivolamenti tra ’uso
del femminile e del maschile, atti a rompere la finzione scenica del Parente-
Andromeda. Le inflessioni comiche di questo “nuovo” lamento di
Andromeda sono sottolineate dal ritmo, al punto che, per molti casi, oltre che
di aprosdoketon linguistico si pud parlare anche di aprosdoketon metrico-
ritmico.’* Come si vedra nell’analisi, se la monodia & composta nella
variegata metrica euripidea, le parti comiche sono poste in rilievo da itifallici
clausolari, cambi di metro, distorsioni e usi “espressionistici” dei metri
euripidei. Il metro, dunque, viene sfruttato da Aristofane come mezzo
d’espressione ora tragica ora comica, come strumento — insieme alla musica,
alla parola e al gesto — in grado di orientare 1’uditorio nell’altalena della

parodia.

Testo, traduzione, interpretazione metrica

1015 oidon TapBEvor eila,
1016 TOC av améAfoyu Kot
1017 3 1oV koo Adbowu;
1018 KMELG, O

1019 TPoc(dovs’ AT &v GvTpoIs;
1020 ® xotdvevoov, Eacov 6¢

1021 TNV yovaikd |’ EAOEy.

1022 dvowktog O¢ |’ €dmoe oV

1023 ®  molvmovédtatov BpoTdv.
1024 LOALG O€ Ypoiay AmoQUY®V
1025 compay ATOAOUNV SUMG.

1026 12 88 yap 6 Tkvbng oA

1027 naAot £pEoTNK’ OAOOV dpilov
1028 EKPELOGE <pE> KOPUEL SETTVOV.
1029 ¥ 6pag; ob yopoicty 008’

1030 VO’ NMKoOV veavidwv

14 Adele Filippo ha elencato le varie tipologie di aprosdoketon attestate in Aristofane (FILIPPO
2001-2002). II suo studio si basa, pero, su un’analisi solo testuale, senza considerazione
dell’interazione che il testo ha con il significante metrico.
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1031 [wileov] knuov Eotnk’ €yovs’

1032 B & év mukvoig Seopoioty Eumemheypévn
1033 kntel fopa F'havkétn Tpdkeat.

1034 younAio pev ov Edv

1035 2 moudwvi, Seopio 8¢,

1036 Y0dG0E W, ® YOVOIKEG, MOC

1037 pérea pev mémovOa péleoc,

1038 % & thhog £yd TAAOL,

1039 4o 0 cLYYOVEV AN

1040 dvopa mabea, pdTO ATopéva,

1041 %" molvddaxputov Alda yoov pAéyovoa,
1042 oioi ool € &,

1043 0¢G &’ ame&vpnoe TpAOTOV,

1044 30 5¢ €pe kpokdevt’ ApeEducey,

1045 €mi O¢ 10100€ TOO’ AvEémepyevy

1046 iepov &vOa, yovaikec.

1047 3 {i® pot poipoag av Eticte daipov,

1048 O KATAPOTOG EYM. TIG EUOV OVK EMOYETAL
1049 a00¢ apéyaptov ml KOKDV TOPOVGiQ;
1050 3% &i0e pe mupeopoc 0ibépog AoTNp

1051 oV BapPapov EEoréoeiey.

1052 oV yap €1’ aBavatav eAOYa AeDGoELY
1053 3 gotiv guoi gikov, mg éxpepdodny,
1054 AopOTUNT Gy Sopdvy, aidAav

1055 VEKLGLY €Tl TopEiay.

[RIT] 1027 6roov | R 1027-1028 aouov — kopaét | R 1028-1029 b&invov
—yopoiow | R 1029-1030 ovd’ — veavidwv | R

1015-1021 Parenti continuat Tyrwhitt : Euripidi tribuit R 1017 AéBoyu
Ellebodius : Aépoyu RMu2 1019 mpocddovs’ avtaic Sommerstein :
mpocadodocat R? (ex -ovsoat, quod habet ) Mu2 1022 p.n. Mvn. praefixit R?
1028 pe suppl. Mehler 1031 yfjpov del. Hermann 1032 éumenieypévn Mu2
. évremleypévn R 1034-1035 &vv moudvi Zanetti (cum carmine Divus) :
Evumondvi RMu2 1039: &AL’ Scaliger : aAlav RMu2, évop’ Blaydes 1040
Mropéva Enger (cf. =R Seopévn) @ Mropévav RMU2, dvtopéva et -pévoy TR
1041 gAréyovsa Enger : pevyovoav RMu2 1044 aueédvoey IR 1 dvéduosey
RMu2 1047 6v &ticte Casaubon : dvetikte RMu2 1052 Lebooewv Biset :
Aevoewy RMu2 1054 doupove Bachmann ap. Fritzsche : dapuéveov RMu2
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Care vergini, care,

come posso allontanarmi e

di nascosto sfuggire allo Scita?

Mi senti,

tu che negli antri fai eco alle mie grida?
Fammi un cenno, lasciami

tornare da mia moglie!

Spietato colui che lego me,

il piu torturato fra i mortali.

Pur fuggito, a stento, da quella vecchia
putrefatta, ugualmente morto sono!
Questa guardia qui

mi sorveglia da un pezzo,

me perduto senza amici,

mi ha appeso come pasto a un corvo!
Vedi? Non fra cori né

con ragazze come me

sto qui a reggere 1’urna,

ma legata in dure catene

sto qui come pasto al mostro marino Glaucete.
Non con il canto di nozze,

ma con quello per la prigionia
compiangetemi, o donne, poiché

i0 sventurato soffro sventure,

ah infelice me infelice,

e dai parenti

altri empi mali, pur supplicando I’'uomo,
piangendo dell’ Ade il lamento di molte lacrime.
Ahiahi ahiahi, ohi ohi,

lui che per primo mi toso,

lui che con la veste gialla mi abbiglio,

e per di piu mi spedi in questo

tempio, dove sono le donne.

Ahi, qual destino un dio mi impose!

Ah, me disgraziato!

Chi non guardera la mia

triste sciagura in tanti mali?

Ah, se I’astro infuocato dell’etere
fulminasse questo barbaro!

Non pit mi e caro vedere la flamma immortale,
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1015
1016
1017
1018
1019
1020
1021
1022
1023
1024
1025
1026
1027
1028
1029
1030
1031
1032
1033
1034
1035
1036
1037
1038
1039
1040
1041
1042
1043
1044
1045
1046
1047
1048
1049

9

12

15

18

21

24

27

30

33
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giacché sono appeso,

pena divina che serra la gola, per un rapido

viaggio verso i morti!

——_——
v—u—u—u—
uu—u—u—
v—u— U —
v—u—u—u—
uu—u—u—
U T T UvU U Y
v——u—u—
v—uu—u—u—
———u—
——u———u—u—u—
——u——u—u——
v—uu—wu——
v—uu—u—u—
———————

uu—uu——
UuUuuUT U U — v
uu—uU—uU—uyu
U — —uU—yu
U T U — U

v —u—uu——

YUY T U U U —
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ba ia

cho cr
2tr, .

ba

3ba

glyc

2tr, .

2ia

2tr .

2ia

2ia

2tr . vel cr ia
2tr

2tr

ba ia

2ia

2cr

3ia

ia 2tr, ,
2ia, (ia ba)
2ia, (ia ba)
2ia

2tr

2tr,

cr ba

doia

do 2tr, .

2tr

2tr

2tr

2tr,. . vel pher

do 2tr, .

do 2tr, vel hem™ 2tr,
3ia
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1050 3 —co—vo—uu—— 4da,
1051 oo | 2an,
1052 — s —— 4da,
1053 3 —cu—vo—uu—— 4da,
1054 —————Gu—u— 2do

1055 covouu—— || 2tr, .

Interventi sulla colometria tradita

In R la citazione euripidea dei vv. 1029-1030 (c. 15-16) si allaccia
direttamente a cio che precede: dopo xdpa&u (c. 14), il copista porta a capo
deimvov e ad esso fa seguire immediatamente, sullo stesso colon, 6pdg od
yopoiowv. La colometria di R per i vv. 1026-1031 (c. 12-17) & cosi
analizzabile:

12 88 yap 6 Trvdng OAAE

oAt EpEoTNK’ OAOOV

dpov gkpépace <pe>' kopatt
15 Seinvov. opic, o yopoioty
003’ D’ NAiKOV veaviowv
[wiioov] knuov £otnk’ £xove’
SRSV - 2tr,, vel cr ia
v uwY 2cr
v U U —u 2tr

Bv——0—0 cho tr
————————— 2tr hypercat
—————— 2cr

E una sistemazione che, in effetti, non crea problemi di carattere metrico.
Tuttavia ¢ sospetto I’inserimento di una citazione nel mezzo di un verso, dal
momento che in tutti gli altri casi Aristofane fa iniziare le citazioni tragiche
parodiate in concomitanza di inizio di verso. Anche a livello sintattico non vi
e alcune relazione tra la proposizione che si conclude con deinvov e quella
che si apre con la citazione. Soprattutto, 0pdc ov yopoicwy KTA. rappresenta
un’invocazione dall’incipit bacchiaco simile a quelle del v. 1015 (c. 1, ¢ikot
napBévor eidar) e al v. 1018 (c. 5, kiveig ). Pertanto & verosimile che
’originale prevedesse anche qui un’espressione accorata dalla struttura ba ia
riecheggiante le precedenti due, in particolare quella iniziale.

15 Lintegrazione di Mehler appare necessaria in quanto la proposizione manca di
complemento oggetto.
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Osservando la colometria di R si nota che vi € uno spostamento di una sola
parola per ogni verso coinvolto nel passo in questione (c. 13-16), rispetto alla
colometria che sembra essere quella piu plausibile come originale. L’errore
del copista potrebbe essersi generato in maniera meccanica da un
fraintendimento nella lettura del testo, forse da un antigrafo con disposizione
su colonne, oppure potrebbe derivare da un modello gia compromesso.
douov, del c. 13, risulta erroneamente collocato nell’incipit del c. 14 e da li
si sarebbe proseguito a copiare; similmente deinvov, del c. 14, sarebbe
“scivolato” nell’incipit del c. 15 e da |i si sarebbe proseguito con la citazione
tragica; ovd’, appartenente al c. 15, sarebbe stato erroneamente portato al
principio del c. 16 e da Ii il copista sarebbe andato avanti rispettando, poi, la
giusta colometria. Un errore comune di confusione tra I’inizio e la fine di
alcuni cola®® che ha prodotto uno slittamento di parole fino al c. 16, dove la
fine di verso risulta nuovamente rispettata.

Analisi del canto

La monodia € un dmoiedvpuévov, la forma piu usuale delle monodie
euripidee,!’ e sul manoscritto Ravennate & trascritta £v icO¢ost.'8

In questo secondo a solo del Parente ¢ evidente 1’utilizzo parodico di
diverse strutture metriche care ad Euripide, a partire dalla stessa forma
amoreivuévov della monodia, che il tragediografo sfrutta come luogo
privilegiato per il virtuosismo metrico-musicale.'® Al suo interno compaiono
giambi lirici (in particolare bacchei compatibili con la possibilita di
superallungamenti), trochei, giambi e docmi soluti, una sequenza extra
metrum, significativi cambi ritmici. Questi ultimi svolgono due funzioni. Da
un lato, alcuni di essi rispecchiano la prassi euripidea dell’uso di petaforai
ritmiche all’interno di uno stesso periodo al fine di ottenere una maggiore
aderenza tra 1’andamento ritmico-musicale e gli stati d’animo dei
personaggi;?® dall’altro, alcuni sono da considerarsi autenticamente
aristofanei e utilizzati dal commediografo per sottolineare aprosdoketa e

16 Errori colometrici di questa tipologia sono attestati anche, ad es., per i vv. 263-270 degli
Acarnesi (cfr. p. 58). Cfr. anche PACE 2001, p. 8.

17 Cfr. DE PoL1 2011, p. 3.

18 Per le Tesmoforiazuse, gli Scholia vetera presenti su R non contengono annotazioni
metriche. E tuttavia interessante che il Ravennate, per questa commedia, mostri una mise en
page di tipo eliodoreo, adottando il sistema editoriale di sporgenze e rientranze (gicOeo1g €
gkOeo1g). Nonostante, poi, il testo delle Tesmoforiazuse risulti errato in piu punti, I’aspetto
metrico dei suoi canti non appare, in genere, particolarmente compromesso.

19 Cfr. DE PoLI 2011, p. 7.

20 Come, ad es., in 1A 1283-1335, per cui cfr. CERBO 2010.
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rovesciamenti di registro. Come si vedra, a questo secondo obiettivo si deve
ricondurre anche ’uso dei dimetri trocaici brachicataletti;?! essi si rivelano
una guida straordinaria nell’interpretazione dei vari passi: con funzione di
clausola, quasi sempre essi segnalano il confine tra una citazione e I’altra,
accompagnando, grazie al refrain ritmico che rappresentano, 1’aprosdoketon
che muta la citazione tragica in una battuta comica. Per aiutare il pubblico a
percepire la comicita del canto, le parole non sono sufficienti: il metro giusto
(con la relativa musica) aiuta ad espandere il messaggio. | pochi docmi
utilizzati sono tutti di forma diversa tra loro e hanno la funzione di
“puntellare” di accenti tragici la tessitura metrico-ritmica della monodia. Non
casualmente, essi accompagnano espressioni prettamente euripidee o
imitazioni di stile drammatico, ma mai frangenti prettamente comici.??

Alle precise scelte di carattere metrico-ritmico si accompagnano, nella
monodia aristofanea, anche le riprese di alcuni elementi tipici della poetica
euripidea, come le frequenti anafore (cfr. vv. 1015 oihot ... @idat, 1037 pélea
... LéLeog, 1038 talog ... téAag, 1043-1044 6¢ £u’ ... O¢g €ug) e un linguaggio
altamente emotivo.

1015-1021 (c. 1-7). Nelrispetto della sigla presente sul Ravennate, secondo
alcuni editori questi versi sarebbero pronunciati da un Euripide intenzionato
a raggiungere il Parente.?® Conseguentemente si & portati ad emendare il
tradito améABoyu (v. 1016) in énélboyu (Ellebodius) o in vrédboyu
(Bentley). Si tratta, pero, di correzioni non necessarie che oscurerebbero
anche il concetto-chiave dell’ansia di liberazione di Andromeda.?* Al v. 1009
sgg., infatti, il Parente vede Euripide in lontananza fargli un cenno d’intesa;
il Parente, allora, con la parodia di Andromeda si rivolge proprio a lui, suo
salvatore, che interverra piu tardi (v. 1098) dopo Eco (v. 1056 sgg.). Anche
dal punto di vista della coerenza drammaturgica, d’altronde, nella tragedia
I’apostrofe alle pilon TapBévor era rivolta da Andromeda alle sue compagne
(fr. 117): spetta ora al Parente, “altra” Andromeda, esprimersi con le stesse
parole. Anche il desiderio disperato di “tornare dalla moglie” (v. 1021) e
quello del Parente e non puo essere di Perseo perché, oltre a contrastare con
I’incontro inatteso tra 1’eroe e la prigioniera del mito, «gid linguisticamente,
I’appellativo yovrj € inammissibile per la vergine Andromeda (cf. v. 1030:
ke veavideg sono le sue coetanee; v. 1056 @iin maig la chiama Eco; v.

21 Cfr. AusTIN—OLSON 2004, p. 313: «The ithyphallics (cf. 327a, 330) act as a zesty refrain
in Inlaw’s pot-pourri».

22 Dove non indicato altrimenti, per le attestazioni delle varie forme docmiache si fa
riferimento, in questa sede, alla preziosa rassegna contenuta in GENTILI — LOMIENTO 2003,
pp. 237-240.

23 Cosl, ad es., CANTARELLA 1956, p. 514.

24 Cfr. PADUANO 1982, p. 105 n. 6.
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1105 mapBévog, 1113 maic, 1115 xdpn la chiama Perseo), ancora legata alla
roccia, non ancora moglie né sposa di nessuno».?

1015-1017 (c. 1-3). Per il v. 1015 gli scoli segnalano una prima citazione
della parodo dell’Andromeda,®® fr. 117 ik mopBévor, ¢ikar pot,
analizzabile metricamente come sequenza do ba. Aristofane omette il pot e
conserva soltanto I’apostrofe alle fanciulle che nella tragedia formavano il
Coro;?’ la sequenza ba ia (c. 1) potrebbe aver previsto un superallungamento
nel baccheo iniziale, realizzando una sequenza ritmicamente esasema.?® La
manipolazione della forma metrica originale & uno stravolgimento di natura
comica. Secondo Andrea Tessier, la struttura euripidea do ba viene
modificata in ba ia «quasi per segnalare il carattere giambo-trocaico della
monodia comica [...]».2° Il baccheo, inoltre, rappresenta il metro prediletto
da Euripide per le esclamazioni maggiormente patetiche (es. Supp. 990 =
1012; Tr. 321; Ph. 1536, 1291 = 1302; Or. 1437-1440) e in questa monodia
viene adoperato piu volte proprio in frangenti simili (cfr. vv. 1018, 1019,
1029).3° Esclamazioni che iniziano con ¢ilar 0 ¢ikor sono tipicamente
tragiche e il loro riutilizzo in commedia con tono paratragico € testimoniato,
oltre che dal passo aristofaneo in esame, anche in Ar. V. 316 nella monodia
di Filocleone.®

1016 (c. 2). Lo scolio lascia intendere che anche cio che segue proviene
dall’Andromeda, benché non si possa esser certi che il v. 1016 (c. 2) sia una
vera e propria citazione.

1017 (c. 3). Il c. 3 rappresenta il primo aprosdoketon che interrompe la
citazione tragica: I’intero verso capovolge la drammaticita del momento, sia
dal punto di vista semantico che da quello metrico-ritmico. In effetti, il
Parente ha qui il primo inciampo nel suo gioco di identita: immedesimato in
Andromeda, la disperazione gli fa presto dimenticare tale ruolo e lo spinge a
domandarsi come fuggire dalla guardia che lo sorveglia.®® La rapida
incursione nel comico e veicolata dal cambio ritmico: dai giambi del primo

25 BONANNO 1990, pp. 257-258.

% Cfr. FALCETTO 1997, p. 60.

27 Cfr. anche p. 286 n. 11.

28 Cfr. GENTILI — LOMIENTO 2003, p. 229; PRETAGOSTINI 1989, p. 115, per quanto riguarda
Euripide e questa monodia.

29 TESSIER 1974, p. 128.

30 Cfr. GENTILI— LOMIENTO 2003, pp. 231-232; ZIMMERMANN 1985b, p. 10.

31 Cfr. RAU 1967, p. 71.

32 Cfr. PRATO 2001, p. 316; AUSTIN — OLSON 2004, p. 313.

33 Austin e Olson riconoscono nel nesso még &v + ottativo una forma ricorrente in tragedia
per esprimere «a hopeless wish» (AUSTIN — OLSON 2004, p. 313) e preferiscono tradurre con
“if only I could...!”; gli esempi riportati dai due studiosi sono E. Alc. 864; Med. 97; Hipp.
208-211, 345 (= Eq. 16); Supp. 618, HF 487-488; fr. 399, 1-2 ¢ilot yuvaikeg, mdg Gv ... [ ...
olynoout;
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verso e dalla sequenza cho cr del secondo, Aristofane passa repentinamente
aun 2tr, ,, la cui funzione di clausola si arricchisce di quella comica.®*

1018-1021 (c. 4-7). L’accorata richiesta di ascolto k\eic, ® ktA. Si avvale
dei bacchei. Come gia notato per il verso d’apertura della monodia, vale
ricordare che il baccheo € un metro spesso sfruttato da Euripide per
invocazioni o richieste avanzate in momenti disperati.® I versi in questione
contengono la seconda citazione dell’Andromeda (Schol. 1018a méAw €&
Avdpouédag), fr. 118: sono le parole con le quali la protagonista si rivolgeva
a Eco. Il testo di cid che segue all’esclamazione kAveig @ € stato oggetto di
molteplici tentativi di correzione. Lo scolio recita:

Schol. 1018b. (1018-1021) : wpog v Hyod Avdpouéda Aéyst:

ftrpocaldovcoat Tact &v &vpolg,
Tanénacovt Eacov Ayol pe cov
@iAaig yoov mobov Aokelv.

Per la lezione mpocaidovooar tag Si rileva un numero notevole di congetture
pill 0 meno accettabili.®® Come sintetizzato da Andrea Tessier, per
npocadovooal Si possono considerare due principali tipologie di proposte:
una “participiale” (mpooqdodoa qui accolto; mpooqddoa Brunck), ’altra
come forma verbale di modo finito (rpocqvd®d ce Hermann). Quest’ultima
proposta, se accettata, lascerebbe pero in sospeso 1’esclamazione kAveg, &,
mentre la proposta “participiale” sembra essere quella piu accettabile sia dal
punto di vista sintattico che da quello paleografico.®” Il verso, cosi come
emendato da Sommerstein, ha pieno senso sia metricamente che
contenutisticamente: i bacchei accompagnano il lamento e si accordano con i
giambi lirici cantanti poco prima, mentre Andromeda esplicita con le sue
parole il referente tragico, in cui appunto Eco rispondeva ai lamenti della
vittima.®® Nel citare il passo dell’Andromeda, lo scolio presenta dnémacov,

34 Cfr. ZIMMERMANN 1985b, p. 10: «Die witzige Pointe fallt mit der metrischen Einheit, dem
Klauselvers, zusammeny.

35 «Wie Parallelen bei Euripides zeigen, enthalten rein bakcheische Verse oft pointierte
Ausrufe, Fragen etc. (vgl. Supp. 990=1012. 1002=1025, lon 1465, Tro. 321. 587f, Phoen.
1290, Or. 1437 bis 1440)» (ZIMMERMANN 1985b, p. 10).

36 per lo status quaestionis cfr. TESSIER 1974. Cfr. PRATO 2001, p. 316. Per tdg si segnalano
le seguenti congetture, che traggo dall’apparato di Prato: ditaic Sommerstein, <ai>tdg
Burges, tav Bothe, tau’ Willelms, alii alia.

37 Cfr. TessIER 1976, pp. 129-130. La proposta di Hermann & invece accolta da Kannicht
nella sua edizione dei frammenti dell’Andromeda nei TrGF.

38 La proposta (sempre participiale) gia di EImsley, tpocédovca Tl &v dvtporg, & considerata
da Prato «anche paleograficamente una delle pit plausibili. tac, ovviamente, presuppone qui
Iellissi dell’oggetto interno, dowég o simili, secondo un uso bene attestato in Aristofane
[...]: cfr. Nub. 721 @povpdg Gdwv (scil. ®dnv), Vesp. 269 §dwv Dpuviyov, 1225 ¢dw ...

295



Th. 1015-1055

da correggere senza dubbio in anénavcov (Seidler); Aristofane muta questo
verbo in xkatavevoov (v. 1020), metricamente equivalente, conferendo
all’espressione una sfumatura comica: il Parente cerca I’intesa con Euripide,
che di li a poco dovra intervenire e liberarlo. In tal modo, Aristofane fa che il
personaggio si sganci gradualmente dall’originale, fino ad arrivare a
modificare del tutto il testo della citazione e concludere con il lapsus comico
del v. 1021.

1019 (c. 5). Il c. 5, con la sua combinazione do ba, richiama I’originale
incipit euripideo eilon TapOévot, eikon pot, ugualmente do ba (modificato da
Avristofane in ba ia, cfr. sopra).*

1021 (c. 7). Il c. 7 rappresenta il secondo aprosdoketon realizzato da una
giusta combinazione tra metrica e testo. Il 2tr,, richiama ritmicamente il
precedente c. 3 e ne ottiene il medesimo effetto comico. Anche in questo caso,
infatti, il colon trocaico interrompe la citazione tragica (realizzata con ba,
do,*° glyc*!) e sottolinea lo scivolamento del Parente dal ruolo di Andromeda
alla sua vera identita: Mnesiloco, infatti, prega Eco-Euripide di poter
tornare. .. dalla moglie.*? Come si vede, Aristofane amplifica i rapidi momenti
comici di questa parodica reperformance dell’Andromeda utilizzando il
metro come “segnale” per il pubblico.

1022-1023 (c. 8-9). Con il v. 1022 riprende la citazione della tragedia
mediante un rovesciamento anche metrico-ritmico dai trochei ai giambi
(prima epiploce). Ai vv. 1022-1023 ¢ citato I’inizio del fr. 120, 4-6:

GvoKtog O¢ TeEKDV GE TaV
TIOAVTTOVAOTATOV PPOoTdY

Appodiov, Lys. 1236 &i ... ig ddot Tehapdvoc» (PRATO 2001, pp. 316-317); in realta, come
mi fa gentilmente notare Sommerstein per litteram, nessuno degli esempi apportati dallo
studioso italiano €& accostabile a mpooddovoa tag év Gvrpog: significando il verbo
“rispondere/cantare a, verso”, Tag presupporrebbe non piu “i canti, le voci” di Eco (nella
grotta ¢’¢ Eco, non Andromeda), ma, se anche significasse qualcosa, “le (precedentemente
menzionate) donne”. Cfr. anche SOMMERSTEIN 1994, pp. 224-225.

3% Associazioni do ba ricorrono anche in Eschilo (es. Th. 92/3, 104, 119/20, ba do 142/3, cfr.
GENTILI—LOMIENTO 2003, pp. 243-244), oltre che in Euripide (es. Supp. 804 ~ 817; Alc. 874
~ 891 (+ extra metrum), 877~ 894; Ph. 200; Or. 1388-1389, 1495; Ph. 1290 ~1301, cfr.
MEDDA 1995, pp. 189-194).

%0 Per il docmio di forma «——v— cfr. A. Th. 900; E. El. 589; Alc. 393a.

41 Zimmermann (1985, p. 10) considera il c. 6 un telesilleo con base soluta e non un gliconeo
con base pirrichia. Questa forma di metro eolico, ad ogni modo, trova numerose attestazioni
in Euripide (tra gli esempi apportati da Zimmermann, cfr. es. Hec. 835, 905 = 914, 910 =
919; Suppl. 779 = 786).

42 «In confronto a un Trigeo che vuole la pace tra i Greci ed é disposto per essa a salire da
Zeus, 0 a un Pistetero che vuole soppiantare Zeus stesso, il desiderio che gli esce di bocca,
sincerissimo ... ¢ quello di tornare da sua moglie» (PADUANO 1982, pp. 106-107).
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nediikev Ao marpog vrepHaveiv.*

Nella tragedia era il Coro a rivolgere queste parole ad Andromeda (Schol.
1022/1023 mopa t0 T0D yopod Tod &v Avdpouédas krtA.), biasimando il
comportamento del padre Cefeo. Come il parente piu prossimo ad
Andromeda aveva esposto alla morte la propria figlia per il bene della patria,
cosi qui ¢ Euripide, parente di Mnesiloco, ad aver sacrificato quest’ultimo per
salvare la propria pelle. Aristofane manipola ’originale facendo cantare
questi versi tragici al Parente: 1'uso del maschile (t0v moAvctovdtatov) al
posto del femminile rompe la finzione scenica e sortisce un effetto comico
(cosi anche ai vv. 1027-1028, 1048 e, indirettamente, anche al v. 1021).

1022-1023 (c. 8-9). I c. 8-9 hanno un andamento ritmico opposto tra loro
(prima epiploce): il c. 8 € un 2ia, il c. 9 un 2tr, su cui, non casualmente, si
stende il lungo composto al maschile. Per la terza volta, dunque, un cambio
ritmico e 1’uso del 2tr,, sono utilizzati da Aristofane per sostenere espressioni
comiche.

1024-1025 (c. 10-11).Un inserto del tutto comico in dimetri giambici (la
prima epiploce opera nella passaggio dal c. 9 al ¢. 10).** La vecchia & Critilla,
la donna a cui il Parente e stato consegnato per controllare che non scappi (v.
763; il suo nome compare al v. 898), nell’attesa che il misfatto venga
denunciato ai pritani (v. 764). canpdg, aggettivo che di per sé significa
“putrefatto”, “marcio”, in riferimento a oggetti (Eq. 918 per I’albero della
nave) o cibi (Ach. 1101 per il baccald), in commedia € spesso associato
dispregiativamente a vecchi/vecchie (cfr. Ar. V. 1380; Pax 698; Lys. 378; Ec.
884, 926, 1098; PI. 323, 542, 813, 1086; Hermipp. fr. 9; Eup. PCG V F 237;

Pl.Com. PCG VII F 57, 1).#°

43| versi tragici sono citati anche dallo Schol. 1022/1023 nel seguente modo: é&vouctog dg
TEKOV 6€ TV moAvmovatdtny / Bpotdv pebijkev Adg matpog vmepbavelv. A TrFG E.
Andromeda F 120, 4-5 si aggiunge il P.Oxy.XXXII 2628 (fr. 1, 4-6, edito da Lobel nel 1967),
importante perché nelle tracce di testo immediatamente precedenti sono identificabili i tre
versi del fr. 119 dell’Andromeda, testimoniando la contiguita dei due passi. Inoltre, esso
consente di correggere in due punti il testo dello scolio aristofaneo con nazpog in luogo del
tradito matpog (cosi gia Regtuit) e con la forma dorica tav in luogo di tiv. Benché sul papiro
non sia leggibile la successiva parola molvrovwtazav, la sua forma dorica &€ comunque
consequenziale all’articolo tav e, pertanto, anche lo scolio va corretto con tav
noAvovatdtav. Cfr. MASTROMARCO — TOTARO 2006 pp. 530-531 n. 150.

4 Nella rassegna di passi aristofanei fornita da Adele Filippo nel suo studio
sull’aprosdoketon, questi versi sono citati tra gli esempi di “aprosdoketon del ribaltamento”
(cfr. FiLIPPO 2001-2002, p. 96), in quanto a una premessa positiva segue una conclusione
opposta.

4 Cfr. TAILLARDAT 1965, p. 53; cfr. anche il progetto del “lessico del comico” sul sito
www.lessicodelcomico.unimi.it, s.v. Vecchia (Graus | I'pog).
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1026-1028 (c. 12-14). Si apre un altro “quadretto” comico, questa volta in
metri trocaici. L’attenzione € catalizzata sullo Scita che, addormentato, in
scena affianca il Parente.*® Aristofane si prende gioco del gusto euripideo di
sfruttare al massimo le possibilita di soluzione dei vari metri.*” Grazie alla
grande quantita di brevi che si sgranano 1'una dopo 1’altra si ottiene un ritmo
piu concitato, adatto ai momenti in cui il Parente racconta di essere
imprigionato e abbandonato da tutti, come in questo frangente.

1027 (c. 13). agilov (preceduto da 6Aoov) ricorre in asindeto con altri
aggettivi in espressioni tragiche: cfr. S. OT 663 ¢0eo¢ Gihog; E. Tr. 1312 ov
ngv oAdpevoc diragog dphog; IT 220 dyapog dtekvoc dmoig dpthoc.*8

1029-1031 (c. 15-17). Il Parente oscilla tra la propria identita e quella di
Andromeda. All’immagine nostalgica dei cori di fanciulle a cui Andromeda
non puo ricongiungersi si giustappone quella comica del Parente che non puo
reggere 'urna dei voti. Il tradito yijeov non offre senso, né metrico né
testuale, ed & da considerarsi una glossa entrata nel testo per knuov.*® I versi
costituiscono, secondo lo scolio ad loc., una citazione dall’Andromeda. Si
tratta della prima parte del fr. 122, 1-3 il frammento pit ampio “spezzettato”
e riutilizzato piu volte da Aristofane in questa stessa monodia. Sempre
secondo lo scolio, cio che segue € un riadattamento comico del testo originale
mirato a prendere in giro 1’insana passione degli Ateniesi per i processi (to 6¢
EMPEPOUEVOV OKMOTTOVTOS £0TL TOVG ABnvaiovg d¢g @uhodikovg). Il testo
euripideo non ci e tradito con sicurezza, ma lo scolio lascia intendere che i
versi di Aristofane ne siano parodia. 11 testo tragico recitava probabilmente:

opdc, oV yopoicy ovS’
VO’ NAIKOV veaviowv
Kkdpov £k’ dyovs”™

4 Lo Scita, al v. 1007, dice di prendere una stuoia, perché possa mettersi comodo a
sorvegliare il Parente. E verosimile che, per prendere tale stuoia, lo Scita esca di scena e
rientri appena dopo per adagiarvisi e immediatamente addormentarsi (cfr. AUSTIN — OLSON
2004, p. 310; PRATO 2001, pp. 109 e 314, benché a p. 318, in riferimento al v. 1026, Prato
sembri ipotizzare il rientro dell’arciere solo a questo punto, durante la monodia); sara infatti
sicuramente attivo di nuovo al v. 1082, quindi molto dopo, ma la sua presenza fisica in scena
sembra confermata proprio dai vv. 1026-1027. Per una completa ricostruzione dei movimenti
dell’arciere e per il dibattito sulla questione cfr. MASTROMARCO 2016.

47 Cfr. E. Ph. 1030-1031, 1041 (idem nell’antistrofe) per trochei (cfr. GENTILI — LOMIENTO
2003, p. 127); Tr. 136; lon 889, 900; IT 220, per giambi (cfr. DE PoL1 2006, p. 124); Or. 174,
176, per docmi (cfr. CERBO 2007 p. 118).

48 Cfr. RAU 1967, p. 73.

49 Cfr. anche Av. 904 sgg., in cui éuiv telv, a parere di West, sono da espungere in quanto
costituirebbero una glossa erudita erroneamente entrata nel testo (cfr. WEST 1968).

50 Cfr. vaN LEEUWEN 1904, p. 130, che incorpora la citazione euripidea direttamente nel testo
aristofaneo senza modifiche.
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Roberto Pretagostini vede la spia dell’aprosdoketon nel cambio ritmico dai
giambi ai cretici, «che sottolineano la frattura rappresentata dall’inatteso
riferimento al coperchio dell’urna che contiene i voti».*! Il ¢. 15 (ba ia), in tal
modo, fungerebbe anche da richiamo ritmico dell’incipit. L’espressione
aristofanea xnuov &omk’ &yxovs’ costituisce un fine e gustoso
napaypoppatiopods che, modificando [Doriginale testo euripideo per
assonanza, ne conserverebbe tuttavia 1’aspetto metrico (knuov / k®dpov).
Kknuov, gia glossato nel testo con yfgov, € inteso dallo scoliasta e dalla
maggior parte dei moderni come “urna dei voti” (Schol. 1031 xknuév:
<yneoknv>, mapd v Epodnkny. “od dikdlw”, enoiv 0 yépwv). Come
Andromeda, incatenata, constata con malinconia di non poter svolgere la sua
attivita prediletta, cioé partecipare al kdpog delle sue coetanee, cosi il
Parente, anch’egli incatenato, lamenta di non poter fare cido che piu ama:
andare a votare.> Piero Pucci, ignorando il commento dello scolio e ritenendo
che il Parente si riferisca, invece, a qualcosa che ha realmente tra le mani e
non al rimpianto di qualcosa che non puo piu avere, ha proposto per knuog
una diversa interpretazione:

i lessicografi antichi glossano knuédc come yvvaikeiov npokdounuo (Esichio, Fozio
e Suda). Non siamo riusciti a definire qual tipo di ornamento femminile sia il nostro
Kknuog; ma riteniamo che lo si possa dedurre con una certa sicurezza. Knuog designa
infatti, fra I’altro, numerosi oggetti a forma di gancio, come I’amo per pescare, o una
sorta di anello usato come museruola per le bestie, un anello semplicemente (kai
Kkpicov 1L yévoc, Fozio). E quindi del tutto probabile che il Parente qui alluda a un
collare o bracciale, utilizzando una voce di significato ambiguo, perché knudg (oltre
a suonare come kdupoc del testo euripideo) avra indicato tanto 1’ornamento
femminile, quanto I’anello che ai polsi o alla gola, lo teneva legato al cavig (sic!).
Se tale interpretazione é giusta, il mapaypappaticpog non soltanto e di ottimo gusto
ma estrosamente trovato, carico di irreverente comicita.>

Si tratta di un’interpretazione suggestiva e anche probabile, molto legata alla
scena. Tuttavia la spiegazione dell’‘urna dei voti” ¢ tramandata gia
dall’antichita dagli scoli e, al tempo di Aristofane, la battuta sarebbe stata di
sicuro effetto comico, perché andava a colpire un vizio ateniese su cui gia lo
stesso Aristofane si era soffermato altre volte, come negli Acarnesi e nelle
Vespe. Il termine knudg inteso come “coperchio dell’urna dei voti” ¢ attestato
in Ar. Eq. 1150; V. 99, 754, 1339.>* Se ¢ vera, poi, la notizia che il Parente
sarebbe stato Mnesiloco, suocero di Euripide, il pubblico avrebbe potuto

51 PRETAGOSTINI 1989, p. 116.
52 Cfr. RAU 1967, p. 74.

53 Pucci 1964, pp. 372-373.

5 Cfr. LSJ swv. 11.2.
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ridere di un vizio personale di un individuo famoso. Inoltre, I’effetto comico
sarebbe stato garantito dal rovesciamento di un topos tragico preciso, quello
del compianto di fronte all’impossibilita, per una giovane, di partecipare alla
danza, attivita usuale per le nobili vergini (cfr. E. Ph. 1264 sgg.; IT 1142 sgg.;
Hel. 1465 sgg.).

1032-1033 (c. 18-19). Il Parente continua a parlare al femminile, descrivendo
il suo destino di morte; la clausola di questo lamento (I'iavkétn npodKeLan)
e, pero, di nuovo uno scivolamento nel comico (ancora con un 2tr,, ,, termine
del c. 19): il mostro a cui il Parente € esposto non ¢ la bestia marina deputata
a divorare Andromeda nel mito, ma Glaucete, un personaggio di Atene noto
per la sua voracita:>® cfr. Schol. 1033 &nsi dyopdyog xoi yaoTpinapyog 6
IMuavkémg, og év Eiprivn dniodtar; Pax 1008 Mopoyw Teréq avkétn
«tA.;% PL.Com. PCG VII F 114 & 0gie Mopuye: midc yap o0 daipnov Epuc; /
ki Thovkétmg M yijtta, kol Aewoyopag, / ol (ijte tepmvdc 0VOEV
évBvpovuevol. La parodia é arricchita dal gioco di parole tra kntel e
IMovkét. Sebbene non sia segnalato dagli scoli, il v. 1033 riecheggia il fr.
115a ékOeivon kntel popPav, sempre dall’Andromeda.

1034-1037 (c. 20-23). I vv. 1034-1035 sono identificati dallo scoliasta come
provenienti ancora dall’Andromeda (kai todto €€ Avdpouédac), fr. 122, 6-7.
Cio che segue non ¢ segnalato come citazione, ma ha tutto I’aspetto di un
lamento tragico (cfr. E. Tr. 288 y0d60’ ® Tpwéadec pe).®’ L’ opposizione tra il
peana di nozze e il canto per la prigionia rimanda, in effetti, alla condizione
di Andromeda, esposta su uno scoglio in abiti sontuosi e con gioielli per
diventare “sposa di Ade”.%® | primi tre cola sono giambici (nel c. 20 potrebbe
essere stato previsto un superallungamento nel baccheo). A parere di
Bernhard Zimmermann, 1’associazione ia ba (c. 20-21) rappresenterebbe una
parodia metrica dell’uso indipendente che Euripide fa spesso di cola

55 Questo tipo di aprosdoketon, secondo la terminologia adottata da Adele Filippo, rientra
nella categoria degli aprosdoketa ““di esclusione”, del tipo “ad personam” (cfr. FiLIPPO 2001-
2002, p. 64); la studiosa, tuttavia, manca di citare questo passo all’interno della sua rassegna
di passi aristofanei.

% 11 passo della Pace contiene un elenco di personaggi ateniesi noti per la loro ghiottoneria,
cfr. Schol. Pac. 1008a, c.

57 Cfr. Pucci 1961, p. 373; PRATO 2001, p. 319; SOMMERSTEIN 1994, p. 116; ZIMMERMANN
1985h, p. 8.

%8 Cfr. FALCETTO 1997, p. 59. Come segnalato dalla studiosa, il fatto che Andromeda fosse
abbigliata elegantemente e che indossasse gioielli si pud dedurre dalle numerose
rappresentazioni figurative della scena, che mostrano la fanciulla con abiti colorati, un velo
e ricchi doni vicino.
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catalettici senza “Klauseleffekt”.>® L’ultimo colon, ottenuto per la prima
epiploce, € un 2tr con funzione questa volta solo clausolare.

1037 (c. 23). Il verso appartiene ancora al fr. 122, 9 (cfr. Schol. ad loc. kai
tadto &5 Avdpousdac®®), frammento in cui Andromeda racconta alle
compagne come le sue sofferenze siano state causate dai suoi genitori (cfr.
vv. 1039-1040). Accumulazioni di un medesimo aggettivo in poliptoto sono
presenti nel registro tragico: in particolare per péieoc cfr. S. OT 479 uéieog
peAé® modl ynpedmv; Ant. koatd 0& Takopevol péleot pedéay tabav Khoiov;
E. lon iva pe Aéysot peléav peréorg £(evém.5t

1038 (c. 24). ® télog £ym téAag (C. 24 2tr,) ¢ un’esclamazione di angoscia
0 lamento tipica della tragedia (cfr. S. OC 847 & télog £yod tahac; Aj. 981;
Ant. 1211; E. Hipp. 875, 1090; Ph. 1335) e oggetto di paratragedia (es. in Ar.
Ach. 1191/2, 1210).%?

1039-1040 (c. 25-26).Questi versi sono ancora parte del fr. 122, 11,
nonostante gli scoli non si esprimano in merito. Servendosi del registro
tragico, il Parente assimila la sua condizione a quella di Andromeda per il
fatto che 1’origine dei rispettivi mali & dovuta, per entrambi, a qualcuno di
famiglia. Il tradito éAlav (c. 25) non offre senso accettabile. Si é talvolta
accolta I’emendazione di Blaydes in dvop’, che crea un’anafora con évoua
del verso successivo, una figura retorica per nulla estranea ad Euripide.
Tuttavia, da un punto di vista paleografico, si ritiene piu plausibile la
correzione GAA’ di Scaliger, per cui la forma tradita &AAav sarebbe un caso di
dittografia (AAAAN ANOMA).%® Oltretutto, la correzione di Scaliger
restituisce il senso comico del passo, in quanto suggerirebbe che i guai, per il
Parente, non sono finiti, se dopo essere stato tosato e abbigliato da donna,
incatenato e costretto gia due volte a partecipare alle trovate paratragiche
euripidee, adesso e ancora incatenato e sorvegliato da uno Scita: insomma,
“altri” guai per lo sfortunato Parente!

1040 (c. 26). Il c. 26, in sinafia con il precedente, rappresenta una perfetta
parodia metrica nei confronti di Euripide. Qui Aristofane imita i docmi e i

%9 Cfr. ZIMMERMANN 1985b, p. 11.

80 Lo scolio fa riferimento in particolare all’espressione euripidea mémovOo dvopa médsa, per
il quale cfr. anche Ar. Th. 1040.

61 Cfr. RAU 1967, p. 76. Per Adele Filippo si tratta di un “aprosdoketon di esclusione”, di tipo
“sociale” (FILIPPO 2002-2002, p. 83).

82 Cfr. PRATO 2001, p. 319; AUSTIN — OLSON 2004, p. 318; RAU 1967, p. 75.

83 Cfr. AUSTIN — OLSON 2004, p. 318. Oltre ad Austin — Olson, accoglie A\’ Zimmermann
(1987, p. 42), mentre Wilson (2007b, p. 116) e la Parker (1997, p. 438) accolgono dvop’.
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giambi soluti che in Euripide ricorrono spesso in contesti di forte pathos. Per
il docmio di forma —wvwv— cfr. E. Supp. 77.%

1041 (c. 27). Per il docmio di forma www—vwv cfr. E. Hipp. 586b.

1042 (c. 28). Un’espressione di lamento extra metrum frequentissima in
tragedia (cfr., solo atitolo di esempio, S. El. 826; E. Hipp. 595).

1043-1051 (c. 29-37). Alcune lettere di questi versi sono tramandate dal
P.Oxy. 4935, datato al Il sec. d.C. Per quanto lo stato del testo sia altamente
frammentario, il dato importante € che la colometria sembra essere la stessa
visibile anche sul Ravennate. Di seguito la trascrizione del papiro:®°

[oc e]p a[neSopnen
[o]¢ epe K[pokoev-
[e]m S¢ t[o1cdE 1045
[Uepov [
[to pop[ac
[® xoTapat]oc ey®

[raBoc a]ueyap[tov
[€1]0g ue [ 1050
[t]ov PlapPapov

Riguardo al v. 1047, le lettere incerte del papiro non consentono di stabilire
se vi sia stata una aplografia nel papiro o una dittografia nel Ravennate. E
interessante notare come nel papiro vi siano le tracce di una scrittura con
sistema di rientranze e sporgenze, dal momento che i vv. 1048-1049,
effettivamente quelli pit lunghi di questa sezione, sono £v ékbéoet.

1043-1046 (c. 29-32). In questa sezione trocaica il Parente si sofferma a
raccontare, in maniera cantilenante, di Euripide e della “missione” a cui il
tragediografo lo ha costretto. Potrebbe trattarsi di una libera rielaborazione
del racconto di Andromeda e del biasimo del Coro per il comportamento di
Cefeo (cfr. v. 1022 sgg.).

1046 (c. 32). Il c. 32 & interpretabile come 2tr, , di clausola®® o come un
pher (anch’esso con la sua tradizionale funzione clausolare: cfr. Anacr. fir. 4
e 13 Gentili (= PMG 361 e 358); Corinn. PMG 654 11l 26; Ar. Th. 1142,
1247).

84 Cfr. RAU 1967, pp. 75-76.

8 Cfr. OBBINK — GONIS 2009, p. 24.

% |a brachicatalessi giustifica il frequente uso del 2tr, . in clausola di un periodo o di una
strofe: cfr. GENTILI - LOMIENTO 2003, pp. 123-124, n. 18.
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1047-1051 (c. 33-37).11 c. 33 &€ composto di un docmio e un dimetro trocaico
brachicatalettico, i quali svolgono rispettivamente due funzioni diverse: il
docmio, realizzato come «———— (cfr. E. Andr. 844a; lon 792), accompagna
I’espressione di lamento tragico; il 2tr,, torna a svolgere funzione parodica
e comica, in quanto il daipwv che ha trascinato il Parente verso questo
sventurato tragico destino & in realta Euripide.

1048 (c. 34). Per il c. 34 si puo ipotizzare che la sequenza dattilico-trocaica
sia un’anticipazione dei dattili che seguiranno, ma non si pud escludere
I’interpretazione docmiaca. I1 docmio di forma ——v—vv— (che si potrebbe
altrimenti intendere come hem™) del c. 34 ricorre in questa forma in Ar. Th.
1137 (in contesto docmiaco)®’ e in forma —wv——— in E. Hipp. 880; S. Aj.
403.%8 L’espressione tragica & kataparog £y Si ritrova pressoché identica in
E. Andr. 838-839; Hel. 53-54.%°

1049 (c. 35). Al docmio o all’hemiepes maschile segue un 2tr, da cui si
passa, per la prima epiploce, ai giambi del c. 35. Un cambio di yévog ritmico
porta al genere pari dei dattili del c. 36, dopo la pausa forte dello iato a termine
del colon precedente.

1050-1051 (c. 36-37). | dattili (c. 36) accompagnano un’espressione dal
registro alto;’® ancora un’epiploce (di secondo tipo) e il 2an, del c. 37
rappresenta un’inversione comica dei dattili appena ascoltati. 1l
rovesciamento dell’andamento ritmico si fonde con 1’aprosdoketon a livello
semantico: dopo il registro tragico utilizzato per invocare poeticamente la
morte, il Parente torna bruscamente ad adoperare un registro basso e comico,
pregando che “I’astro infuocato dell’etere” possa fulminare lo Scita (tov
BapPapov) che gli & accanto di guardia. Ancora una volta, dunque, il ritmo
interpreta I’altalena del Parente tra i registri tragico e comico.

1052-55 (c. 38-41). Il finale della monodia ha un tono tragico (cfr. E. Hel.
355 Aapdpputov opayd, 1016 aBdvarov aibép’; Hec. 208-209 Aopdtopov
.. oxo6tov)t e, dal punto di vista metrico, ¢ realizzato prevalentemente da
dattili (il c. 38 rovescia I’andamento anapestico del colon precedente, che

57 Cfr. la colometria antica riportata in D1 VIRGILIO 2018, p. 101.

88 Zimmermann (1985, p. 9) separa i ¢. 33-34 ottenendo quattro cola a se stanti, con una
successione di questo tipo: do, ith, D, lec. Lo studioso spiega, infatti, che «die rhetorische
Einheit stimmt mit der metrischen Uberein (D mit anschlieBender kurzer Pause)»
(ZIMMERMANN 1985b, p. 12).

89 Cfr. AusTIN—OLSON 2004, p. 320.

0 «Die Kombination von Daktylen und Dochmien findet sich auch beim spaten Euripides
(vgl. Or. 1304; auch Ran. 674f = 706f)» (ZIMMERMANN 1985b, p. 12). L’associazione del
docmio con misure dattiliche & poco comune, ma é possibile rintracciarne esempi in Eschilo,
Sofocle ed Euripide: cfr. A. Th. 491-485 (= 521-525); Eu. 957-969 (= 977-988); S. Aj. 881-
884; E. HF 1028-1033 (cfr. GENTILI— LOMIENTO 2003, p. 244).

"1 Cfr. RAU 1967, pp. 78-79.
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aveva funzione comica) e docmi (c. 40 2do: per la forma del docmio ———v—
cfr. A. Eu. 781; Ar. Av. 1195; per la forma —w~—v— cfr. A. Pr. 575; S. OT
1346; E. Hipp. 1272; Hel. 687b; Ar. Av. 1191, 1194). Il c. 41, che offre un
cambio metrico-ritmico, € un 2tr, di clausola ma & anche fortemente
mimetico nei confronti del contenuto: il primo metro é realizzato con la
soluzione di tutti gli elementi lunghi, secondo una formula ricorrente in
Euripide,’? e simula, in tal modo, la “rapida discesa verso gli inferi” che il
Parente canta proprio in questo momento. L’effetto di concitazione e di
apparente accelerando che sembra offrire il trocheo soluto si adatta
perfettamente al testo, nel finale comico di questa scena parodica
raffinatissima e al contempo esilarante.

2 Cfr. i c. 14, 28 e 20 in questa monodia; per Euripide cfr. p. 298 n. 47.
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Terza monodia del Parente

Introduzione

Terminata la lunga monodia dei vv. 1015-1055, il Parente percepisce una
voce (vv. 1056-1058):

HXQ  yoip’, ® ¢iAn mai tov 8¢ matépa Knoéa,
0¢ o’ €€énkev, dmorécelay ol Ogoi.

KH. ov & &l tic, fitic TodpdV Prripag waoog;
Eco Salve, cara fanciulla: tuo padre Cefeo,
che ti espose, gli dei facciano perire.
PARENTE E tu chi sei, che provi compassione per la mia pena?

La voce ¢ quella di Eco, che nell’Andromeda euripidea offriva consolazione
alla sventurata protagonista, ripetendone le parole del canto e offrendo cosi
una risposta al suo lamento. La trovata euripidea di personificare un effetto
sonoro doveva essere stata di forte impatto e originalita; nella parodia di
Aristofane, il nuovo impiego di Eco deve aver prodotto un altrettanto efficace
effetto comico.

Nelle Tesmoforiazuse Eco, avendo compreso che il Parente sta
impersonando Andromeda per essere salvata da Euripide-Perseo, si
intromette perché, dice, anche lei ha preso parte nella stessa tragedia, cioé
I’Andromeda, I’anno precedente; il Parente-Andromeda ed Eco, allora, in un
frangente metateatrale si accordano sulla riproposizione della scena originale,
ciascuno nel proprio ruolo (vv. 1059-1063):

HxQ Hy®, MOymv avi®dog EMKoKKAoTPIC,
fiTep TEPVOV €V TMOE TOVTH YOPIW 1060
Evpurion xantn EuvnyoviLopmy.
GAL’, O TéKVoV, G& HEV TO GAVTHC PT| MOELY,
KAGEW EAEWVADG.
KH. 0¢ & émkhdew Dotepov.

Eco Eco, che rifaccio il verso in risposta alle tue parole,
proprio io, che I’anno scorso in questo stesso luogo
con Euripide anch’io collaborai nell’agone.

Ma su, figlia, bisogna che tu faccia la tua parte:
piangere pietosamente.

PARENTE E tu piangermi di rimando.
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Lo Schol. 1056a presente sul Ravennate attribuisce ad Euripide il ruolo di
Eco: (xaip’ & ¢ikn mai:) vmokpivetar Edpunidng 1o npdcsmmov tfic Hyodg. La
questione & in realta molto problematica. Nonostante la sigla del Ravennate e
il suo scolio, un’approfondita analisi dell’intera scena sembra far riconoscere
in Eco un personaggio a sé stante, interpretato da un attore diverso da quello
che impersona Euripide. Sommerstein ha elencato piu di un motivo per cui
Eco ed Euripide devono essere recitati da due persone. In particolare,
Euripide ¢ stato visto per 1'ultima volta dal Parente intorno ai vv. 1009-1011
nei panni di Perseo, e negli stessi panni di Perseo tornera al v. 1098,
immediatamente dopo la scomparsa di Eco: troppo poco tempo, per uno
stesso attore, per un cambio di costume. Se nell’Andromeda, infatti, Eco era
solo un effetto sonoro proveniente da una grotta (cfr. TrGF E. Andromeda F
118 = Ar. Th. 1018-1019 \veic, @ / mpocédovca tag &v dvrporc),! altrettanto
sembra non potersi dire per la sua parodia nelle Tesmoforiazuse. Piu volte,
durante tutta la scena, il Parente si riferisce ad Eco descrivendola come una
vecchia e, soprattutto, ne indica i movimenti allo Scita quando questo,
svegliato dal loro parlare, chiede spiegazioni: cfr. vw. 1073 dmoAeic ', ®
ypod, otopvilopévn, 1090 dAkd yovi mAnciov abtn, 1092° kai &1 @edyet.
La parodia di Aristofane, dunque, gioca sulla personificazione concreta di
quello che nella tragedia era solo un effetto sonoro,? oltretutto rendendo
vecchia colei che era giovane:® tutto cio, unito a movimenti confusi di una
vecchia che scappa di qua e di la sulla scena, talvolta nascondendosi, mentre
il Parente é incatenato alla cavic, costruisce una scena esilarante. Inoltre,
come ha fatto notare Hartwig, Eco sembra incarnare perfettamente il
“personaggio disturbatore” presente in quasi tutte le commedie aristofanee;
anzi, tutta la scena si puo ricondurre a quelle che con termini inglesi sono
definite intruder scenes, che di norma sono situate nella seconda parte della
commedia, possono contenere interventi lirici, sono piuttosto rapide e, alla
loro fine, i disturbatori scompaiono del tutto dalla trama; disturbatori che,
come caratteri, nascono dalle circostanze che si sono create con la trama
stessa, come reazione a cio che sta accadendo e alle decisioni del personaggio
principale; infine, disturbatori che per definizione sono indesiderati, che sono

1 Cfr. FALCETTO 1997, pp. 56-60.

2 Cfr. RAU 1967, p. 82.

3 Cosi probabilmente nella tragedia euripidea e nell’iconografia, cfr. LIMC 111.1, pp. 680-683
e 111.2, pp. 533-534. Al v. 1077 il Parente si rivolge a Eco con ayad(e), ma il maschile qui
puo ben essere ricondotto a un espediente, anch’esso metateatrale di dialogo «actor to actor»
(SOMMERSTEIN 1994, p. 227).
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d’intralcio.* Eco risponde perfettamente a questo topos drammaturgico e
necessita di essere interpretata da un attore diverso da quello di Euripide.®

La scena di Eco, nel complesso, con il suo gioco di ripetizioni sempre piu
serrate, i doppi sensi, la frantumazione dal canto al recitato, dalle espressioni
lunghe alle sempre piu rapide antilabai, fino al coinvolgimento dell’arciere
Scita, serve ad alleggerire la parodia dell’Andromeda che durava gia da molto
e a fornire 1 tempi necessari perché ci si preparasse per I’ingresso di Euripide
nei panni di Perseo.®

La terza monodia del Parente inizia al v. 1065. Pur esibendosi in un canto
piu breve e semplice rispetto al precedente, il Parente interpreta ancora
Andromeda. L’intero brano ¢ una citazione letterale del modello tragico,
questa volta senza aprosdoketa o inserti comici: i vv. 1065-1072
ripropongono, infatti, I’incipit dell’Andromeda di Euripide, costituito proprio
da una monodia (vv. 1065-1069 = TrGF E. Andromeda F 114; vv. 1070-1072
= fr. 115).

Testo, traduzione, interpretazione metrica

1065 KH. @ NOE igpé,

1066 MG LOKPOV ITIEV O SIDKELG
1067 3 doTepoetdén vTA S1PPEHOVS’
1068 aifépog iepdic

10692 10D GeUVOTATOV 617 ‘OAdUTOV.

1069° EY. ° & OMdpmov.
1070 KH. timot” Avdpouéda mepiodlio Kak®dV

uépog EEELaOV;
1071 EY. uépog EEELayOV;
KH. Bavérov tAaquov
1072 EY. ° BavaTov TANp®V.

4 Tutte elencate in HARTWIG 2009, p. 68, con ’aggiunta di altri esempi da altri testi, cfr. Ach.
1018-1036 (Dercete); 1048-1068 (Sposo); Nu. 1214-1258 (Primo creditore), 1259-1302
(Secondo creditore); V. 1332-1341 (Vittima), 1388-1414 (Panettiera), 1417-1441
(Accusatore); Pax 1052-1126 (lerocle), 1210-1264 (Mercante d’armi); Aves 904-957 (Poeta);
959-991 (Oracolista), 992-1020 (Metone), 1021-1034 (Ispettore), 1035-1046 (Venditore di
decreti), 1337-1371 (Parricida), 1373-1409 (Cinesia), 1410-1468 (Informatore); PIl. 850-957
(Informatore).

5 Cfr. HARTWIG 2009, pp. 68-70. In generale per le problematiche che solleva la scena di Eco
nelle Tesmoforiazuse si vedano le attente analisi di HARTWIG 2009; SOMMERSTEIN 1994, pp.
226-2217.

& Cfr. anche MUREDDU 1985, pp. 20-21.
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1067 aotepocidéov Mu?2 1069° p.n. ny in mg. R et sic in subsequentibus
versibus, svpt™ add. R? (corr. ex pvn™) 1070 mepioho Biset, Ellebodius : mepi
Ao R mepl aara Mu2

1065 PA. O Notte sacra,
quanto lunghi percorsi compi
varcando con il carro il dorso stellato
dell’etere sacro
1069% attraverso il venerandissimo Olimpo.
1069° Eco Olimpo.
1070 PA.  Perché mai io, Andromeda, incomparabilmente di mali
ottenni destino?

Eco Ottenni destino?

PA.  Dimorte, infelice...

Eco Di morte, infelice.
1065 ——vo— || H an
1066 —vu——uu—— 2an,
1067 3 —Lu—vu—uu—— 2an
1068 —vuuu— an
10692 ——vu—uu—— 2an,
1069° 6 oo— an,
1071 wu—uu— 2an
1072 o wo———] 2an

Analisi del canto

La monodia, sul Ravennate trascritta &v icOéoet rispetto ai trimetri giambici
che la precedono (vv. 1056-1064), & un sistema anapestico £& opoiov. | cola
che lo compongono, ricalcando gli “anapesti di lamento” tragici dell’originale
euripideo, presentano varieta nella forma, uso non clausolare dei paremiaci,
monometro enfatico in posizione iniziale. Non sono tramandati scoli metrici.
Il brano rappresenta un caso di a solo non completamente autonomo. In
effetti, gia dopo i primissimi versi lirici del Parente-Andromeda, interviene
Eco, che ripete cantando le ultime parole ascoltate. Tuttavia non é il caso di
considerare “monodia” esclusivamente I’incipit (vv. 1065-1069), cioé i
primissimi versi del Parente privi di interruzione. Cio che segue, infatti, non
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e un duetto: Eco rappresenta una voce fuori campo che agisce come mero
effetto sonoro; almeno finché gli & possibile, il Parente continua a cantare
ignorando la voce di Eco ed esibendosi in un canto che risulta, tutto sommato,
unitario e coerente fino al v. 1072. Al v. 1077, inoltre, il Parente infastidito
esclama £acov pe povmdijoot “lasciami cantare la monodia!”, pregando Eco
di smetterla di rispondere continuamente alle sue parole. Questa espressione
conferma che quanto é stato eseguito € proprio una monodia, consegnandoci,
per di piu, una delle rare attestazioni del verbo povopdeiv nei testi drammatici
antichi.’

Aristofane gioca con le parti della monodia tragica di Andromeda,
proponendone 1’incipit solo ora, dopo la piu lunga parodia dei vv. 1015-1055.
Lo Schol. 1065b, con I’indicazione tod mpoidyov Avdpouédag eiofoAn,
informa infatti che i versi ora citati dal Parente appartengono all’inizio del
prologo dell’Andromeda (TrGF E. Andromeda F 114): quest’invocazione alla
notte apriva dungue la tragedia con un a solo verosimilmente a cappella,
accompagnato solo poi dalle ripetizioni di Eco, in modo da accentuare
I’isolamento della protagonista.® Difficile stabilire la scelta musicale di
Aristofane: la monodia avrebbe potuto essere accompagnata dall’aulos o
eseguita a cappella, non importa con quanta fedelta al modello tragico visto
che la commedia si avvale, per la parodia, anche di rovesciamenti; nel caso
’auleta avesse accompagnato la monodia, avrebbe egli smesso di suonare al
termine degli anapesti lirici, o avrebbe accompagnato anche il successivo
recitativo?®

1065-1069 (c. 1-6). Che I’invocazione alla notte aprisse la tragedia, come
informa lo scolio, é circostanza verosimile. Il fr. 114, a cui questi versi
corrispondono, fornisce infatti un’indicazione temporale, mentre il fr. 115,
citato nella seconda parte della monodia aristofanea, presenta esplicitamente
la protagonista, facendo intendere che ella versa in una situazione drammatica
che verra poi resa nota.® L’Andromeda doveva aver incuriosito il pubblico
sin dal principio per le sue tante novita: la monodia in apertura, I’effetto di
eco al lamento della vergine, il prologo anapestico usato per la prima volta da
Euripide (in metri anapestici sara poi il prologo dell’Ifigenia in Aulide e
quello del Reso).!

7 Cfr. pp. 9-10.

8 Cfr. RAU 1967, p. 79.

® La questione & affrontata in HARTWIG 2009, pp. 77-78, dove sembra si propenda per un
accompagnamento continuo, anche nel recitativo.

10 Cfr. FALCETTO 1997, p. 59.

11 Cfr. FALCETTO 1997, p. 56; MASTROMARCO 2008, p. 182, che immagina anche un
recupero, da parte di Aristofane, del motivo musicale originale della monodia di Andromeda.
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1065 (c. 1). L’invocazione & NOE igpé € espressa con un monometro
anapestico con primo piede spondaico, in modo identico a quanto accadeva
nella prima monodia del Parente, parodica del Palamede, con I’invocazione
del v. 776 & ygipeg éuod. Altra affinita tra i due a solo ¢ lo iato che si produce
tra la fine dell’invocazione del primo verso e I’inizio del successivo (vv.
1065-1066 iepa / og; 776-777 éuai / yyepeiv). Lo iato isola ancora di piu il
monometro che, di per s€ in posizione enfatica, fa si che 1’invocazione risulti
piu patetica.

1066 (c. 2). Il paremiaco ¢ utilizzato all’interno della monodia,
contrariamente alla sua tradizionale funzione clausolare; il primo piede €
realizzato in forma dattilica, un elemento che produce varieta nella resa lirica.

1067 (c. 3). Il colon presenta ben tre piedi anapestici realizzati in forma
dattilica.

1068 (c. 4). La soluzione nel primo piede produce, con il secondo, una
successione di quattro sillabe brevi (cfr. E. Tr. 123 "TAov iepav ai kdmoug; lon
226 &i pev €0voate méAavov Tpod douwv). iepdc produce un effetto di eco
“interno” alla monodia con il v. 1065 igpd.

10692-1069° (c. 5-6). Il paremiaco del c. 5 potrebbe avere funzione clausolare
se lo si considera come conclusione di questa prima sezione. Ad esso
risponde, come un vero e proprio eco, il c. 6nella forma «~——, che in un
contesto del genere puo essere interpretato solo come un monometro
anapestico catalettico.'?

1070-1072 (c. 7-9). Questi versi appartengono al fr. 115 dell’Andromeda, ma
la citazione viene interrotta poiché il Parente si mostra infastidito dall’eco. Il
testo del frammento euripideo €, infatti, ti mot” Avépouéda. / mepiodlo KoKV
uépog €€éhayov, / Bavatov TAuev pélovoa toxeiv; | dimetri anapestici
acataletti di questa piccola sezione sono piu “regolari” rispetto ai precedenti
e facilita le antilabai cantate: € una sorta di transizione verso il lungo
recitativo che seguira.

La monodia e gli anapesti dei v. 1073-1097

I ww. 1073-1097, che procedono direttamente dalla monodia, sono anch’essi
dimetri anapestici, per i quali, pero, si ipotizza normalmente una resa non

12 Cfr. PRETAGOSTINI 1976, p. 208.
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lirica.’® Qualche riserva, tuttavia, pud essere espressa relativamente ai wv.
1073-1078, che presentano ancora una forma piuttosto varia, con molte
sillabe lunghe e un piede realizzato in forma dattilica:

1073 KH.  4molgig |, @ ypad, GTopvAAopévN.
1074 HXQ otouvAlopévn.
1075 KH. 3 vij AD, oynpa y’ sionppniog
Mawv.
1076 Hxo AMav.
1077 KH.  oya0’, Zocov pe povodiicar,
Kol oplel pot. Tadcol.

1078 Hxq °© TODGaL.
1073 u————— wu— 2an
1074 ——vu— an
1075 - 2an
1076 —— an
1077 —vu——uu——— 2an
1078 6 —— 2an

Alla somiglianza, dovuta alla varieta formale, di questi anapesti con quelli dei
vv. 1065-1072, si pone in contrasto il contenuto affatto lirico-poetico in essi
espresso. Al v. 1073, infatti, infastidito dalle continue interruzioni di Eco, il
Parente rompe la sua finzione, rimproverando Eco con un’esclamazione di
stizza: dmolgic 1’, @ ypad, ctopvrilopévn “va’ in malora, vecchia, che mi
ciarli dietro!”. Il rovesciamento dell’originale ¢ brusco e grottesco: la ninfa
Eco, nella tragedia graziosa e giovane, ¢ qui una vecchia irritante, ¢ 1’eco al
canto di Andromeda € solo un ciarlare importuno. A questo proposito €
difficile immaginare che il rimprovero sia cantato; pare piu plausibile che al
v. 1072 vi sia stata I’interruzione del canto con il conseguente passaggio a
un’esecuzione non lirica, che poneva fine al momento imitativo e facilitava i
battibecchi comici fino al v. 1097.%* Durante tutta la scena le antilabai
diventano sempre piu vivaci, rapide e numerose, con cambi di battuta serrati
(anche quattro cambi all’interno di un unico verso), con assenza totale di

13 Come ha giustamente osservato Roberto Pretagostini nel suo studio sulle modalita di resa
dei dimetri anapestici in Aristofane, «la distinzione, nell’ambito dei 2an non lirici, fra quelli
parlati e quelli “resi” in parakataloge ¢ molto difficile da realizzarsi perché rispetto all’una
o all’altra possibilita si possono formulare soltanto delle ipotesi che sono quasi sempre legate
a criteri puramente soggettivi come, per esempio, quello del particolare pathos della
situazione scenica, che richiederebbe la presenza della parakataloge piuttosto che quella del
parlato» (PRETAGOSTINI 1976, p. 184).

14 Cfr. PRETAGOSTINI 1976, pp. 207-208. Dello stesso parere Pucci 1961, pp. 377-378.
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particolarita metriche e addirittura con la partecipazione dello Scita come
terzo personaggio (vv. 1081-1097).

Si puo certo affermare che i vv. 1065-1072 rappresentano, con la monodia,
il momento paratragico vero e proprio, mentre dal v. 1073 la scena continua
come episodio puramente comico. Eco non sa piu controllarsi e risponde ad
ogni parola, persino agli insulti che gli rivolge il Parente. Quando interviene
I’arciere (v. 1081), Eco ripete anche le sue parole, continuando a rendere la
scena davvero esilarante, oramai degenerata a causa delle riprese ossessive e
ridicole.’®

15 Secondo White I’intera parte anapestica che va dal v. 1065 al v. 1097 & «probably all melic»
(WHITE 1912, p. 114), ma uno stacco di resa performativa, pur tenendo conto delle riserve
sopra esposte, appare verosimile e necessario per la vivacita stessa della scena. Pur
conservando il carattere anapestico, I’intera sezione presenta modulazioni che permettono di
intuire momenti lirici e altri non lirici; si tenga presente, oltretutto, il serrato battibecco con
lo Scita, personaggio che non partecipa direttamente alla parodia dell’Andromeda e non canta
mai nelle Tesmoforiazuse. Cfr. Puccl 1961, p. 378.
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RANAE

Codices

R Ravennas 429

\Y/ Venetus Marcianus gr. 474
M4 Ambrosianus C 222 inf,

A Parisinus Regius gr. 2712
U Vaticanus Urbinas gr. 141
E Estensis gr. 127 (0.U.5.10)

P20 Parisinus suppl. gr. 463
L Holkhamensis gr. 88
Ald editio princeps Aldina

Rarius citantur

P8 Parisinus gr. 2821
Vsl Vatucanus Reg. gr. 147

Nota sulla tradizione manoscritta. La commedia delle Rane e tramandata da circa
90 manoscritti (con testo completo o mutilo), a cui si aggiungono due papiri nel cui
contenuto frammentario non sono incluse le monodie.*

Ai fini di questo studio é stato necessario fare una selezione il piu possibile
ragionata. Si e tenuto conto, in primo luogo, dei manoscritti RVMA4A, che sono i piu
antichi.? Due “classi” di codici comparabili con R sono state individuate da Dover

1 P.Oxy.XI 1372 (vv. 44-50, 85-91, 840-861, 879-902); P.Berol.13231 (wv. 234-263, 273-
300, 404-410, 607-611).

2 Di questi codici principalmente si servono gli editori moderni delle Rane: Dover (1993, p.
110) usa solo RVAK (K indica spesso, nelle edizioni, il codice M4); a questi, ma solo per
«true or plausible readings», Sommerstein aggiunge alcuni altri (1996, pp. 30-32); Wilson
(2007, pp. 126-127) elenca come codices praecipui RVAKL, a cui seguono codici citati meno
spesso (tra i quali compaiono E e U) e altri a cui fa riferimento ancor meno; Coulon (1973,
p. 75) e Del Corno (2011, p. 3) scelgono RVAMU. Dal punto di vista colometrico M4 (=K)
e M presentano, rispetto al resto della traditio vetus, una situazione singolare. In essi il testo
delle Rane, infatti, appare disposto in un modo particolarmente disordinato. E verosimile che
essi siano stati copiati da manoscritti in cui il testo poetico era gia degenerato in una sorta di
prosa e che, nel caso particolare di M4, ulteriori correzioni siano state apportate direttamente
in fase di copiatura. Su M4 (= K) e M cfr. DoVER 1993, p. 89; cfr. anche p. 406.
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sulla base della colometria: I) VEKNp1; 1) AUVp1Vs10d.? Al loro interno, Dover
ha riscontrato forti affinita tra VE, A®, UVs1d: in base a tali sottogruppi, oltre a
VEA in questa sede si € scelto di utilizzare anche U, in modo da tener presente
almeno un esemplare per ciascuna suddivisione.* Per quanto concerne la tradizione
tricliniana, la scelta & ricaduta su due importanti esemplari che occupano una
posizione significativa all’interno dell’evoluzione dell’attivita di Triclinio: P20, che
¢ la sua “copia di lavoro”, contenente gia interventi della sua “prima edizione”;’ L,
che rappresenta 1’“ultima volonta” editoriale di Triclinio.® Soltanto per un raffronto
con gli Scholia metrici si fara uso e menzione dei manoscritti P8 e Vs1, altrimenti di
non particolare importanza nella tradizione del testo e della colometria delle Rane.

Per uno studio completo della tradizione manoscritta di questa commedia
rimando in primis al fondamentale lavoro di Eberline del 1980, nonché a quanto
esposto da Dover nella sua edizione.’

3 Con K Dover indica il codice M4. Per completezza d’informazione: Np1 = Neapolitanus II
F 22; ® = Laurentianus Conv. Soppr. 140; ® = Laurentianus Conv. Soppr. 66.

4 Cfr. DoveR 1993, pp. 90-94.

5 Cfr. EBERLINE 1980, p. 49; DOVER 1993, pp. 81-82.

6 Cfr. WiLSON 1962; EBERLINE 1980, p. 124.

7 Cfr. EBERLINE 1980; DoVER 1993, pp. 76-106.
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Ra. 12643-1277

Prima monodia di Euripide

Introduzione

Dopo la parabasi (vv. 674-737), un Servo informa Xantia della particolare
competizione che sta per avere luogo. Il trono della tragedia, occupato da
Eschilo, ¢ ora reclamato da Euripide, recentemente arrivato nell’Ade (vv.
771-778):

6te o1 kathA0’ Evpuriong, énedeikvuto

TOIC A®TOOVTALS KOl TO1G1 PUAAAVTIOTOUOIC

Kol 1010l Tatpaioionct Kol Totywpiyols,

Omep Eot1’ €v Adov TA00G. ol 0’ AKpomEVOL,

TOV AVTILOYI®V Kal AVYIoUAV Kol GTPOP@OY 775
VIEPEUAVIOAY KAVOUIOUV GOPDTATOV"

kdmerr’ Emapbeic dvterdfeto Tod Bpdvov,

v’ Aloydlog kabijcTo.

Quando é arrivato quaggiu Euripide, ha cominciato a dare spettacoli per i ladri, i
tagliaborse, 1 parricidi, gli scassinatori: ce n’¢ una gran moltitudine nell’Ade. E
quelli, guando ascoltarono i suoi discorsi dialettici, le sue parole contorte, i suoi
raggiri, sono impazziti, e lo hanno giudicato il migliore in assoluto. E allora lui si &
montato la testa e ha preteso il trono su cui era seduto Eschilo. (trad. di G.
Mastromarco — P. Totaro).

Per risolvere la questione, Plutone ha dunque istituito una gara tra i due poeti,
che dovranno sfidarsi a viso aperto a colpi di versi. Giudice sara Dioniso e
vincitore il tragediografo la cui poesia pesera di piu sulla bilancia.*

A quello che, secondo la classificazione di Zielinski, ¢ di norma
individuato come I’agone” (vv. 895-1098),2 in cui Euripide ed Eschilo si
confrontano animatamente su personaggi, temi, lessico e moralita delle
rispettive tragedie, segue un vivace dibattito sui prologhi (vv. 1119-1247), in
cui ciascun poeta ripete versi del rivale e ne svela i difetti. Con lo stesso
meccanismo vengono affrontate poi le parti liriche. E cosi che Euripide ed
Eschilo si esibiscono ciascuno in due monodie, che hanno forma di centoni o
di pastiche parodici e puntano a denigrare lo stile compositivo
dell’antagonista.

! Sulla caratterizzazione polare di Eschilo ed Euripide nelle Rane cfr. TAMMARO 2005, pp.
255-260.
2 Sull’agone cfr. p. 29 n. 46.
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Inizia Euripide, che intende smascherare il fatto che Eschilo non faccia
altro che ripetersi. Indicativi sono i versi con cui egli presenta I’intento e la
forma del suo primo a solo (vv. 1249-1250; 1261-1262):

Kol piv o 7’ 0ig otV Amodeiém Kakdv

peAomolov 6vta kol tolodvta tadt’ det. 1250
[...]
oo ye LéEAN Bavpooctd: oeigel o Tayo. 1261

€lg &v yap avtod whvta T0 PEAN EuvTEN®.

Ebbene io vi dimostrero che e un cattivo

poeta e che compone sempre le stesse cose. 1250
[...]
Dei canti davvero mirabili! Lo vedremo subito. 1261

In uno concentrero tutti i suoi canti.

La prima monodia di Euripide, formata da citazioni di diverse tragedie
eschilee, ha Daspetto di un insensato centone.® Ad eccezione
dell’Agamennone, i drammi a cui Aristofane attinge ci pervengono solo in
frammenti, e sono proprio le Rane 1’unica fonte a tramandarli. A fronte della
complessa polimetria delle monodie di Eschilo, che fanno il verso allo stile
euripideo, ci si & generalmente soffermati poco sugli a solo di Euripide, che
appaiono semplici, regolari e simili tra loro. Tuttavia, I’analisi delle
colometrie antiche rivela una raffinatezza compositiva e musicale non
scontata,* e permette di recuperare dettagli comici talvolta adombrati dalle
ricolometrizzazioni moderne.

Testo, traduzione, interpretazione metrica

12642 OODHT AyAred,

1264° T TOT’ AVOPOSAIKTOV AKOV®MV
1265 3 10 k6mov 00 TELADELC & ApmYaY;
12662 ‘Epudv pev mpoyovov

% Lo scolio tricliniano 1264sqg., nel riferire che Euripide pronuncia versi tratti ora da una ora
da un’altra tragedia di Eschilo, sottolinea la mancanza di senso del testo ottenuto, che proprio
per questo fa ridere. L’incomprensibilita del centone ¢ individuata da Triclinio anche nella
diversita musicale tra le citazioni che, afferendo a tragedie diverse, potrebbero aver avuto
anche melodie diverse (510 xai icwv doat, piov dppoviav ovk Exovta). Quantunque sembri
improbabile che Triclinio possa aver disposto di partiture antiche, ’interpretazione dello
scolio resta suggestiva e, tutto sommato, non inverosimile.

4 Lo stesso Rau dedica alle due monodie di Euripide complessivamente una pagina e mezza,
riducendo all’uso reiterato dei dattili e del refrain la comicitd musicale del primo a solo
(«Uber die Aischyloparodie des Euripides kénnen wir uns kurz fassen; denn ihre Form und
ihr komischer Effekt sind einfach»: RAuU 1967, p. 125).
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1266° Tlopev Yévog ol mepi Mpvay.
1267 % 11 K6moV 00 TELADELC &M ApwYaV;

1268 AL 600 6ot k6T, AlcyOAE, TOVTO.

1269 KOO16T” Ayoudv ATpEmg
1270  EY. ° molvkoipove pévOavé pov mod.
1271 i1 KOmov 00 TEAGOELS E” ApYaLV;

1272 AL 1pitoc, GoydAe, GOt KOMOg OVTOG.

1273  EY.12 edpapeite’ pelocovopot

1274 dopov Aptépidog TELAG OTyELy.
1275 i1 KOmov 00 TEAGDELS E” ApYaLV;
12762 13 1c0p16¢ eipt Oposiv

1276° 0010V KpATog oGOV AVOp@dV.
1277 i KOmoV 00 TEAGDELS € ApwYaV;

[RVM4AUEP20P8Vs1LAId] 1264%-1264° coniung. VAM4UEP20P8Vs1LAId
spatio inter Ayt\ed et ti relicto coniung. R 1266°-1266° coniung. AUP8Vs1
1266%-1267 om. E 1269 Atpémc te | L 1269-1270 coniung. U 1276°-
1276° coniung. AUVs1  kpéroc | L 1276° aicov avdpdv | L

post 1263 parepigrapham diovAtov (vel -g1ov) mpocaviel tig praebent plerique codd.,
Suid. & 804, iwdviov mpocavel Ald, om. A Ayided RVAUEVs1, ZVE : Ayied
M4P20P8LAId, =V 1265 in kémov Heath (cfr. X) : inxonov codd. 1266°-
1267 om. E 1268 svm UP8Vs1 1269 Atpémg e L 1270 pov om. A
1272 & Aioydre L Aioyore Ald 1273 gvenpeite VE 1276° 6310v P20L,
cfr. A. Ag. 104: 6¢ diov R 6o1ov VM4AUEP8Vs1AId

12642 Achille di Ftia,
1264° perché mai, udendo omicida
1265 percossa, ahi! non vieni a soccorso?

Ermes progenitore
veneriamo, noi stirpe del lago.
percossa, ahi! non vieni a soccorso?

D1.  Sono due percosse per te, queste, Eschilo!

O figlio di Atreo, il piu glorioso tra gli Achei,
1270 EU. che molti comandi, sappi da me...
percossa, ahi! non vieni a soccorso?

Di1. Il terzo colpo per te, Eschilo, questo qui!
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Eu. Silenzio: le Melisse
stanno per aprire il tempo di Artemide.

1275 percossa, ahi! non vieni a soccorso?
12762 lo posso narrare
1276° il fatale comando della spedizione di uomini...

percossa, ahi! non vieni a soccorso?

12642 ——— igPen®

1264° vu—uu—Uu—— 2an,

1265 3o—  wu—uvu—uu—— ~— extra metrum 2an,
12662 ———ou— 3da, .

1266° vu—uu—Uu—— 2an,

1267 6o— co—vo—uu—— — extra metrum 2an,

1268 (c. 7) : 2an,

1269 ——u——uu— ia cho
1270 S o—vu—uo— || 2an,,
1271 v—  vu—uu—uu—— v— extra metrum 2an,

1272 (c. 11) : 2an,

1273 12 ———o—ou— 4da, ,
1275 v—  vu—uu—uu—— ~— extra metrum 2an,
12763 5 Ty T 3da/\/\
1277 v—  vu—uu—uu—— ~— extra metrum 2an,

Colometria e scoli metrici

Dalla comparazione tra codici antichi e codici tricliniani, emerge una
sostanziale concordanza nell’assetto colometrico di questa monodia. Le
eccezioni piu importanti sono quelle che si riscontrano su L. Come testimone
dell’ultimo stadio del lavoro di Triclinio, L rivela, in primis, come lo studioso
fosse approdato a un’interpretazione anapestica del v. 1269 (c. 8), in linea con
la sua interpretazione generale del “secondo sistema” del brano (vv. 1268-
1272, cfr. Schol. Tr. 1268-1272), tutto anapestico. L’intenzione
“uniformatrice” di Triclinio ¢ palesata anche da alcuni interventi testuali e
prosodici adottati in L: all’originario verso k0d1ot’ Ayoidv Atpémg (ia cho)
viene aggiunta la particella te in explicit, e in Ayaudv risulta agire la correptio
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epica, espedienti che consentono di ottenere un eftemimere anapestico (0
2an, ,; ——vv—wu—y), Per quanto riguarda i vv. 12763-1276° (c. 15-16), in
cui vi ¢ la citazione del v. 104 dell’Agamennone, Triclinio si distacca dalla
tradizione e propone una colometria alternativa, coincidente con quella dei
codici eschilei (cfr. pp. 328-329).

A parte questi precisi casi, nel complesso la tradizione si mostra concorde;
i casi di congiunzione di AUVs1 non paiono di rilevante interesse metrico.
Alcuni interventi o scelte colometriche particolari adottate in questa sede
verranno discusse piu avanti.

Per la prima monodia di Euripide, qui riportata secondo la colometria della
traditio vetus, non disponiamo di Scholia metrica vetera. Gli unici commenti
metrici pervenutoci sono tardi, di eta bizantina, e tendono, in generale, a
un’interpretazione uniforme della colometria (spesso in senso oloanapestico
o olodattilico), che non rende ragione delle misure effettivamente presenti nel
brano. Tuttavia, ’analisi di tali scoli puo essere utile per avere un’idea di
come fosse concepita, volta per volta, la struttura delle monodie e la relativa
interpretazione metrica.

Si tratta di scoli metrici riconducibili a quattro momenti diversi della
tradizione. Alcuni appartengono al corpus tricliniano e rispecchiano vari stadi
del lavoro del filologo; da uno scolio, tramandato dal codice Vs1, nascono
alcune problematiche relative alle fonti dello stesso Vsl. A parte il caso di
questo codice, gli scoli seguenti fanno riferimento ciascuno alla colometria
del codice da cui sono tramandati.

Schol. 1264sqg. ta pén tod Evpuridov dravto davamaotikcd oo Aéyet. RS

Secondo Chantry, il materiale metrico di Vsl (da lui indicato come Rs) e
antico.®> Gia, pero, nel lavoro di KOSTER — HOLWERDA 1959, dedicato a
un’analisi del corpus esegetico di Aristofane, si avvertiva il lettore delle
peculiarita di Vsl. Tale codice contiene, infatti, scoli attribuiti spesso
esplicitamente a Tzetzes e a Planude, nonché scoli metrici che si rintracciano
anche su E e considerabili vetera (per tradizione “eliodorei”).®

Il carattere composito degli scoli esegetici di Vsl e stato piu recentemente
messo in rilievo da Paolo Scattolin, il quale ha ravvisato una medesima
varietas di fonti anche per gli scoli metrici di tale codice.” Riallacciandosi a

5 Cfr. CHANTRY 2001; SCATTOLIN 2008, p. 80. Cfr. comunquen. 6 e 8.

6 E opportuno comungue segnalare che in CHANTRY 2001, nei Prolegomena dedicati agli
Scholia recentiora, del codice Rs (inserito sotto il terzo gruppo “codices iam ad scholia vetera
edenda adhibiti”’) si rende noto che «ex variis fontibus (vet., Tzetz., Thom., Tricl.) scholia et
glossae emanant» (p. XVII).

7 Cfr. SCATTOLIN 2008, pp. 42-50.
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una problematica sollevata da Pucci nel 1959,% Scattolin ha affrontato il
problema della compresenza di Scholia vetera e recentiora in Vsl per le
Nuvole e il Pluto, riservandosi di completare il lavoro sulla triade con un
lavoro dedicato esclusivamente alle Rane, non ancora edito. Nel corpus
scoliastico di Vsl sono state registrate una certa inorganicita nell’uso delle
fonti, alcune difficolta nella prosodia e una scarsa conoscenza dei metri
antichi, a cui si aggiunge un’attivita tutt’altro che passiva di fronte al
commentario metrico di cui disponeva (v. adattamenti, integrazioni,
sostituzioni personali), e diverse altre peculiarita; oltre a tutto cio, Scattolin
ha ravvisato infine un’influenza della «filologia paleologa» ¢ di un «milieu
costantinopolitano».® Lo scoliasta di Vs1, pur nella sua grossolanita, sembra
mostrare conoscenza e interesse per il fenomeno della responsione, ma pare
escluso un rapporto con Triclinio e con gli scoli metrici tricliniani, che
sembrano non comparire nel codice (almeno per le Nuvole e il Pluto).°

Alla luce di queste informazioni, qui estremamente sintetizzate sulla base
degli studi citati, bisognerebbe affrontare criticamente il problema della fonte
a cui lo scoliasta di Vsl attinse per I’informazione contenuta nello Schol.
1264sqq. alle Rane, collocato senza segni di dubbio da Chantry tra i vetera.

Non possediamo lo stesso scolio sui codices veteres, cosa che avrebbe
potuto avvalorare I’ipotesi di una fonte eliodorea. L’interpretazione
anapestica suggerita dallo scolio, d’altra parte, sembra sbrigativa: troppo
generico commentare “i canti di Euripide” (cio¢ le due monodie contro
Eschilo: vv. 12642-1277 e 1284-1295) come “tutti anapestici”. E lo scolio
tricliniano presente su P20 ad offrire un’interpretazione completamente
anapestica della prima monodia, e verrebbe da pensare che lo scoliasta di Vsl
possa aver avuto davanti, in questo caso, lo scolio tricliniano, ma sarebbe
un’affermazione rischiosa e fragile: lo Schol. 1309sqg., ancora su Vsl,
commentera “i canti di Eschilo” (cio¢ le due monodie contro Euripide: vv.
1309-1328 e 1331-1363) solo come “dattilici”, ma tali non sono affatto
considerati da Triclinio né in P20 né in alcuno dei successivi stadi della sua
edizione e dei relativi scoli, né & possibile piegare le due monodie a un assetto
olodattilico.

8 Pucci sottolineava il «carattere estremamente composito, frammentario e interpolato»
(Pucct 1959, p. 57) delle note metriche di Rs, che nel complesso contiene «scoli e glosse
bizantine di diversi grammatici e scoliasti (ma & precedente alla recensione di Toma e
Triclinio), come esplicitamente si rivela dalle citazioni che ricordano Tzetzes, Moscopulo e
Planude, e dallo stile di numerose note che richiamano soprattutto Moscopulo» (Pucci 1959,
p. 56).

® SCATTOLIN 2008, p. 108.

10 Cfr. ScATTOLIN 2008, p. 108.
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Potremmo pensare che lo scoliasta di Vs1 abbia fornito un’interpretazione
metrica dei canti personale e grossolana, che per le prime due monodie di
Euripide trova una banale spiegazione nella ricorrenza insistita di cola
anapestici.

Schol. 1264-1277a. &t Ayhed : €icbeo1g Tig STANG KOA®V AVOTOUOTIK®Y 1'g,
ov 10 o (1264) dvamaroticy aiolky otiyog EEauetpoc katoAnkTikoc. 1o B (1265),
kol T duowa tovt(w) (1267, 1271, 1275, 1277), meviQueTpog KoTo UOVOTOdioy
KOTOANKTIKOC &l cLAAoPrv. o Aowmd 8¢ mevOnuueps] kol £@Onuwept]. v
televtaioc “ikomov oV meldBelg én’ apwyav” (1277). Ps

Lo scolio e tramandato dal codice P20 (Ps in Chantry), il Par. suppl. gr. 463
«cui per longum tempus Triclinius studuit»!!. P20 ¢, infatti, “la copia di
lavoro di Triclinio”, come ha confermato Eberline,'? e contiene in sé gia
diverse correzioni.'® Osservando la mise en page di P20 della prima monodia
di Euripide, si rileva una corrispondenza totale tra la colometria dei vv. 1264°-
1277 e quanto descritto dallo scolio.

L’interpretazione della monodia ¢ interamente anapestica. Vengono
contati in totale 16 cola, compresi quelli di Dioniso. Rispetto ai codici antichi
la colometria resta invariata (fatta eccezione per i primi due cola che in R
sembrano separati). Schematizzando, Triclinio individua, nella prima fase del
suo lavoro editoriale, quanto segue:

versi cola interpretazione4

1264%0 1-2 6an , (per successioni anapestiche con primo piede giambico
Triclinio usa la denominazione di “eolico™: cfr. Schol. Tr.
1264-1267b ... tpipetpov katoAnkTikov &ic cvllaprv, 0
Kohetton aiolkov 6wt to TopPov Exswv 1oV mpdtov moda,; il
secondo piede € anapestico in quanto la lezione adottata da

P20 & Ayied)
1265 3 5an,, (interiezione compresa)
= 1267 6 5an, .
=1271 10 5an, .
= 1275 14 5an, .,

1 CHANTRY 2001, p. XIV.

12 EBERLINE 1980, p. 49.

13 Eberline non concorda con Koster nel ritenere questo codice una copia autografa di
Triclinio di un esemplare appartenente alla recensione di Tommaso Magistro e preferisce non
includerlo nell’insieme di codici che rappresenterebbero la “prima edizione tricliniana” (cft.
EBERLINE 1980, p. 92.) a differenza di Chantry, che pone P20 nel gruppo “prior Tricliniana
editio” (cfr. CHANTRY 2001, p. XIV).

14 Diversamente dallo Schol. 1284-1395a di P20, qui gli anapesti sono misurati xotd
povomodioyv, per cui con “metro” ¢ inteso, in realta, un “piede” anapestico. Nella tabella,
pertanto, con 6an, si intende una esapodia anapestica catalettica (chiamata nello scolio
“esametro” anapestico catalettico), ¢ con 5an,, una pentapodia anapestica brachicataletta
(nello scolio “pentametro” brachicataletto).
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=1277 17 5an, ,
i restanti versi: cola anapestici pentemimere ed eftemimere

I11. (P8) Schol. 1264. avomouctikov tpipnetpov Kotoinktikov, 1265 duotov dipetpov, 1266
daxtolikov. Reg

Schol. 1268. dvamoiotikov — dipetpov, 1269  dvamaiotikov  Sipetpov
Bpayvkatainktov, 1270 dpotov katainktikov, 1272 duotov. Reg

Schol. 1273. daxtoAikov dipetpov kotoAnktikov, 1274 duotov, init. 1276 (“xdpiog
el Opoeiv”’) SOKTLAIKOV HOVOUETPOV VIepKaTaANkTov, finis 1276 (“6610v kpdtog
aiclov avop®dv”’) duolov. Reg

Questi scoli sono tramandati dal codice P8 (Reg in Chantry), incluso da
Chantry tra i “codices cum Tzetzianis mixti”.*> Molti degli scoli metrici
contenuti da questo codice sono tricliniani, «quorum quaedam retractata
sunt».® Eberline lo considera un esemplare della prima edizione tricliniana,
sostenendo che «one of P8’s sources was a manuscript related to P20x»;
riguardo agli scoli, in un primo momento Eberline ricorda, sulla scia di
Zacher,® che essi sono tratti da fonti diverse tra loro,® ma poi, attraverso uno
studio approfondito sulle relazioni tra P8, P20 e altri codici, esprime 1’ipotesi
che lo stesso editore di P8 si sia servito degli scoli metrici di una fonte
risalente alla prima edizione tricliniana, per poi completarli di sua mano
laddove lacunosi.?

Comparando gli scoli di P20 e di P8 relativi alla prima monodia di
Euripide, emerge una differenza nell’interpretazione di P8 di alcuni cola in
senso dattilico, a fronte dell’interpretazione tutta anapestica di P20.

versi cola interpretazione?

1264%0 1-2 3an,, (correptio in ®»T’)
1265 3 2an, (interiezione esclusa)
1266°" 4-5 (6)da

1267 6 (= 1265: 2an,)

1268 7 2an(,)

1269 8 2an, .

1270 9 2an,

1271 10 (= 1265: 2an,,)

15 CHANTRY 2001, p. XVI.

16 CHANTRY 2001, p. XVI.

17 EBERLINE 1980, p. 115.

18 Cfr. ZACHER 1888, pp. 627-639.

19 Cfr. EBERLINE 1980, p. 114.

20 Cfr. EBERLINE 1980, p. 116.

21 P8 misura i dattili per dipodie, chiamando ciascuna dipodia metro. Pertanto chiama
“dimetro dattilico” quello che noi indichiamo (anche nella tabella) come 4da, cioé 4 piedi
dattilici.
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1272 11 (= 1268: 2an(,))
1273 12 4da,(,)

1274 13 4da,.(,.)

1275 14 (= 1265: 2an,,)
1276 15 3da, ,

1276 16 3da, , (?)

IV. (L) Schol. 1264-1267b. e01®dT” Ayired : t0 tolodTa £id6n Koleltar GAAOLOGTPOQO, OC
‘Hoootiov enoiv, 6ca tavimg dtopeitor fj katd tpdowmov auotfaiov 1 xopod mpog
vrokprnv dnoxpiowv. trLvMt(Ald) | in marg. didotdotpoga trLv | Eott 8¢ Thg uev
®OTg TavTNG TO KOAX AvamouoTikd €. 10 o (1264) Tpiuetpov KOTOANKTIKOV €ig
ovAAaPV, O koAeiton aiodikov dud O TapPov Exev OV mpdtov woda. trLvMt(Ald)
10 B~ (1265) diuetpov VmepkotdAnktov. 1O Yy (“Epudv pév mpdyovov”)
mevOnupepéc. 1o 6 (“tiopev yévog ol mepl AMuvav”) EpOnuiuepés, 0 KoAeTTol M¢
eipntan Tapoyiakdv. 1o € (1267) Suowov @ B, trLvMt(sic fere Ald) éni 1@ télet
napaypoagog. trLvMt(Ald) | apud versum 1264 asterisci signum VatLv | in
marg. @dn kolov € trCant

Schol. 1268-1272 (cum 1264-7b coniunctum) tod 8¢ cvotiuatog T0 KMAN Opoto
névte trLvMt(Ald). 16 o (1268), 10 B’ (1269 “kddiot’ Ayainv, Atpéwg te”), Koi 10
v~ (1270) £pOnuipepti, Spota @ Gve & (finis 1266). 16 6¢ & (1271) Supotov 1 B
(i.e. 1265). kai 10 & (1272) Suotov £pOnuuepéc. trLvMt (brevius Ald: minv tod
TETAPTOL, T deVTEPW ThG MO Opoiov, £PONuIUEPT]) &rl Td TELEL TAPAYPOPOC.
trLvMt(Ald) | in marg. ohotnpa koo mepucontv koAwv & Vat (n” iniuria LvMt)

Schol. 1273-1277 (cum 1268-1272 coniunctum) tig 6¢ £Efic dOfg T kdAa EE. TO o
(1273 “edpapeite. peMcoovopor”) daxtoAkov eednupepéc. o B (1274 “dopov
Aptéudog mélag otyew”) avamouotikov £pOnupepés. trLvMt(Ald) o vy~ (1275)
Suotov @ B Tiig dve ®dTig (1265) trLvMt (cf. Ald) to & (init. 1276 “kOpiog gipn
Bposiv 6310V KpaTog”) dakTvAkov tetpapetpov: trLvMt(Ald) kot yap povomodioy
petpeitan tovta, g gipntat. tr (hoc de 10 & LVML) £ott 8¢ k®dAov €k yopod, &g
avéyvav, &v “Ayapéuvovos” dpapott Aioyviov. (“Ag.” 105 sqq.) tr to € (finis 1276
“aictov avopdv’’) dpotov dipetpov. trLvMt ot 6& uitedec évtadBa To yop TéAELOV
goTv “aiclov avopav éktelémv”, dmep £pONuepéc éotwv. tr(Ald) to ¢ (1277) Spotov
® B g Gvo @dfg (1265). trLvMt (cf. Ald) érti td téhel mapdypogoc. trLvMt(Ald)
| in marg. mdn kdrov ¢ trLvMtCant

Questi scoli sono tramandati da quattro codici appartenenti al corpus tomano-
tricliniano (Vat = Vaticanus gr. 1294 e L = Holkhamensis gr. 88, individuati
collettivamente con la sigla tr; Lv = Vaticanus gr. 61; Mt = Ambrosianus gr.
L 41 sup.; questi ultimi due sono affini a Vat e L) e dal codice Cant
(Cantabrigiensis III 15,2), da Chantry collocato tra i “codices mixti aut haud
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completi”’; infine, viene fatto riferimento anche all’Aldina.?? | primi quattro
codici, in particolare, rappresentano la “secunda Tricliniana editio”.

In questa sede si fara riferimento, per un confronto tra colometria e scoli
metrici, soltanto al codice L, che rappresenta I'ultima volonta editoriale di
Triclinio.?®

Vi é perfetta corrispondenza tra testo e colometria di L e quanto descritto
dagli scoli sopra citati. Gli scoli riconoscono al canto una struttura
dAhodotpogov, rifacendosi alla terminologia efestionea.?* Vengono
individuate: una @& di 5 cola (vv. 1264%"-1267, tutti di Euripide); un
cvotpo kotd mepikomivZ di 5 cola (vv. 1268-1272, di cui il primo e I'ultimo
di Dioniso); una @dn di 6 cola (vv. 1273-1277).

L mostra alcune divergenze rispetto al primo lavoro di Triclinio su P20,
nonche rispetto alla tradizione dei codici veteres, in particolare per i wv.
12762-1276".

Schol. 1264-1267b Schol. 1268-1272
Versi cola interpretazione versi cola interpretazione
126430 1-2 3an, “eolico” 1268 7 anePnt
(correptio in ®O®T’) 1269 8 anePnt
1265 3 2an hypercat 1270 9 anePnt
(interiezione compresa) | 1271 10 2an hypercat
12667 4 anpenth 1272 11 aneent
1266° 5 anepht
1267 6 2an hypercat
Schol. 1273-1277
versi cola interpretazione
1273 12 4da, ,
1274 13 aneeft
1275 14 2an hypercat
1276*®  15-16  4da
1276° 16 2da
1277 17 2an hypercat

22 Faccio riferimento al codicum conspectus di CHANTRY 2001. Il codice L é indicato da
Chantry come Lh.

23 Dopo aver elencato il contenuto di L, che comprende estratti dei trattati metrici di Efestione
e Triclinio, opere sulla commedia di Platonio, un anonimo znepi kopwdiog, la Vita di
Aristofane di Tommaso Magistro e otto commedie aristofanee, Wilson conclude che «this
list of contents makes it clear that L is a copy of the Triclinian edition of Aristophanes, and
[...] we have here the latest of the Triclinian recensions» (WILSON 1962, p. 33).

24 Cfr. p. 325.

25 | a definizione di cvotnua katé mepiconnv € adoperata da Triclinio per strutture liriche di
cui sono parte integrante anche passi non lirici; cfr. PACE 2014, p. 384.
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1l “motivo” del dimetro anapestico catalettico e un riuso musicale

Utilizzando la terminologia efestionea, la prima monodia di Euripide &
formalmente  definibile come d\owbotpopov. Sono  denominati
avouodotpoa, infatti, i canti al cui interno e possibile individuare delle
suddivisioni create da cambi di personaggio, amebei tra coro e attore,
inserzioni di efimni o altro ancora; la terminologia diventa piu specifica in
base al numero di parti in cui si divide il canto: se sono due, si parlera di
gtepdoTpoov; se sono piu di due, come nel caso della nostra monodia, in cui
vi sono efimni e due interventi di Dioniso, si parlera di éALodotpopov.?s

Oltre agli efimni, sono i due interventi di Dioniso (lirici?) a infrangere
I'unitarieta formale dell’a solo; tuttavia, gli stessi interventi non
interferiscono con il concetto di monodia, in quanto si tratta di rapidi
commenti rivolti non ad Euripide, che li ignora, ma ad Eschilo, vittima della
parodia.

Dioniso si inserisce nel canto di Euripide armonizzando con esso i propri
inserti comici mediante due espedienti. Il primo si verifica livello semantico,
con la ripresa verbale di komoc, il “colpo” a cui allude il refrain tragico nella
monodia, ma che per Dioniso rappresenta un vero ¢ proprio “colpo” inferto
alla lirica di Eschilo;?" lo stesso “colpo” verra rievocato ancora da Dioniso in
senso scurrile al termine della monodia, quando il dio, accingendosi ad
ascoltare la seconda tirata lirica contro Eschilo, preghera Euripide di non
mettervici ancora dei “colpi” (vv. 1278-1283):

AL ® Zed Paciied, 10 ypfina TdV KOmwmv Scov.
gyo pév odv €ig 10 Poraveiov Bovropar
VIO TOV KOT®V Yap TO VEPP® PovPovid. 1280
EY. un, Tpiv ¥’ AKovoTg XUTEPAY OTAGY LEADY
€K TOV KIBopmOIKAY vOU®V Elpyacuévny.
AL 101 67|, mépave, Kol KOOV LT TPOGTIBEL
DIONISO O Zeus sovrano, quante percosse!
Voglio un bagno:
per tutte queste percosse ho gonfi i coglioni. 1280
EURIPIDE No, prima ascolta un’altra sfilza di canti,

26 Cfr. Heph. p. 69, 10-15 Consbruch. Cfr. anche GENTILI — LOMIENTO 2003, p. 60. Anche in
una struttura dgroielvpévov & possibile individuare suddivisioni interne in strofe — che hanno,
evidentemente, una ragione d’esistere legata alla musica e al fraseggio —, strofe diverse tra
loro ma ben riconoscibili; per il concetto di “monostrofico” applicabile anche alla categoria
degli amoielvpéva cfr. LOMIENTO 1998.

27 «l suspect that he [scil. Dioniso] may be playing the role of a spectator or judge at a boxing
contest, counting the scoring punches» (SOMMERSTEIN 1996, p. 270). D’altronde, il termine
komog afferisce anche alla sfera semantica relativa al pugilato (cfr. kontew in CAMPAGNER
2001, p. 194).
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fatta secondo i nomoi citarodici!
DIONISO Avanti, concludi; e non metterci delle percosse!

Il secondo espediente riguarda il livello metrico-ritmico. Dioniso si inserisce
nel canto di Euripide con il suo stesso metro, servendosi, cioe, del dimetro
anapestico catalettico. Quest’ultimo rappresenta una struttura che, nella
monodia, si ripete continuamente, interpretandone la monotonia.

A questo proposito, & opportuno soffermarsi sulla struttura della monodia.
Gli interventi di Dioniso si inseriscono in punti precisi del canto, dividendolo
in tre parti. Queste tre parti non hanno estensione casuale, ma sono equilibrate
da una precisa distribuzione:

)] 6 cola (vv. 1264%-1267) — 2 citazioni;
I1)  3cola(vv. 1269-1271) — 1 citazione;
1) 6 cola (vv. 1273-1277) — 2 citazioni.

Ciascuna citazione, poi, si presenta con una struttura costante: distribuita su
due versi, il secondo dei quali € sempre un 2an, di forma vv—vov—vo—— (C.
2, 5,9, 13, 16). Lo stesso identico colon si rintraccia nel refrain i k6mov od
nehdbeig én’ dpwydv, dove I’esclamazione iy, come gia intuito da Dindorf,
deve considerarsi extra metrum, appunto come mera esclamazione — non
lirica — di dolore provocato idealmente dai “colpi” della guerra (cfr. Schol.
Tz. 1265).28 Si potrebbe dire che, se il verso i) k6mov 00 TeELGOEIC €n” APy
e di per sé usato come efimnio, il 2an, che lo precede e poi lo accompagna e
di per sé un “efimnio ritmico”.?® Il primo verso di ogni citazione, invece,
sembra essere appositamente sempre diverso, nel metro o nella misura: c. 1
ia”"" c. 4 3da, ,, c. 8 ia cho, c. 12 4da, ,, c. 15 3da, ,. L’intento esplicito di
Euripide, infatti, € quello di sottolineare la monotonia di Eschilo, i cui canti
si ripeterebbero sempre uguali. Ogni inizio di citazione sembra aprire a

28 Cfr. DINDORF 1842, p. 385 dove, relativamente ai vv. 1264-1277, & scritto: «\Versus partim
dactylici partim anapaestici catalectici, quorum uni aliquoties repetito interjectio i est
praemissa, alius a penthemimere iambico incipit ®0dt” Aydied, ti mot’ AvdpoddikTov
axovwv». Esclamazioni extra metrum trascritte, sui codici, sullo stesso colon del successivo
Verso recitato o cantato sono, ad es., su R per Nu. 41 (ged + 3ia), 1170 (iob iov + 3ia), V.
1340 (3tr, . + ékmoddv) e Lys. 1295 (Adkwv + 3ia).

29 A tale concetto allude per primo Wilamowitz, designando come “refrain ritmico” il
fenomeno di “coda metrica” (cfr. LOMIENTO 2011, p. 98) nell’Eracle di Euripide (cfr.
WiLamow1Tz 1895, pp. 80-87), per poi approdare alla definizione di “efimnio ritmico” per i
vv. 630-638 = 644-650 delle Supplici di Eschilo (cfr. WiLamowiTz 1914, p. 359 adn. Oltre
che nella tragedia a cui fa riferimento Wilamowitz, 1’efimnio ritmico ¢ attestato due volte in
Eschilo (Supp. 630-709; Ag. 367-474), in cui dopo ciascuna strofe di una struttura di 4 coppie
antistrofiche, ad eccezione dell’ultima, «& presente una sorta di “coda” metrica di 4 cola tipici
della tradizione eolica nella sequenza 2 ferecratei gliconeo ferecrateo. Tale “coda” segue a
ciascuna strofe, ed & dunque iterata per 6 volte, sostanzialmente invariata nello schema
prosodico, ma con un testo verbale ogni volta diverso» (LOMIENTO 2011, p. 97).
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qualcosa di nuovo, ma finisce inesorabilmente nel 2an,: e proprio a questa
cadenza del 2an, che Dioniso si allinea per esprimere i suoi comici
commenti.

Lo Schol. vet. 1262a riporta un’informazione interessante:

Schol. 1262a. gig &v yap avtod mhvta VE <ta uéin> Euvtepd R: “<wc> €ig 10 antod
Télog mepatovpeva mhvta”’. RVE®Barb(Ald)

La ripetitivita di Eschilo consente ad Euripide di attingere qua e la dal
repertorio eschileo perché, si deduce, non vi é alcuna differenza tra le sue
opere. Il passo resta perd generico. In che senso Eschilo si ripete? A livello
contenutistico, il brano e un centone senza senso, per cui non vi &€ modo di
scorgere affinita tra i frammenti. La ripetitivita € dunque musicale. Prima di
iniziare la sua prima monodia, Euripide si era riproposto di dimostrare come
il suo rivale fosse un “cattivo poeta” a causa del suo “continuo ripetersi” (vv.
1249-1250):

EY. koi puv &o v’ 0ig odTov amodeim kaxodv
peAomolov 6vta kol wolodvta tadt’ det. 1250

Eu. Ebbene io vi dimostrero che € un cattivo
poeta e che compone sempre le stesse cose. 1250

I meccanismo, come avverte anche lo Schol. vet. 1262b, deve essere lo stesso
della “boccetta” dell’attacco ai prologhi di Euripide (vv. 1219-1247), quando
ad ogni verso del rivale Eschilo innestava la clausola Ankv6wov dndieoev in
antilabe. Adesso certamente 1'utilizzo del refrain alla fine di ogni diversa
citazione produce un effetto comico di ripetizione, in linea con quanto dice lo
scolio, ma il dato metrico non & secondario. E su entrambi i livelli espressivi,
quello semantico e quello musicale, che i canti di Eschilo “finiscono tutti
nello stesso modo”. L’effetto ottenuto ¢ quello di una “ipnotizzante”
monotonia, da cui e talmente difficile deviare che, da un lato, ogni nuovo
inizio metricamente nuovo sara fallimentare per Euripide; dall’altro, Dioniso
interverra non con trimetri giambici recitati, ma lasciandosi trasportare dagli
stessi anapesti (in recitativo?).

Accogliendo la colometria dei codici, dunque, appare chiaro che gli
interventi di Dioniso e l’interpretazione di iy come extra metrum siano
perfettamente coerenti con il resto della monodia e con il suo intento, e si
rivela infondata I’incredulita della Parker sugli anapesti quando afferma che
«it is conceivable that Dionysus might interject a catalectic anapaestic
dimeter, but anapaests would be completely out of place within the song».%°

30 PARKER 1997, p. 503.
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Tutt’altro: gli anapesti non sono affatto “fuori luogo”, ma costituiscono
proprio il motivo portante della monodia, ’ossatura ritmico-musicale che
interpreta la monotonia del canto.

White aveva in parte intuito che il canto era segnato da una «fatal
cadence»®! anapestica (il 2an ) che trattava, tuttavia, come la parte che segue
la cesura pentemimere in un esametro dattilico. Come altri editori moderni,
White riaccorpava a due a due i cola che nella monodia contenevano le
citazioni eschilee, restituendo una struttura dattilica in cui, pero, oltre a notare
la “fine sempre uguale” (anapestica!) era costretto a confrontarsi con degli
«0dd beginnings», a partire dall’attacco giambico del primo verso (vv. 12642-
1264Y). La conclusione a cui lo studioso giungeva, tutto sommato, si riallaccia
al concetto sostenuto in questa sede, cioé che «the greater the variety of form
of the first part of the period, the greater would be the monotony of the
recurring cadence».

E in tale ottica che va analizzata anche la citazione del v. 104
dell’Agamennone ai vv. 1276%-1276"delle Rane. Nei codici di Eschilo il verso
& riportato con la seguente colometria (vv. 1043-104°):33

KOP16¢ €ipt Opogiv Gd10v KphTog
aiclov avopmdv

—Uu—uu—uu—uUu 4da

SLWHITE 1912, p. 146.

32 WHITE 1912, p. 146.

33 Cfr. GENTILI 2004, p. 14; GENTILI — LOMIENTO 2001, pp. 19-20; MEDDA 2017, | vol. p.
389 (in cui si segnala il comportamento del codice eschileo V che da kbpiog procede fino al
yap del v. 105 su un unico colon). Nelle colometrie moderne (cfr. ad es. FRAENKEL 19623;
DALE 1983; WEST 1990; MeDDA 2017, | vol. pp. 246, 388) dell’intero passo eschileo (vv.
104-159) si nota la tendenza a “risistemare” i cola in modo da ottenere sequenze dattiliche,
talvolta con inizi giambici, eliminando gli anapesti e stabilendo lunghe successioni di piedi
dattili, persino ottametri. Tale struttura viene per lo piu giustificata, paradossalmente, con il
confronto con la colometria moderna di Aristofane (cfr. pp. 329-334), la quale, a propria
volta, sembra essere ricostruita sulla base di quella (moderna) eschilea. Cfr. FRAENKEL
1962b, p. 58: «In the extant plays of Aeschylus this triad is the only instance of dactylo-
iambics. But there were many more. Aristophanes in the scene of the Frogs (1261 ff.) where
he quotes kOp1og it Oposiv k). also recalls examples of songs in the same metre from six
other tragedies of Aeschylus». Come si tentera di mostrare in queste pagine, tuttavia, le
colometrie antiche di Eschilo e di Aristofane sono gia affini e sensate, e non vi € motivo di
modificare cosi drasticamente né I’una né I’altra; oltretutto, delle altre tragedie di Eschilo
citate nella monodia delle Rane non abbiamo altri testimoni, poiché tali frammenti sono
tramandati solo da questo passo aristofaneo e non siamo in condizione di stabilire se la loro
colometria presentasse strutture dattilo-giambiche. Medda, pur esaminando la colometria dei
manoscritti, preferisce comunque la ricostruzione moderna, ritenendo che, in ogni modo, il
pubblico avrebbe percepito un andamento dattiico, anche qualora vi fossero stati cola
propriamente dattilici e altri anapestici. Lo stesso incipit, v. 104, ¢ visto dallo studioso come
un esametro volto a proiettare il pubblico in un’atmosfera epica coerente con la vicenda
tragica (cfr. MEDDA 2017, Il vol. pp. 70-71).
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—wo—— 2da,,

Dei codici aristofanei, solo il tricliniano L ripropone questa colometria. Tutti
gli altri vanno a capo dopo Opoeiv e dispongono il resto su un altro colon,
ottenendo un 3da,, e ’ormai nota cadenza 2an,. Alla luce di cio che si e
detto, ¢ evidente che qui Aristofane rimodelli I’originale fraseggio eschileo
secondo le proprie necessita compositive, per ottenere il “fatale” 2an, che
scandisce la monodia in ogni secondo verso delle citazioni e nel refrain.®* Ad
operare ¢ I’epiploce di secondo tipo, che regola il passaggio da una serie
dattilica a una anapestica e, rispetto all’originale eschileo, il risultato ¢ il
seguente (wv. 12763-1276"):

KOP16¢ ip Oposiv
6610V KpaTog aiclov avop@dv.

—vu—uu— 3da, .
vu—UU—UU—— 2an,

La colometria moderna

Alla luce di quanto argomentato finora, puo essere interessante gettare uno
sguardo anche sulla colometria normalmente adottata dai moderni, ai quali
per lo piti sembra esser sfuggita I’importanza e la sensatezza del 2an, dei
codici antichi. A quanto tramandato da questi ultimi, gli editori moderni
sembrano preferire, per ragioni arbitrarie, la restituzione di strutture
dattiliche.

Le edizioni sette-ottocentesche presentavano gia colometrie in cui vi erano
accorpamenti vari di cola in sequenze dattiliche,® ma in questa sede, a fini
meramente esemplificativi, possiamo far riferimento agli studi piu recenti.
Come punto di partenza possiamo tener presente, ad es., testo, colometria e
analisi della Parker:*

1264° OODT Ayh-
1264° Aed, Tl TOT’ AVOPOSAIKTOV AIKOV®OV

34 L “arrangiamento” di versi di altri autori ¢ una tecnica non estranea ad Aristofane: volendo
restare solo nell’ambito delle monodie, il piu evidente riadattamento metrico-ritmico €
rappresentato dall’incipit anacreontico del canto di Cinesia negli Uccelli (vv. 13723-1372";
cfr. DI VIRGILIO cds).

3 Cfr., ad es. BRUNCK 1783a, p. 209 (stessa colometria presente in Zimmermann — per il
quale cfr. pp. 330-331 — eccettuati i vw. 1270-1272 k0d161” Ayoudv Atpéwg / moAvkoipave
pavOavé pov mad e i w. 1273-1274 gdpopeite pehocovopot / d6pov Aptéudog nélag ofyey,
secondo colometria dei principali codici veteres); VON VELSEN 1881, pp. 119-120 (stessa
colometria di Zimmermann).

36 Cfr. PARKER 1997, pp. 498-499.
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1266
1267

1268

1269
1270
1271

1272

1273/4 Ey.

1275
1276%°
1277

12642
1264°
1265
1266
1267
1268
1269
1270
1271
1272

1273/4
1275
1276%°
1277

AL
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i Komov ob TeAGDEIC €T’ dp@yd;
‘Epuév pev mpodyovov tiopev yEvog ol mepl Alpvay.
in komov 00 mehabel €’ dpwydv;
d00 ool KOT®, AicyvAe, TOOTO.
KOO16T” Ayat-
@V, Atpémg moAvkoipave udvlavé pov mol.

in komov o0 TeAGBEIS €T dpwydy;

r ) 4 r g
Tpitog, AicyvAe, GOl KOTOG OVTOG.
EDQUUETTE. LEMGGOVOLOL SO0V APTEUIDOG TTEAAG OTYELY.
in komov 00 mehabelC €’ dpwydv;
KOP16¢ €ipt Opoeiv 610V KpaTog aiclov Avop®dv.
in komov ob mehabelc €’ dpwydv;

o—u— ia
—|ov—uo—ou—— + da tetram
(v=)|ov—vo—ou— — (v—).da tetram
______ [C T p— da hex
(v=)|ov—vo—ou— - (v—).da tetram
uuuuuuuuu — ~da tetram
—u— ia
uuuuuuuuuuuuuu | + da pent
(v=)|ov—vo—ou— - (v—).da tetram
uuuuuuuu - ~da tetram

(v—).da tetram

La stessa colometria & accolta da Bernhard Zimmermann,*’ che pero dispone
su un unico colon quelli posti invece in sinafia dalla Parker®® e intende la

87 Cfr. ZIMMERMANN 1985b, p. 29 e ZIMMERMANN 1987, p. 91.

38 Come la Parker anche WILSON 2007b, p. 192. A.M. Dale attribuisce ad Eschilo il “piu
caratteristico uso” di sequenze del tipo ia 4da e ia 5da, rintracciate dalla studiosa in A. Ag.
109 (= Ar. Ra. 1284%), 116 e Ar. Ra. 1264 (= A. Ag. 104%), 1270 (TrGF A. Telephos F
238*), 1291 (TrGF A. inc. fab. F 282); cfr. DALE 1968, p. 45. In ogni caso, la Dale fa
riferimento a una colometria ricostruita, giacché quelle dei codici sia eschilei che aristofanei

e diversa e non presenta tali cola.
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sequenza w~—vv—vo—— dei vv. 1268 e 1272 di Dioniso in senso anapestico,
quindi 2an, e non ,4da; inoltre, I’incipit del refrain (i) & scandito da
Zimmermann come unica sillaba lunga grazie alla sinizesi. 1l colon ,4da,
secondo la Parker, ¢ “misterioso”,3 poiché la studiosa non rintraccia casi
simili significativi nella produzione di Eschilo e poiché un’alternativa
interpretazione anapestica le sembra “fuori luogo”, come si ¢ detto sopra.*

Dover, nella sua edizione delle Rane, propone le stesse colometria e
interpretazione di Zimmermann, con I’eccezione del refrain, scandito come
v—wu—uu—uu—— @ interpretato come <4da.*’ Ancor prima, Prato
interpretava la monodia come una successione di cola per lo piu dattilici in
cui il ritornello sarebbe un alcmanio, ed enopli gli interventi di Dioniso (1264
iaalcm, 1265 =1267 =1271=1275=1277 alcm, 1266 alcm adon, 1268 enh,
1269/70 ia hem reiz, 1272 enh, 1273/4 alcm hem-, 1276 alcm adon).*?

E interessante notare come vi sia una generale riluttanza nel considerare
extra metrum I’esclamazione in del ritornello: la ragione é evidentemente di
natura metrica, poiche si vuole che anche il refrain, in qualche modo, sia un
verso dattilico.

Da questi esempi risulta chiaro come la ripetitivita imputata da Euripide ad
Eschilo wvenga ricercata, dagli editori moderni, in una struttura
complessivamente dattilica.** Accettando la colometria dei manoscritti, pero,

39 Cfr. PARKER 1997, p. 502.

40 Cfr. PARKER 1997, pp. 502-503.

41 Cfr. DOVER 1993, pp. 345-346. Nell’Appendice metrica dell’edizione italiana delle Rane
di Del Corno, che pure presenta la stessa colometria, lo stesso colon € interpretato come reiz,
reiz; inoltre, sebbene il resto del canto sia inteso esplicitamente come dattilico, si puo
segnalare I’interpretazione dei vv. 1268 e 1272 come enopli e del v. 1271 come ia hem reiz.
Cfr. DEL COrNO 2011, pp. 254-255. Ancora, la medesima colometria (senza interpretazione)
¢ adottata da MASTROMARCO — TOTARO 2006, pp. 678 e 681; SOMMERSTEIN 1996, pp. 134 ¢
136; COULON 1973, pp. 144-145.

42 Cfr. PRATO 1962, p. 317.

43 Cfr. GRIFFITH 2013, p. 134: «The rhythm of all these lines from the different plays is indeed
identical: heavily dactylic (i.e., runs of long-short-short syllables —vv—v<), sometimes
introduced by an iambic five-syllable phrase (short-long-short-long-long = v—v—-). The
sense of repetitiveness is absurdly exaggerated by the use of an identical verbal refrain in
alternating lines, in similar meter»; SOMMERSTEIN 1996, p 269: «Euripides sings the first
lines of five Aeschylean choral odes, all from different plays. All are entirely in, or soon fall
into, a dactylic rhythm similar to that of the Homeric hexameter»; DoOVeER 1993, p. 345:
«What is evidently satirized here is not only Aeschylus’ fondness for dactylic rhythm but
also his use of refrains»; ZIMMERMANN 1985bh, p. 31: «Die beiden parodischen Lieder sind
in der fiir Aischylus typischen Kombination von “Daktyloiamben” mit daktylischen Kola
verschiedener Lange verfapt. Bei den Daktyloiamben mup man wohl von der Verbindung
eines iambischen Kolarions der Form x—-—— (Wortende) mit “steigenden Daktylen (= 2
an) ausgehen, wie vor allem die Zwischenverse von Dionysos zeigen, der mit seinem
anapéstischen Dimeter den zweiten Teil nach dem iambischen Kolarion “nachéffend“
aufnimmt»; WHITE 1912, p. 145: «The Alexandrian scholiast explains the comic intention
with which this curious nonsensical congeries of dactylic verses is introduced».
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dove vi é la continua riproposizione del 2an, dopo versi volutamente
differenti nel metro (cio¢ I’incipit di ogni citazione), il senso di monotonia
non e inesistente, ma anzi € comicamente accentuato: chi ascolta, infatti,
viene piacevolmente “ingannato” da chi canta e poi fatto ricadere nel solito
ritmo.** Potremmo chiederci se al 2an,, fosse associata sempre anche la stessa
melodia, che avrebbe amplificato il senso di monotonia di questo a solo. Se
non possiamo dare una risposta a questo quesito, di certo dal punto di vista
ritmico siamo di fronte alle tracce di un’efficacissima tecnica comica che usa
il ritmo per giocare con le aspettative del pubblico.*

Nelle colometrie moderne la “cadenza” sembra essere “visiva” piu che
musicale: essa consiste, nella maggior parte dei casi, nella parte del verso
dattilico che segue una cesura: pentemimere (per i vv. 1266 1276),
eftemimere (per il v.1273/4), tritemimere (per il v. 1270). Ma le fonti antiche,

4 Importante, come si & visto, il ruolo dell’epiploce. Sull’inclinazione moderna a rifiutare le
colometrie antiche e ricostruire lunghe sequenze pill 0 meno omogenee, spesso sulla base
delle cesure, senza un’adeguata considerazione dei meccanismi che regolavano la poikilia
antica cfr. LomIENTO 2001. Liana Lomiento, a conclusione della sua analisi, sottolinea come
risulti evidente che «per individuare il confine del colon, gli alessandrini non si attennero
sistematicamente, pur potendolo fare, né al criterio dell’incisione né a quello della sinafia. E
risulta altresi evidente la tendenza, nelle colometrie moderne, a imporre al testo una certa
uniformita metrico-ritmica, in contrasto con la varieta che i testi poetici esibiscono nei
manoscritti. 1l principio operante ¢ qui quello dell’alternanza delle forme metriche, definita
dai greci epiploke e dai latini amplexio metrorum» (LoMIENTO 2001, p. 32).

45 Non pare necessario, pertanto, considerare i dattilogiambi della colometria moderna come
«combinazioni di cola del tipo x—~—— (in fine di parola) e di dattili ascendenti, vale a dire di
anapesti» (ZIMMERMANN 1988b, p. 37), di cui Dioniso ripeterebbe la parte finale. E
sufficiente accettare la colometria antica e rinunciare a ricondurre tutta la monodia a un
andamento dattilico, di cui non c¢’¢ traccia nei manoscritti. L’equivalenza della sequenza
anapestica di tipo vv—vv—vo—— come “dattili ascendenti” € solo “visiva” e non musicale,
in quanto non trova riscontro nella ritmica: sono ascendenti, infatti, gli anapesti, poiché il
tempo forte delle lunghe in battere e raggiunto dalle due brevi in levare; per percepire la
stessa sequenza come dattilica, si dovrebbe parlare appunto di acefalia, come fa la Parker,
ma anche ’acefalia & un concetto metrico che attiene al testo e alla sua scansione, al suo
“schema” metrico. Nella prassi, di fatto, I’acefalia come anche la catalessi potevano essere —
e plausibilmente erano — “riempite” da una pausa o da un suono che comunque mantenevano
un dato ruolo all’interno della sequenza. Cfr. 1’uso del monocrono in casi come il 2tr,, in cui,
dal punto di vista ritmico-esecutivo, I’ultima sillaba poteva essere allungata, per cui il cretico
finale raggiungeva comunque la durata di un trocheo. Cfr. Aristox. Rhyth. p. 37 sgg.
(commento in PEARSON 1990, pp. 81-82). Ancora, Aristide Quintiliano (pp. 38, 29-39, 1-2
Winnington-Ingram) parla di “tempo vuoto” (ypévoc kevog), un fenomeno ritmico e
orchestico spiegato come “tempo senza suono che completa il ritmo”. Come anche nella
musica moderna, una pausa pud cadere in tempo forte, che resta tale e permette di
comprendere 1’andamento della frase. Ecco perché non si possono far equivalere dattili e
anapesti, pur appartenenti allo stesso genere ritmico icov, nel quale appunto, pur imparentate,
si differenziano. Dattilogiambi interpretati come riportato da Zimmermann sono individuati
in A. Ag. 104-139 anche, ad es., in WEST 1982, p. 129, ma la colometria antica della parodo
dell’Agamennone, a cui appartengono i versi citati da West, & ben diversa da quella moderna:
cfr. pp. 328-329 e n. 33.
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in realta, ignorano I’esistenza della cesura tritemimere”® e, inoltre, al v. 1264
non si ha una vera cesura ma 1’applicazione del concetto di dovetailing ideato
da Paul Maas. Con dovetailing lo studioso indicava una modalita di “incastro”
di due cola originariamente diversi grazie a una sinafia che consente di
ottenere sequenze piu regolari.*” Eppure la lirica antica presenta, di per sé,
una grande varieta di forme, e in quella varieta € vista la stessa uniformita: il
vero concetto di “incastro”, o meglio di “intreccio”, ¢ quello dell’epiploce,
che permette di percepire unita proprio grazie alla parentela tra forme diverse.

Nel caso della nostra monodia, poi, & proprio la diversita del primo verso
di ciascuna citazione a consentire di percepire, sempre uguale, il secondo
fraseggio che e anapestico, e il ritornello di nuovo anapestico conferma questa
“ripetitivita”, al punto che Dioniso, dopo un po’, non puo far altro che
rispondere automaticamente con gli anapesti, come in una cantilena.

La colometria antica mostra chiaramente il tipo di rapporto tra i diversi
cola, mentre con la moderna risulta difficile percepire, se non appunto
“visivamente”, le differenze tra inizio e “clausola”. A livello musicale,
paradossalmente, e soprattutto la diversita ad amplificare la ripetizione di una
medesima cellula, secondo un meccanismo conosciuto anche alla musica
moderna.*® Si puo aggiungere, inoltre, che sequenze lunghe, come quelle che
arrivano anche fino a sette dattili, potevano effettivamente essere difficili da
cantare, e di fatto non sono attestate nella lirica.

Un’ultima osservazione. La colometria moderna di Aristofane pare
fondarsi, o almeno trovare giustificazione, nella colometria della parodo
dell’Agamennone di Eschilo, di cui nella monodia comica ¢ citato il v. 104.4°
Eppure, anche per I’Agamennone si fa riferimento alla colometria moderna,
mentre quella antica € sensibilmente diversa e mostra, anche qui,
un’alternanza di cola dattilici e anapestici, con inserzioni giambiche. Si entra

46 GENTILI — LOMIENTO 2003, p. 269.
47 Cfr. MAAS 1962, pp. 43-45. Cfr. anche LOMIENTO 2001, p. 29. Ad esempio il fr. 60 Gentili
di Anacreonte (PMG 346), trasmesso con questa colometria:

—vu—u—u—— 2cho hypercat
vu—u—u—— 2ion™ anacl
u——uu—u—— 3ion™, ,

viene modificato, per dovetailing, in:
—wo—u—u— cho ia
— oo cho ia
—|ou——vo—u—— 2cho ba (3cho,).

48 Penso a Ein musikalischer SpaB (K 522) di Mozart, una particolare composizione con cui
Mozart deride, parodiandoli, i mediocri compositori a lui contemporanei: di questi egli
sbeffeggia 1’incapacita di comporre secondo le norme, le stonature, le cadenze inserite nei
punti sbagliati e, tra le varie cose, la banalita, che si concretizza spesso nellaripetizione delle
stesse “cellule” ritmiche e/o melodiche. Queste sono messe in evidenza dopo brevi

“variazioni” del tema.
49 Cfr. ad es. PARKER 1997, p. 500.
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dunque in un circolo vizioso quando, con le parole di Fraenkel, si sostiene
che

in the extant plays of Aeschylus this triad is the only instance of dactylo-iambics.
But there were many more. Aristophanes in the scene of the Frogs (1261 ff.) where
he quotes k0p1dg i Bpociv k. also recalls examples of songs in the same metre
from six other tragedies of Aeschylus.*

Le colometrie moderne di Eschilo e di Aristofane sono infatti entrambe
ricostruite, diverse dalle rispettive colometrie antiche, ed e paradossale
giustificare 1’una con I’altra; oltretutto, i frammenti eschilei citati nella prima
monodia di Euripide (ma anche nella seconda), sono tramandati solo da
Aristofane, unico testimone di un qualche assetto metrico di quei versi, per
cui non si puo dire, altrimenti, che essi avessero una struttura giambo-
dattilica.

Ai fini della comprensione della scena comica, cercare di ricostruire versi
lunghi risulta inutile e fuorviante, quando la colometria dei codici aristofanei
ha gia un senso compiuto dal punto di vista metrico e del suo rapporto con la
scena.

La parepigrapheé dia0Aov mpocavlel Tig

Appena prima dell’inizio della monodia, si ode il suono di un aulos che
introduce il canto. L’indicazione riportata dai manoscritti ¢ preziosa, € in
commedia ha attestazioni simili nelle stesse Rane (post 312 avAel Tig
gvoobev), negli Uccelli (post 222 avAel vel aviel tic) e nel Dyskolos di
Menandro (post 879 adA&l): in tutti i casi, I’intervento dell’auleta come solista
¢ significativo all’interno dello svolgimento della scena, tanto da dover essere
annotato nel testo come didascalia. Taplin annovera la parepigraphé di nostro
interesse, insieme alle altre appena citate, tra i casi in cui ’indicazione in
forma di didascalia dell’uso di un suono esplicita un atto performativo
deducibile gia dal testo.>! In realta, come precisato anche da Dover,* la prima
monodia di Euripide non contiene “di per s&” indicazioni di
accompagnamento auletico, a differenza degli altri casi in cui un dialogo
appena successivo alla parepigraphé, o il commento di un solo attore, fa
capire che effettivamente si e udito un aulos suonare:

0 FRAENKEL 1962b, p. 58. Sui dattilo-giambi di Eschilo cfr. anche WEsT 1982, pp. 128-132;
DALE 1968 e 1983.

51 Cfr. TAPLIN 1977, p. 124.

52 Cfr. DOVER 1993, p. 345.
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Ar. Ra. 312-313

AL ovtoc.

EA. i €oTIv;

AL 00 KOTNKOVGOG;

EA. tivog;
AL aOAGV TVOT|G.

DioNniso  Tu!

XANTIA Che ¢’¢?

DIONISO Non hai sentito?

XANTIA Che cosa?
DIONISO  Un’aria di auli!

Ar. Av. 223-224
EY. @ Zed Pacired, 1od pOéypatog tovpvidiov:
olov KotepeMTmoe THY Adyunv dAnv.

EVELPIDE O Zeus signore, che voce 1’uccellino!
Ha riempito di miele tutta la siepe.

Men. Dysk. 880
TE. i pot mposawdeic 40M’ ovtoc;

GETA  Perché mi accompagni con ’aulo, tu?

Uno scolio antico testimonia che il termine dwavAtov, attestato solo in questo
punto delle Rane, indica I’intervento solistico di un auleta mentre tutti gli altri,
cioé gli attori o i coreuti, tacciono:

Schol. post 1263. dwaviiov pocavrel tig¢ RVE: t0dt0 mapemtypoapn, domnep Kol
GAAA<Y0D> TOALAKIC. PaGL O€ “O100Aov” AéyecsBat GTav NoVyiag TAVI®MV YEVOUEVNG
gvdov 0 avintg don. RVE(AId)

L’avverbio &vdov solleva qualche problematica: se preso come indicazione
spaziale, verrebbe a crearsi una situazione di contrasto tra scena/retroscena,
cosa che pero si confa poco al nostro contesto; si puo pensare, allora, che
gvoov sia utilizzato, nella definizione fornita dallo scolio, nel senso di suonare
“da sé”, “per conto suo”, “da solo” (cfr. LSJ s.v. I b).

Lo scolio tricliniano offre una diversa spiegazione di dwaviov, inteso non
come intermezzo ma come strumento musicale: si tratterebbe, in tal senso, di
due auloi (¢k 600 avA®dv), o forse del normale aulos a due canne. Triclinio,
inoltre, addirittura scandisce metricamente la parepigraphe come un colon
giambico eftemimere (cfr. la parepigraphé aviei tig in Av. post 222 scandita,
nello scolio tricliniano 209d, come monometro giambico catalettico):
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Schol. post 1263. dwdhov mpocaviel thCttrLvMt(BarCantHoRegVin) g
thCt(BarHoRegVin) (qui thCtBarHo diaviiov] 10 €k 600 adAdV yvouevov pélog
Aioyodov, et thBarHo tic] 6 Evpwidng interpretantur) | dvti tod “novyia wico
vevéoBw” ChisReg | (cum 1261-1263 coniunctum) &&fic 6¢ tifeton kdAoV ioufikov

EpONpepés, O “dlaviiov mpocavAel” (tum cf. vet. Tobto mapemypoe KTA.)
trLvMt(Ald)

Normalmente si da credito allo scolio antico, essendo ben plausibile che
I’auleta intonasse un’introduzione alla monodia, durante la quale avrebbe poi
continuato a suonare.> Anche nei lessici di Esichio e di Fozio, nonché nello
Schol. 1263 (bis) di Tzetzes, la voce dwdiov indica il momento solistico
dell’auleta (Stbyoipo indica un “interludio musicale” nella Bibbia dei
Settanta):

Hsch. 8 1417. diadhov: 6modtay év toig uédeot petald mopafdiin péAog T O motnTrg
TOPUCIOTNGOVTOS TOD Yopod” TOPA O€ TOIG LOVGIKOIC TG, TOLDTH LEGADALA.

Phot. 8 479. dio0A0v* 1O puetald g MOTic avlovdpevov. Adyetat Kai pecadAov.

Schol. Tz. 1263 (bis). dixdiov npocavrel Tig] domep 10 ddyaApo Adyetal, oVT®
Kai todro.

Suggestiva la domanda che si pone Sommerstein, cioé se la melodia suonata
come introduzione fosse stata la stessa del refrain cantato, cosa inverificabile
ma non da escludere.®*

Analisi del canto

La forma della monodia, come si € detto, & quella di un aAAoldoTpo@ov in cui
le citazioni eschilee sono intervallate da un refrain e interrotte in due punti da
Dioniso. | piu importanti tratti sono stati analizzati e discussi nei precedenti
paragrafi, in quanto la colometria, il tema ritmico del 2an, e la sua funzione
comica, noncheé il caso di riadattamento metrico-musicale dell’originale di
Eschilo, sono qui strettamente connessi tra loro. In questo paragrafo, pertanto,
ci si limitera a fornire le restanti informazioni relative ai singoli versi.

12643-1264° (c. 1-2). Citazione dai Mirmidoni di Eschilo (TrGF F 132; cft.
Schol. vet. 1264b e Schol. Tr. 1264a). Al frammento appartiene anche
I’espressione-refrain del v. 1265 delle Rane e Radt, nell’editare il fr. 132, si
rifa alla colometria comunemente adottata dai moderni: congiunge i vv.

53 Cosi anche SOMMERSTEIN 1996, p. 269.
54 Cfr. SOMMERSTEIN 1996, p. 2609.

336



Ra. 1264°-1277

12643-1264" e interpreta il colon ottenuto come ia 4da,, mentre il refrain
come v4da,.% A dispetto della paradosis, & probabile che i vv. 12643-1264°
siano da considerarsi come due cola separati, come si fa in questa sede e come
sembra fare R lasciando uno spazio tra Ayi\\ed e ti. La ragione é duplice. In
primo luogo, in questa monodia la citazioni eschilee sono distribuite tutte su
due cola e sembra non esserci ragione perché solo questa debba essere un
unico lungo colon, oltretutto di misura eccedente rispetto agli altri; se € vero
che lo Schol. Tr. 1265a attribuisce esplicitamente il v. 1265 allo stesso
frammento dei Mirmidoni, esso & pur sempre il refrain e va considerato a sé
stante. In secondo luogo, questo primo a solo mostra legami con il secondo
sotto vari aspetti, non ultimo quello metrico. Anche la seconda monodia,
infatti, nella forma di un centone eschileo con refrain onomatopeico, inizia
con un ia®®™" e prosegue con un 2an, che si ripetera con cadenza costante. E
verosimile, allora, che I’Euripide di Aristofane intendesse iniziare entrambe
le sue arie parodiche nello stesso modo, a conferma della mancanza di varieta
imputata ad Eschilo.

1265 (c. 3). 1l verso é attribuito dallo scolio tricliniano 1265a ancora ai
Mirmidoni, come verso appena successivo a quelli citati ai vv. 12642-1264°.
Il senso complessivo della citazione sembra essere quello di un’accorata
richiesta rivolta ad Achille offeso che, pur udendo 1 “colpi” della guerra,
rifiuta di offrire il proprio aiuto.*® Da questo punto in poi, I’espressione del v.
1265 é usata nel corso monodia come refrain e, con terminologia antica, puo
essere definita efimnio. Efestione distingue tra épduviov ed émpOeypotikov:
pur essendo entrambi “ritornelli” che si ripetono identici alla fine di ogni
strofe, il primo non avrebbe legami con il contenuto dell’ode, mentre il
secondo ne aggiungerebbe qualcosa di pertinente.®” Nel nostro caso bisogna
considerare che, pur essendo parte della prima citazione, lo stesso verso verra
poi propinato da Euripide a conclusione di ogni altra citazione, senza alcun
legame.® Anche lo Schol. vet. 1265b segnala che d¢ dpuuvie KéypnTar 6
“iNrdmov ov medddeic”.>® Viene parodiato 1’uso frequente di efimni nella
tragedia da parte di Eschilo, attestati soprattutto nei corali e consistenti
talvolta di un solo verso, talvolta di vere e proprie strofette.®® Questi ritornelli,

%5 Per tutti i frammenti eschilei di cui si compone questa monodia, Radt segue la colometria
e I’interpretazione metrica di Dover.

% Cfr. anche Scholl. Tr. 1265b, 1265d.

57 Cfr. Heph. p. 71, 16-19 Consbruch.

%8 Cfr. anche Schol. vet. 1266b.

59 Cfr. anche lo scolio tzetziano 1265 ifxonov : dg pupvie TovTe, eac, ypfitor T{étlng 8¢
enot v 0w idv kol BeAdv komi|g Exovoay v fondeiay.

%0 Cfr. Pers. 662 = 671; Th. 975 sgg. = 986 sgg.; Supp. 117-121 = 129-132, 141 sgg. = 151
Sgg.; Ag. 131 = 138 = 159, 1489-1496 = 1513-1520; Eu. 328-333 = 341-346; 1035 = 1039;
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che rappresentano per lo piu un legame con il rito e con la lamentazione,
vengono “fraintesi” dall’Euripide delle Rane come noiosa ripetitivita, e tale e
il senso della reiterazione del v. 1265 nella monodia. in komov: tutti i
codici presentano, per un errore, la lezione ifkomov, ma € evidente che in
debba essere considerato a se, come espressione di dolore. Su k6mnog, d’altro
canto, si giocano i commenti e i doppi sensi di Dioniso durante e dopo la
monodia. i ¢ un’interiezione comunemente attesta, ma ¢ significativo che
solo in Eschilo sia un’esclamazione di dolore. Il dato metrico contribuisce a
rendere piu chiara la scansione verbale: come si é sostenuto sopra, il leit motiv
metrico-ritmico di questa monodia é il 2an,, a cui é affidato il compito di
scandire la ripetitivita della lirica eschilea e, in questo caso, tale sequenza si
ottiene considerando iny extra metrum.5?

12662-1266° (c. 4-5). Citazione dagli Psychagogoi (TrGF F 273; cfr. Schol.
vet. 1266a e Schol. Tr. 1266a). Radt edita il testo di questo frammento su un
unico colon, interpretandolo come hex®.

1267 (c. 6). Cfr. v. 1265.

1268 (c. 7). Primo intervento di Dioniso, che considera due “colpi” contro
Eschilo le sue due stesse citazioni appena ascoltate con relativi refrain. Cfr.
p.325en. 27.

1269-1270 (c. 8-9). Sulla tragedia di appartenenza di questi due versi gli
scoli testimoniano un’antica diatriba. Lo Schol. vet. 1269a riferisce che
secondo Timachida appartenevano al Telefo di Eschilo (su questa base, Radt
inserisce il passo tra i frammenti del Telefo, fr. *238, congiungendo i due
versi su un unico colon interpretato come ia 5da); lo Schol. vet. 1269b riporta
che secondo Asclepiade si trattava invece dell’Ifigenia (cfr. le due notizie
sono contenute anche nello Schol. Tr. 1269a); lo Schol. vet. 1269c, infine,
riferisce che Aristarco e Apollonio non riuscivano a determinare il dramma
da cui era estrapolata la citazione. In tale incertezza si scorge, possibilmente,

1043 = 1047. Cfr. GRIMALDI 2000; uno studio dedicato esclusivamente agli efimni di un solo
verso é quello di MorITz 1979. Vi sono poi i casi di efimni ritmici, precisamente in Ag. 367-
474 e Supp. 630-709; sulla funzione di quest’ultimo cfr. LOMIENTO 2011.

61 E curiosa la notizia fornita dallo Schol. vet. 1265a, che riporta sinteticamente un antico
dibattito intorno alla pronuncia di questa esclamazione. Alcuni, si legge, sostengono che in
debba avere lo spirito dolce, nel caso non faccia parte del canto: la parola ¢ intesa, dunque,
come interiezione. Altrimenti, si legge sempre nello scolio, lo spirito sarebbe aspro: in tal
senso, in sembra essere stato frainteso per in, una forma dell’imperativo del verbo input.
Tuttavia, una forma verbale non ha, nel testo della monodia, alcun senso.
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la materiale assenza del citato testo eschileo all’interno della biblioteca di
Alessandria, e le attribuzioni dei vari commentatori sono pure ipotesi.®

1271 (c. 10). Cfr. v. 1265.
1272 (c. 11). Cfr. v. 1268.

1273-1274 (c. 12-13). Citazione dalle Sacerdotesse (TrGF F 87; cfr. Schol.
vet. 1273b e Schol. Tr. 1273b). Il frammento e edito da Radt su unico colon
interpretato come 7da. La ripresa delle citazioni dopo la seconda interruzione
di Dioniso avviene in tono solenne con i dattili e con I’invito all’gvenpia, al
rispettoso silenzio sacrale®® (v. 1273, c. 12). Benché nulla conosciamo
dell’originale contesto tragico eschileo, il testo del frammento consente di
inserire il passo tra le esortazioni al silenzio atte a «richiamare I’attenzione su
quanto sta per accadere».®* Nelle Rane, dopo la battuta comica del dio,
probabilmente il richiamo a una presunta atmosfera di “gravita” avra sortito
un effetto esilarante, confermato poi dalla ricaduta nel 2an, (v. 1274, c. 13).
Vi ¢ una chiara alternanza tra dattili e anapesti dettata dall’uso della seconda
epiploce. Tale “altalena” metrica da un lato segue il discorso semantico (C. 11
anapesti: commento di Dioniso; c. 12 dattili: citazione di Eschilo), dall’altro
dirige la comicita o la seriosita dei frangenti lirici (c. 11 anapesti: battuta
comica di Dioniso; c. 12 dattili: richiamo al silenzio; c. 13 anapesti: “efimnio
ritmico” comico.

1275 (c. 14). Cfr. v. 1265.

12762-1276" (c. 15-16). Citazione del v. 104 dell’Agamennone. Il verso, tratto
dalla parodo della tragedia, nei codici di Aristofane € riportato con una
colometria diversa rispetto a quella dei codici eschilei ma, come si e
argomentato sopra, non si tratta di un errore di tradizione: Aristofane si serve
anche in questo caso della seconda epiploce per riplasmare la citazione
secondo i suoi scopi. Ai dattili ¢ affidato I’incipit della citazione, in modo da
richiamare il vero inizio eschileo, mentre al 2an, spetta il compito di far
ridere grazie alla monotonia ritmica che puntella a intervalli regolari la
monodia. Per un’analisi piti completa di questo passo cfr. pp. 328-329.

1277 (c. 17). Cfr. v. 1265.

62 Cfr. SOMMERSTEIN 1996, p. 270.

83 Sull’edenuia in commedia cfr. BRAvI 2015.

64 GALVANI 2015b, p. 171. Galvani, in particolare, si sofferma su alcuni casi in cui € il Coro
ad essere invitato al silenzio (pp. 171-175).
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Seconda monodia di Euripide

Introduzione

Al termine della prima monodia di Euripide, Dioniso lamenta di essere
fisicamente provato dai “colpi” inferti alla lirica di Eschilo e implora di finirla
li. Euripide prega il dio di pazientare ancora un po’, perché vuole mostrargli
meglio quanto Eschilo sia ripetitivo. Si accinge, cosi, a cantare la seconda
monodia, introdotta in questi termini (vv. 1278-1282):

AL ® Zed Bacthed, 10 ypfipo TV Koémwmv dcov.

gy pév ovv €ic 1o Baraveiov Bodropar

V7O TAV KOOV YOp TO VEPP® Povfovid. 1280
Ey. un, mpivy’ dxodong ydtépav otdoty perdv

€K T®V KIOOPMOTKDY VOU®V EPYACUEVNY.

DIONISO O Zeus sovrano, quante percosse!

Voglio un bagno:

per tutte queste percosse ho gonfi i coglioni. 1280
EURIPIDE  No, prima ascolta un’altra sfilza di canti,

fatta secondo i nomoi citarodici!

Gli scoli tramandano due diverse interpretazioni dell’espressione otdoig
ueldv (v. 1281), con cui Euripide designa il suo secondo a solo. In particolare
per il termine otdoig dal corpus degli Scholia vetera emergono i seguenti
significati:

1) “stasimo”: cfr. Schol. 1281a. yatépov M otacw pehdv VME: otdoyiov, péhog o
dgoovotyv iotapevor ol yopevtai. RVME®Barb(Ald)

2) “assemblaggio™: cfr. Schol. 1281b. otdow] cvvodov, duyyncwv. RVME

Come si vede, il primo scolio interpreta otéoig come sinonimo di otacov.
Il secondo scolio, invece, piu sinteticamente affianca al lemma la definizione
di “unione, giustapposizione”, “esposizione, narrazione”. Le medesime
accezioni si individuano anche nel testo degli scoli tricliniani:

Schol. 1281c. otdowv ] 1€, ovotacwy FVenTr(Reg) | ta&w
VatLVMt(ChisNpVin®) | §| “otacw” v ta&wv Aéyel kol cvotacty, Vat(Cant) 1
puélog otaocyov O (vel o6mep VatMtCant) @dovowv 1iotdpevol ol yopoi.
Ps*d\VatMt(Cant, cf. ChisReg) (= vet. 1281a) | pvOudv Cr
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La monodia di Euripide, dunque, si presenterebbe come un altro (v. 1281
xatépav) “‘stasimo” o come un altro “insieme” di canti. La prima
interpretazione non e pero attendibile, per pitu motivi. Come ha argomentato
Ettore Cingano, il termine tecnico otdoipov, relativo a una delle parti della
tragedia, non ¢ attestato prima di Aristotele (Po. 1452b 17, 23) e sembra poco
prudente voler rintracciare in Aristofane, solo tramite uno scolio, le tracce di
un lessico settoriale gia ben consolidato.® Soprattutto sono almeno due
citazioni della monodia a invalidare I’ipotesi dello stasimo: benché della
maggior parte dei versi eschilei che compongono 1’a solo non possediamo
altri testimoni e non siamo in grado di collocarli precisamente nelle rispettive
tragedie, i vv. 1284-1285 e 12892-1289" delle Rane citano versi della parodo
dell’Agamennone.?

Pare piuttosto chiaro che con I’espressione otdoig peAdv Euripide voglia
intendere semplicemente un’altra “sfilza, assemblaggio di canti”’, come
interpretato giustamente dallo Schol. vet. 1281b.2 D’altronde, la somiglianza
tra la prima e la seconda monodia e evidente: entrambi gli a solo si
compongono di citazioni eschilee collocate una dopo I’altra, intervallate da
un refrain.

Per quanto attiene ai rapporti tra la monodia e i nomoi citarodici, a cui si
allude al v. 1282, a motivo della loro complessita essi verranno affrontati piu
avanti, in un paragrafo appositamente dedicato.

Testo, traduzione, interpretazione metrica

1284 Ommg Ayoudv
1285 dibpovov kpatoc ‘EALGdoc fifoag
1286 3 topArattodpattoprattodpat

12872 Yoiyya dvcopeplov
1287° TPOTOVIY KOVO TEUTTEL
1288 ® toprattodpattoprattodpat

12892 o0V d0pi Kol xePL TPAK-
1289° topt Bovplog Opvig

1 Cfr. CiINcANO 1986, p. 140.

2 Cfr. CINGANO 1986, pp. 141-142.

% Traendo spunto dal termine ctvodoc con cui lo scolio glossa otéoig, Cingano raccoglie
anche una serie di attestazioni utili in cui covodog € seguito da un genitivo di specificazione,
come in Aristofane lo & otdoiwc. | raffronti che ne nascono sono utili a confermare
I’interpretazione della stessa espressione messa in bocca ad Euripide. Cfr. CINGANO 1986,
pp. 141-143.
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1290 ® topratTodpattoprattodpat

1291 KLPEV TAPUGY DV
1292 {topais Kuoiv depo@oitolg
1293 2 roprattodparToprattofport

1294 10 GLYKAMVEC T € AlavTt

1295 toplottofpattoprattofpat

[RVM4AUEP20P8Vs1LAId] 1284-1285 coniung. UP20P8 1287%-1287°
coniung. AUVsl 1289%-1289° mpéctopt | VMAELAI coniung.

RAUP20P8Vs1 1289° Bovproc Spvic | VMAELVs1Ald 1291-1292 coniung.
AUVs1 1292 itouaic kvotv | depopoitaug | P8 1293 om. U

1284 p.n. Ev. om. R 1285 fipav LAId 1286, 1288, 1290, 1293, 1285 10
eAatto- vel sim. codd., platto- Fritzsche, cfr. v. 1296 1287% dvcauepidv
Dindorf : -iav codd. 1291 kovpeiv V 1292 depogoitarg AP8 -pitoig V

1294 v om. LAId  hunc v. in quibusdam exemplaribus defuisse testatur Timachidas
ap. X

Come* degli Atridi
1285 il potere dal doppio trono della gioventu d’Ellade
dran dran dran dran dran dran dran dran

12872 — Sfinge, di giorni infausti
1287° padrona cagna — manda
dran dran dran dran dran dran dran dran

12892 con asta e mano vendicatrice
1289° I’ardente uccello,
1290 dran dran dran dran dran dran dran dran

pronto a muovere
alle ardite cagne che vagano nel cielo
dran dran dran dran dran dran dran dran

e cio che si piega ad Aiace
1295 dran dran dran dran dran dran dran dran

4 Si sceglie, in questa sede, di tradurre 8mog con “come” avente valore dichiarativo, in quanto
i vv. 1284-1285 della monodia riproducono i vv. 1093-109° dell’Agamennone, in cui
I’espressione 6mwg Axoudv / dibpovov kpartog EALGS0g 1ifag (ktA.) dipende dalla principale
del v. 104 xopuog eipu Bpoeiv (kAt.), citata, tra I’altro, al v. 12762 delle Rane.
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1284 oo igPen®
1285 u— e — o —— 2an,
1286 3 —o—u—u— 2ia
12872 —ou—uu— 3da, ,
1287° u——— anpenth
1288 b —i—u—— 2ia
12892 —ou—uu— 3da, ,
1289° u—wu—— anpenth
1290 9 —o—u—u— 2ia
1291 o jgPenth
1292 Cu—uu—uu—— 2an,
1293 12 c—o—c—o— 2ia
1294 —u—uu—u 2ia,
1295 —u—u—u— 2ia

Colometria e scoli metrici

La monodia presenta una struttura di tipo ABB’A’C, dove AA’ = vv. 1284-
1286 (c. 1-3), 1291-1293 (c. 10-12) iaP*"™, 2an,, 2ia; BB’ = vv. 1287%-1288
(c. 4-6), 12892-1290 (c. 7-9) 3da.,, ., an”®"", 2ia; C = wv. 1294-1295 (c. 13-14)
2ia,, 2ia. Siffatta composizione e analizzabile come una struttura palinodica
di strofette tristiche (ABB’A’) a cui segue immediatamente una strofetta
distica epodica (C).° Se ci si attiene alla classificazione efestionea delle
strutture xatd oyéorv, la forma complessiva di questo canto potrebbe essere
ricondotta alla categoria delle pkta xoté oyéow.

| codici esaminati tramandano la monodia in maniera piuttosto concorde,
fatta eccezione per alcuni accorpamenti. Di questi, quelli di A e U non sono
meritevoli di attenzione quanto quelli dei tricliniani P20 e P8, i cui scoli
metrici testimoniano una precisa volonta di sistemazione metrica dei versi.

Come gia detto per la prima monodia, non possediamo commenti metrici
antichi, ma la lettura degli scoli metrici tardi e tricliniani puo essere utile per
comprendere come venisse interpretata la struttura del canto, la cui
colometria, invece, resta per lo piu invariata tra tradizione dei codices veteres
e recentiores.

® Per la suddivisione delle strutture xata oyéow cfr. Heph. pp. 66-67 Consbruch.
& Cfr. Heph. p. 68, 14-16 Consbruch puxtov 8¢ 8ot katé oyéotv moinpa, &v @ £6TL pépn Tvé,
Bimep Epapey tvor Tod KoTd oYécty €181, olov Adyov yapty 16 Te nmdIKOV Kai TO LECHOOKSY.
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I. (Vsl1) Schol. 1264sqg. ta péin tod Evpuridov dmavto avamaotict oo Aéyet. RS

Per quanto riguarda questo scolio (dal codice Vsl siglato come Rs in
Chantry), vale quanto gia detto per la prima monodia di Euripide, a cui
rimando.’

I1. (P20) Schol. 1284-1295a. 6mog Axoidv : koi tadta KOAG £0Tv dvamotsTicd 1, OV 10 o
(1284-5) aiolikoc Tpipetpoc kotaAnktikoc. 10 B (1286) ioufukov Tpipetpov
axatdAnkrov, kai 1o TovTm dpoto (1288, 1290, 1293, 1295). ta 6¢ £E7g (1287, 1289,
1291-2, 1294) dvomouotikd mevOnueps] kol EeOmppepd. @V TEAevTOiog
“toplartodpat Toprattodepat” (1295). Ps, qui de v. 1288 addit “odk fv TodT0 &V

~99

6 madad” et de v. 1293, “o0d¢ todto NV’

T

Lo scolio metrico di P20 (Ps in Chantry) avverte che “anche questi” (kai
tadta) cola sono anapestici, vale a dire che lo sono “come quelli della
precedente monodia di Euripide”. In particolare ne vengono individuati 10,
di cui il primo ¢ un trimetro “eolico”: P20, infatti, nel suo testo mostra
congiunti i c. 1-2, con il risultato della misura di un trimetro il cui primo piede
¢ giambico invece che anapestico (v. 1284 émwg Ayoudv v—vo—).8 Vi é
accordo quasi totale tra lo scolio metrico di P20 e I’effettiva colometria del

codice.

versi cola interpretazione

1284-1285 1-2 3an, “eolico”

1286 3 3ia (?) (il testo di P20 riporta
topAattodpattoprattodpat, dungque un 2ia)

=1288 6 =1286

12892-1289° 7-8 questi due versi sono tacitamente inclusi
dallo scolio tra i cola anapestici pentemimere
ed eftemimere, ma sono congiunti — e dunque di
maggiore misura — su P20 (come gia su R, con cui
condivide P20 I’assetto colometrico di tutta la
monodia, eccetto che per i vv. 1284-1285)
senza uso di dicolon (come invece accade, ad es.,
per i w. 1291-1292)

=1290 9 =1286

=1293 12 =1286

= 1295 14 =1286

i restanti versi: cola anapestici pentemimere ed eftemimere

I11. (P8) Schol. 1285. avanaioctikov tpipetpov katonktikov, 1286 iappikov dipetpov, 1287
SOKTOUMKOV ~ HOVOUETPOV  DIEPKATAANKTOV — +  AVOTOIGTIKOV — LLOVOUETPOV

" Cfr. pp. 319-321.
8 Cfr. Schol. Tr. 1264-1277a e Schol. Tr. 1264-1277b contenente la definizione di misura

anapestica “eolica”.
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veprotaAnktov, 1289 daktvAuov tpipetpov Bpayvkatainktov, 1291 iauPuov
HOVOUETpOV  KaToANKTiKOV, 1292  dvoamaiotikov povouetpov  +  omovogiov
povopetpov, 1294 (“1o cvykivég 17 én’ Alavtt”) iopupucov dipetpov. Reg

Questo scolio offre un’interpretazione della monodia quasi del tutto in linea
con la colometria del suo codice, che qui sigliamo come P8 secondo Eberline.
La colometria di P8 ¢é affine a quella di P20, sebbene i relativi scoli usino
termini diversi per I’interpretazione metrica.

versi cola interpretazione®

1284-1285 1-2 3an,

1286 3 2ia

1287 4-5 2da hypercat + an hypercat
1288 6 (= 1286: 2ia)

1289 7-8 5da,

1290 9 (= 1286: 2ia)

1291 10 ia, (?) il testo di P8 ha pero la misura di iaPe"™
1292 11 an + 2sp*®

1293 12 (= 1286: 2ia)

1294 13 2ia

1295 14 (= 1286: 2ia)

Schol. 1284-1295b. 6mwg Axoudv : (N Kol HELOC LOVOGTPOPIKOV, EXOUEVOV THC
dve GSfic, kKOrwV vamaoTikdy 18", dv 10 o (1284 “Bromg Ayoudv’”) GVOmoIGTIKT
Baoig S To NuTeddg eivar T Yap téAelov TO10DTOV E6TL “GOUPLTOC AV dTMC
Ayoa1®dv”, kol tobto yap €€ “Ayapéuvovog”, Omep AVOTUCTIKOV £0TL SIUETPOV
axatéAnktov. 1o B (1285 “4iBpovov kpdtog, EALGdog 1iPfav”) dipetpov
KOTOANKTIKOV fjtot £pnupepés, O kaAeitanr mapoyakdv. 10 v (1286) dipetpov
axatainktov. 10 8~ (init. 1287 “Leiyyo dvcapepiov’) SoKTOAKOV TEVONUIUEPES. TO
¢ (finis 1287 “mpYtaviv kOva mépmel’”) avomaiotikov dpotov. 10 ¢ (1288) dpotov @
v". 10 ¢’ (init. 1289 “&vv dopl ki xepi TpakTopt”) daktvAkov Tpipetpov. To 1 (finis
1289 “Bovpiog 6pvic”) dpotov dipetpov. [tum infraad 1284 vide] to 6” (1290) Spotov
Ty (1286). 101" (1291 “kvpeiv mapacymv” <iappikov LVM> nevOnupepés. 10
(1292 “irapaic kuoiv depopoitolg”) EpOnuipepés. o 1B~ (1293) Spotov td v~ (1286).
10 1y (1294 “10 cvuykAveg én” Alavt”) lopfucov EpOnupepés, Tod B modog yopeiov.
10 18" (1294) Spotov 1 v (1286). émi 1@ téhel mopdypagog. VatLVMt | @dn kdrov
18" trLvMtCant | (ab Vat diversa nonnulla in Ald : o” (et 1) iopufucov EpOnupepés.
B” (et ") avamarotikov £pOnuuepés. 8 (=Vat). & pepekpdreiov. (et n” (cf. Vat).

® Nello scolio di P8 si nota un uso del termine tecnico pétpov per le dipodie, siano esse
anapestiche, dattiliche o spondaiche (alla fine del v. 1292, la forma «-—— €& intesa come
monometro spondaico, considerando “spondeo” anche il pirrichio, in quanto formato da due
elementi uguali).

1011 v. 1292 ¢ interpretato dallo scolio come associazione di un monometro anapestico e di
un monometro spondaico, ma trascritto sul codice in maniera diversa. 1l copista, infatti, va a
capo dopo xvoiv e sembra affidare a depogoitaig 1’autonomia di un colon a sé, distinto
comungque da quello successivo (il refrain onomatopeico del v. 1293).
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1B” (lege 1y"?) dvtiomaoTiKOV SIUETPOV AKOTAANKTOV ETUEUYUEVOV SITPOYAI®. . . .
10 8" épduviov (v, ¢, 67,17, 18") diperpov iauficodv dxatdinktov.)

Lo scolio descrive la seconda monodia di Euripide come una composizione
monostrofica. Vengono individuati e descritti i 14 cola riportati dallo stesso
codice L: vi &, dunque, esatta coincidenza tra scolio e colometria del
manoscritto. Triclinio conserva intatta la colometria antica, intervenendo pero
sul testo del v. 1294, in cui elimina la particella t(¢): I’interpretazione del
colon resta quella di un 2ia,, ma con tribraco in seconda sede (ioupucov
£pOnuipepéc, tod B~ modog yopeiov: Triclinio parla di yopeioc, adottando un
termine usato da Efestione come sinonimo di tpippoyvctt).

versi cola interpretazione
1284 1 an

1285 2 an®" (2an,)
1286 3 2(an)

12872 4 dapenth

1287° 5 anpenth

1288 6 (= 1286: 2an)
12897 7-8 3da

1289° 8 2da

1290 9 (= 1286: 2an)
1291 10 igPentn

1292 11 aneeh

1293 12 (= 1286: 2an)
1294 13 iaePth

1295 14 (= 1286: 2an)

Intervento sulla colometria tradita.

Ancora un riadattamento musicale dell’Agamennone

| vv. 1289%-1289" (c. 7-8) delle Rane sono riportati dai manoscritti VIM4EL

(e dall’Aldina) nel modo seguente:

1289* o0V dopi kai xepi TpaKTOpL
1289° Bovp1oc Opvig

1289° —wu—uu—uy 3da

1289° —wu—— 2da,

Su RAUP20PS i due cola sono invece accorpati:*2

11 Cfr. Heph. p. 11, 4 Consbruch.

12 AU, come si @ visto pili volte sono avvezzi a congiungere due cola in uno (per ragioni di
risparmio di spazio o a causa della caduta di segni colometrici distintivi) e a loro non va

attribuita particolare importanza.
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1289%P ovV dopi kal yepi Tpdrtopt Bovprog dpvig

Solo in questo punto della monodia sembra il caso di operare, sulla tradizione
manoscritta, un intervento colometrico, giustificato dalla struttura stessa del
canto. | vv. 12892-1289° vanno infatti analizzati in relazione al resto del canto,
trasmesso in maniera chiara e compatta dalla maggior parte dei testimoni (e
dei pit importanti).

Eccettuati proprio questi due versi, tutte le citazioni eschilee della monodia
sono distribuite su due cola, il secondo dei quali sempre anapestico, come gia
nella prima monodia, a sottolineare la monotonia musicale di Eschilo. 1l colon
anapestico sembra non potersi evitare, e la disposizione del testo dei vv.
12892-1289° in VMA4ELAId potrebbe essere il risultato di un semplice errore
di trascrizione, cioé la mancata osservanza della tmesi in wpdkrtopt, con la
conseguente perdita della sinafia tra i c. 7-8.2* La colometria va dunque
corretta come segue:

oVV 60pi Kol el TPaK-
Topt Bovplog Hpvig

—vu—uu— 3da, ,
o LU — anpenth

In tal modo si ottiene una strofetta (B”) che risponde metricamente a quella
che la precede (B), in cui il primo colon & un 3da, , e il secondo un anP*"",
che grazie alla seconda epiploce rovescia 1’andamento dattilico marcando,
nelle intenzioni di Euripide, la monotonia eschilea.

Oltre alla perdita della sinafia, in alcuni esemplari € intervenuto anche
I’accorpamento dei due cola, come in RP20P8. Gia in R, codice che di norma
non risparmia spazio nella disposizione dei cola ma trascrive anche quelli piu
brevi su unrigo a sé, la sequenza ottenuta risulta singolarmente lunga rispetto
a tutti gli altri cola della monodia, e interferisce con la struttura — piuttosto
evidente — della composizione stessa. Si pud pensare, dunque, che
I’accorpamento dei due versi in un unico colon sia effettivamente un errore,
forse presente gia in una fase piu antica. Anche P20P8 riportano il testo dei
vv. 12892-1289" su un unico colon, ma lo scolio dello stesso P20 include
tacitamente i due versi tra i cola eftemimere e pentemimere: due cola
pentemimere sono ottenibili se si opera una divisione del tipo cvv dopi ...
npax- / topt ... dpvig, Cioé correggendo la colometria come si é detto.

13 Per questa tipologia di errore cfr. PACe 2001, p. 8.
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Se si accetta tale correzione colometrica, quel che ¢ interessante e che, come
gia per la prima monodia, Aristofane pare alterare 1’assetto originale dei versi
eschilei per adattarli alla struttura del nuovo canto, per fini comici. | wv.
1287°-1289° riprendono quelli di Ag. 111-112, tramandati cosi dai manoscritti
eschilei (in grassetto il passo citato nelle Rane):'*

népmel EOv dopi Kal yepl TPpaKTOPL
00vprog dpvig Tevkpid’ én’ aiov
———uu—uu—uv 4da
—vu———uu—— 4da,\

Il predicato méumer, incipit del v. 111 dell’Agamennone, nella monodia
aristofanea ¢ trasposto nell’explicit del v. 1287°, al termine di una citazione
dal dramma satiresco della Sfinge (TrGF F 236):

1287  Zoiyya dvcoueptdv
1287°  mpvTavy KOvo TEpmTEL
1288  © topharTodparTopraTTodpart

1287%  —vu—oo - 3da. .
1287° vo—ou— - anPe"
1288 Co—v—v—o— 2ia

Gia lo spostamento di méumetr in un altro luogo della monodia é indice di una
liberta compositiva di Aristofane, che non intende restare fedele al fraseggio
metrico-ritmico dell’Agamennone; ci0 autorizza a credere che, al fine di
ottenere un colon anapestico al secondo verso della citazione, il
commediografo abbia modificato I’andamento del passo originale. Il passo
eschileo viene allora riadattato alla struttura della monodia, nel modo in cui
si vede nella colometria corretta:

1289*  o¥v dopi Kai yepl TPaK-
1289° Topl Bovprog dpvig
1290 topAatTofpattoprottodpar

1289  —vu—vu— 3da, .
1289b yu—uu—— aannth
1290 —u—u—u— %ia

Pare plausibile che, come gia per la prima monodia, Aristofane modifichi
appositamente 1’originale assetto della parodo dell’Agamennone per creare un
altro tipo di canto, le cui parti — provenienti dai pit vari drammi — risultino
infine tutte “noiosamente” uguali tra loro, perché tutte “finiscono nello stesso

14 Cfr. GENTILI 2004, p. 14; GENTILI— LOMIENTO 2001, pp. 19-20.
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modo” (cfr. Schol. vet. 1262a; cfr. pp. 325-329). White — a cui, per quanto
seguisse la colometria moderna imposta al testo di Aristofane, va il merito di
aver sottolineato la “cadenza fatale” del 2an, nelle due monodie di Euripide
— riconosce che I’intento del piu giovane tragediografo ¢ quello di mostrare
come i canti di Eschilo, «whether aulodic or citharodic, have the same
monotonous cadence».™®

La colometria moderna

Come gia per la prima monodia, gli editori moderni sono inclini a
ricolometrizzare anche il secondo a solo di Euripide evidenziandone una
conformazione prevalentemente dattilica. Le citazioni eschilee, distribuite su
due cola nei codici aristofanei, vengono poste su un unico colon dattilico che,
in due casi, presenterebbe un incipit giambico.® Di seguito riporto testo e
colometria (e relativa interpretazione) proposti da L.P.E. Parker: !’

1284 6mwc Ayort-

1285 @v di0povov kpdtoc ‘EALGS oG o,
1286 TopAatTofpat toplattobpat

1287%P Zeiyya Svoapeplay TPUTOVLY KOVO TEUTEL,
1288 TopAatTofpat toplattobpat

1289%P ovV dopi Kai yepi Tpdrtopt Oobplog dpvig,
1290 TopAatTofpat toplattobpat

1291 KUPEV mapa-

1292 OOV ITAUAIG KUGIV AEPOPOITOLS,

1293 TopAatTofpat toplattobpat

1294 10 ovykhvég T’ €n’ Alavti, T

1295 TopAatTofpat toplattobpat

1284 o—u— ia
1285 R + da tetram
1286 v—u—u—u— ia dim
1287%" —vu—uu—uu—Uu—— da pent
1288 v—u—u—u— ia dim
1289%" —Uu—uu—uu—Uu—— da pent
1290 —u—u—u— ia dim
1291 o—u— ia
1292 —wu—uu—uu—— + da tetram

1S WHITE 1912, p. 147.

16 Un tale intervento & stato operato anche per la prima monodia: cfr. pp. 329-331.

17 Cfr. PARKER 1997, pp. 500-501. In WiLsON 2007h, p. 193 si legge il testo di Aristofane
nella stessa disposizione della Parker, con la differenza che il ritornello onomatopeico €
plattobpatToprattobpot secondo la congettura di Fritzsche.
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1293 —o—o—u— ia dim
1294 PR ia dim®
1295 —o—o—um ia dim

La stessa colometria € proposta da Zimmermann, con la sola distinzione del
disporre su un unico colon quelli che sono invece in sinafia per la Parker. Si
intende, infatti, che «die beiden parodischen Lieder sind in der fiir Aischylos
typischen Kombination von “Daktyloiamben” (1264.1269/70.1285.1291/2)
mit daktylischen Kola verschiedener Lange verfapt (vgl. Ag. 104-121=122-
139)».1° Sono eliminate, in tal modo, di nuovo le “cadenze” anapestiche,
fondamentali invece per comprendere il senso di monotonia imposto da
Euripide al canto parodico.

Stessa colometria di Zimmermann anche per Dover, per cui I'unica
differenza risiede nel mettere a testo, come refrain onomatopeico,
ehlattofpattoprattodpotr (emendazione di Fritzsche) invece del tradito
topAottodpartoprottodpart, ottenendo dunque un 2tr, o lecizio.?°

Pur disponendo il testo nello stesso modo, Prato proponeva
un’interpretazione di questo tipo:2

1284/5 o UG — U —— ia alcm
1286 C—omu—u— 2ia
12875 o oG hem reiz
1288 Cmomu—u— 2ia
12897 o oo hem reiz
1290 C—omu—u— 2ia
1291/2 o U — G —— ia alcm
1293 C—omu—u— 2ia
1294 C—omu——u ehn
1295 C—omu—u— 2ia

Anche per la seconda monodia, dunque, e evidente come gli editori moderni
intendano conferire al brano una struttura in cui prevalga un andamento
dattilico, con alcuni inizi giambici, accorpando le citazioni eschilee su un

1811v. 1294 (c. 13) & interpretabile come 2ia (come fanno Zimmermann, Dover) o come 2ia,,
a seconda che siammetta 0 meno la correptio in Afavti. La Parker inserisce il verso tra cruces
e non lo interpreta metricamente.

19 ZIMMERMANN 1985b, p. 31.

20 Cfr. DoVER 1993, p. 348. Anche Sommerstein e Mastromarco — Totaro, nelle loro edizioni,
propongono la stessa colometria di Dover (senza interpretazione metrica), mettendo a testo
elattoBpattoprattobpot (cfr. SOMMERSTEIN 1996, p. 136; MASTROMARCO — TOTARO
2006, p. 680). Stessa colometria di Dover e Zimmermann, ma con 1’onomatopea come nei
codici, ha CouLoN 1973, pp. 145-146.

2L Cfr. PRATO 1962, p. 319. Si rifa alla colometria di Prato — e alla sua analisi — Dario Del
Corno nella sua edizione delle Rane (cfr. DEL CORNO 2011, p. 255).
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unico colon ed eliminando la ricorrenza degli anapesti; nessuno studioso,
inoltre, sembra mettere in luce la particolare struttura strofica ABB’A’C di
guesta monodia.

Perdere di vista la forma che questo a solo ha nei manoscritti vuol dire, di
fatto, precludersi la possibilita di comprendere in che modo — oltre che per
I’onomatopea della cetra — questo “assemblaggio di canti” abbia a che fare
con il nomos citarodico, come si vedra, nonché in che modo funzionasse il
procedimento comico dal punto di vista musicale. Inoltre, ci si trova
nell’impossibilita di capire quali siano i tratti simili e dissimili tra i due a solo
di Euripide, e il rapporto che vi intercorre dal punto di vista musicale. Come
gia per la prima monodia, infatti, I’Euripide di Aristofane si serve dei versi
eschilei in una maniera ben precisa, anche modificandoli, per evidenziare la
monotonia del rivale a livello ritmico-musicale, fingendo attacchi sempre
nuovi ma ricadendo inesorabilmente nel medesimo ritmo-metro; non solo, ma
in tal modo i due canti, pur diversi per accompagnamento strumentale (avAdg
— Mpa) e per conformazione (dmoielvpévov — kotd oyéowv), risultano
inevitabilmente affini: pertanto — alle orecchie del pubblico a cui Euripide si
rivolge — I’arte compositiva di Eschilo risultava del tutto priva di originalita.
Ciononostante, proprio le differenze formali e metriche tra i due brani devono
aver avuto un significato.

L’ “appiattimento” a cui ¢ stata sottoposta la monodia aristofanea ha
coinvolto anche il testo eschileo della parodo dell’Agamennone, per la quale
i moderni hanno restituito lunghe serie olodattiliche, arrivando persino alla
misura di ottametri, del tutto assenti nei codici.?? Il legame tra la parodia
aristofanea, Eschilo e il nomos citarodico & stato in genere rintracciato,
inoltre, nelle serie dattiliche con inizi giambici o spondaici che avrebbero
caratterizzato la parodo dell’Agamennone,? citata nella monodia in esame,
nonché il testo dello stesso Aristofane: come si vedra, pero, questi lunghi cola
dattilici non esistono né in Eschilo né in Aristofane, e il legame tra Eschilo,
I’a solo parodico e il nomos & semmai piu evidente proprio conservando la
colometria dei codici.

La monodia di Euripide e il nomos citarodico

Al v. 1282 Euripide specifica che I’assemblaggio di canti eschilei ¢ “fatto
secondo i nomoi citarodici” (éx T@v KBaPIKDOV VoLV gipyaouévny). Si
tratta di una presentazione-chiave: lo stile dell’a solo, alle orecchie del

22 Cfr. GENTILI — LOMIENTO 2001; GENTILI 2004,
23 Cfr. ad es. FLEMING 1977, p. 228.
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pubblico, doveva rispondere con un buon grado di fedelta a quello dei nomoi
citarodici, in una sorta di trasposizione di un genere “altro” all’interno della
commedia. Ci si trova di fronte a un gioco musicale a “matrioska”: come
canto comico viene presentato uno specimen di nomos citarodico, composto,
pero, di citazioni tragiche.?* Ecco perché, evidentemente, si rende necessaria
la precisazione introduttiva di Euripide, perche il pubblico non si trovi
disorientato ma possa semplicemente godere della parodia musicale che si
appresta ad ascoltare.

Volendo dare un nome al fenomeno che ci troviamo ad analizzare,
potremmo dire che il caso di questa monodia ¢, insieme, un ‘“‘genere
intercalare” e una parodia. Il genere intercalare ¢ quello del nomos citarodico,
la cui struttura, non possedendo testimonianze esaustive dalle fonti antiche,
dobbiamo credere riprodotta in maniera abbastanza fedele, stando alle parole
di Euripide.? La parodia investe non tanto il nomos citarodico quanto le
tragedie di Eschilo, assemblate variamente e nello stile di un altro genere
musicale.

Purtroppo la nostra comprensione del canto viene limitata da due
importanti fattori: 1) la mancanza della musica; 2) la scarsa conoscenza del
nomos citarodico. Non é del tutto chiaro, inoltre, il rapporto tra Eschilo e i
nomoi, e cosi anche quello tra la parodia di Aristofane, Eschilo e i nomoi.
L’espressione del v. 1282 ¢ stata messa in relazione con la monodia in vari
modi, tuttavia mai in maniera esaustiva.

Dinorma la gran parte degli studiosi sembra essersi limitata a riconoscere,
come nesso con il nomos citarodico, solo il ritornello onomatopeico
tophattofpattoprottofpat: I'imitazione del suono della  «iBdpa
rimanderebbe allo strumento musicale che accompagnava appunto il nomos.?®
Tuttavia non ci si puo fermare a questo dato. L’imitazione della cetra non ¢
sufficiente per riconoscere, in questa monodia, un nomos: anche al v. 290 del
Pluto, ad es., compare un’onomatopea simile (Opettavelo Opettovero), nel

24 Cfr. anche Schol. vet. 1282b. 2k ... vopwv sipyacpévnv] dvti tod “Eévmv tpaymdie”’. RVE.
%5 Cfr. LomIENTO 2007a, p. 304 che specifica che, come per la parodia, anche per i “generi
intercalari” «s’intende che non possiamo aspettarci una trascrizione, per cosi dire, al grado
zZero».

26 Cfr. CoULON 1973, p. 145 n. 3; DEL CORNO 2011, p. 233; ZIMMERMANN 1985b, p. 30; RAU
1967, p. 126; BORTHWICK 1994, p. 21; BELIS 1991, p. 39; WEST 1992, p. 352. Alle parole di
West si rifa anche HORDERN 2002, p. 27, in cui si legge: «Aristophanes’ Euripides alleges
(Ra. 1281-2) that Aeschylus has borrowed his tragic lyrics from the citharodic nome. This
might be expected to give us some idea of what these early poems looked like, but the ensuing
parody (1284-95) points merely to the use of a lyre as accompaniment. The similarity may
reside simply in Aeschylus’ use of “dactylic rhythms of an epic cast”, and Aristophanes may
not have had any close musical resemblance in mind». Proprio questo assunto si cerchera di
smentire con il lavoro di queste pagine.
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contesto, pero, di una parodia del ditirambo Ciclope di Filosseno;?” in Archil.
fr. 207 Tarditi I’onomatopea tjveAla € stata interpretata, gia dagli antichi,
come imitazione del suono della cetra.®® Per quanto, dunque, il
topAattofpattoprattofpatr delle Rane sia usato indubbiamente come
rimando alla citarodia, esso non e un elemento dirimente per riconoscere nella
monodia un nomos. Allo stesso modo, anche I’esecuzione monodica del
brano, per quanto sicuramente affine a quella del nomos,? in questo punto
della commedia ¢ una modalita espressiva “obbligata”, poiché ¢ il solo
Euripide a confrontarsi liricamente con il rivale.

Pur dovendo ammettere 1’impossibilita di giungere a una soluzione, si puo
— anzi e doveroso — provare a problematizzare la questione, vagliando le
notizie sul nomos e indagando piu criticamente la relazione di questo con la
monodia. Si parta, innanzi tutto, dagli scoli antichi alle Rane, in cui si legge:

Schol. 1282a. éx v kiBapdidv vopmv VE: Tipuayidag ypaeet, Og @ 0pHim vouwm
Keypnuévov tod Aioydiov kal dvatetapuivos. VE@Barb(Ald)

Stando alla testimonianza di Timachida, Eschilo si sarebbe servito del nomos
Orthios, cioé di uno dei nomoi stabiliti, secondo la tradizione, da Terpandro,
e forse quello considerato il nomos terpandreo per eccellenza.

Non siamo in grado di comprendere appieno I’informazione fornita dallo
scolio, né di verificarla. La notizia potrebbe far riferimento al passo
dell’Agamennone in cui il Coro chiede a Cassandra mofev émioovtong
Beopdpovc T Exelg / potoiovg ddog, / ta & émipofa dvopdte KAoyyd /
uelotumeig Opod 1 dpbioig v vouorg; (Ag. 1150-1153) “chi ti fa modulare
queste cose terribili in funeste grida e in nomoi Orthioi?” (trad. di A. Gostoli).
Cassandra, all’interno del commo con il Coro, si abbandona a un lamento, ma
e probabile che il suo canto sia assimilato al nomos Orthios in virtu solo del
tono acuto con cui probabilmente veniva eseguito: in poche parole, 1’attore

27 Cfr. BRAVI 2017D, pp. 186-189.

28 Cfr. Schol. vet. Pi. O. 9. 1c, vol. | p. 266 Drachmann: Apyikoyog t® ‘Hpoixhel Buvov ...
aropnooag KiBopmdod d16 Tvog As€emg TO péAog puunoaro. Cfr. Rocconi 2003, pp. 81, 91.
29 Cfr. Arist. Pr. XIX 15.

30 Cfr. WiLamowITZz 1903, p. 90 n. 1; cfr. Anche GosTtoLl 1990, pp. XVII-XIX. In Poll. IV
71, nello Schol. vet. 16a agli Acarnesi di Aristofane e in Plu. Mor. 1134a 28-31, il nomos
Orthios viene menzionato come nomos auletico; d’altra parte, in Plu. Mor. 1133f 12-16 viene
riconosciuto al nomos Harmatios, di cui si servi Stesicoro, la derivazione dal nomos Orthios,
e di Stesicoro non ci giunge alcuna testimonianza su una sua attivita aulodica, quanto
citarodica; lo stesso Schol. vet. 1282a alle Rane sopra citato fa riferimento al nomos Orthios
in relazione alla citarodia. Inoltre, lo stesso Polluce inserisce 1’Orthios tra i nomoi usati da
Terpandro (Poll. 1V 65 = Terp. test. 38 Gostoli). In generale si trattava, evidentemente, di un
nomos utilizzabile sia nell’aulodia che nella citarodia, ferma restando 1’intonazione acuta che
lo caratterizzava; cfr. anche BALLERIO 2000, pp. 34-35 n. 55. Una breve discussione sulla
problematica scaturente da queste fonti € anche in GosToLl 1990, p. XXI n. 77.
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che impersonava Cassandra avrebbe cantato nel registro acuto del nomos
Orthios (cfr. infra) — e all’intonazione acuta erano spesso associati grida di
lamento o dolore® — ma non nella “forma” di questo genere lirico.®? In
alternativa, il riferimento potrebbe essere anche al refrain lamentevole
oiMvov ailvov presente nella parodo dello stesso Agamennone.®® D’altra
parte, nelle tragedie eschilee i riferimenti ai nomoi sono piuttosto ricorrenti:
Supp. 69 (lonico), 115 (lalemo); Ch. 424 (lalemo); Th. 954 (Acuto); Ag. 1153
(Orthios).®* Non si pud inoltre escludere che, in generale, Eschilo si sia
servito dello “stile” del nomos citarodico (I’Orthios o altri ancora), in modi
pill 0 meno aderenti a tale genere.®

Al di la di questa incertezza, lo scolio resta importante perché mette in
relazione la monodia delle Rane con un preciso tipo di nomos, quello Orthios,
legato alla figura di Terpandro. E naturale, infatti, che Euripide faccia
riferimento a uno stile “arcaico” di nomos, e non a quello della “nuova
musica” di Timoteo. Per comprendere quali eventuali tratti stilistici la
monodia delle Rane abbia in comune con il nomos citarodico antico, e quello
terpandreo e Orthios in particolare, occorre considerare le informazioni
fornite dalle fonti.

Registro acuto

Tra i vari nomoi, definibili come «motivi fissi tra i quali, di volta in volta, il
singolo citarodo sceglieva quello adatto all’occasione, [...] incanalando in
esso le parole del canto»,®® quelli citarodici Orthios e Oxys si distinguevano
per il tono acuto con cui dovevano eseguirsi, dovuto alle scale che li
caratterizzavano.®’ Tuttavia, trattandosi di un dato puramente musicale, ci
troviamo nell’impossibilita di sapere se la seconda monodia di Euripide fosse
effettivamente intonata nella tonalita tipica dell’ Orthios.

3L Cfr. ad es. gli esempi riportati in DANIELEWICZ 1990, p. 140; Rocconi 2003, p. 56.

32 Cfr. GosToL1 1990, pp. XXVII-XXVIII, per un’esaustiva argomentazione.

33 Cfr. GosToLl 1990, p. XXVIII n. 103.

34 Cfr. ComoTT1 1991, p. 35.

% E opinione comune che la parodo dell’Agamennone presenti dei tratti simili al nomos
citarodico, ma cio pare derivare dalla lettura dello stesso Aristofane: poiché la monodia in
esame & composta in buona parte di citazioni dalla parodo dell’Agamennone, e la stessa
monodia € presentata secondo le fattezza del nomos citarodico, di conseguenza anche la
stessa parodo tragica € stata interpretata in tal modo. In comune con il nomos vengono
sottolineati i cola composti dall’unione giambi e dattili, ma di fatto questi sono assenti nella
colometria della parodo dell’Agamennone (cfr. FRAENKEL 1962a, p. 96; 1962b, p. 57;
GENTILI 2004; GENTILI — LOMIENTO 2001). Un’indagine sul (problematico) rapporto tra
I’Orestea di Eschilo e i nomoi é in FLEMING 1977.

3% GosToLI1990, p. XVII.

37 Cfr. Schol. (vet.) Ar. Ach. 16a; Arist. Pr. XIX 37 oi vépot "Op0iot kai oi ‘O&gig yodemol
qoat 316 o dvatetopévor eivan “i nomoi Orthioi e quelli Acuti sono difficili da cantare per la
tensione che comportano” (trad. di A. Gostoli).
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Metrica

E possibile rintracciare, nella monodia aristofanea in esame, strutture tipiche
del nomos Orthios? A un’analisi delle fonti, la risposta sembra essere
affermativa. La monodia presenta cola di soli tre tipi: giambici (c. 1, 10, 13,
oltre ai ritornelli onomatopeici dei c. 3, 6, 9, 12, 14), anapestici (c. 2, 5, 8,
11), dattilici (c. 4, 7). Questi stessi metri sono quelli attestati per il nomos
Orthios o per il nomos citarodico in generale.

Al nomos Orthios le fonti antiche associano il giambo orthios,*® in cui
I’arsi aveva durata di quattro tempi e la tesi di otto.*° Si tratta di un fenomeno
ritmico, che non lascia traccia nella scansione metrica di un testo: non si pud
verificare, ma nemmeno escludere, che i giambi della monodia siano stati di
tale tipologia. E poi di rilievo il fatto che il colon di tipo v—v—— (ia”®™" o
reiz), nella monodia ai vv. 1284 e 1291 (c. 1 e 10; nella parodo
dell’Agamennone vv. 108 = 126), sia attestato in questa forma o in forme
simili in Stesicoro, come colon autonomo o in associazione ad hemiepe o
prosodiaci.*® Glauco di Reggio associa al nomos Orthios anche 1’eidos kata
daktylon.** A guesto genere ritmico non vanno ricondotte soltanto sequenze
propriamente dattiliche, ma anche anapestiche, appartenenti anch’esse al
genere pari.*? E significativo che sequenze anapestiche siano attestate nella
produzione di Stesicoro e forse anche in quella di Terpandro. Nel caso di
quest’ultimo, il fr. 3 Gostoli (= PMG 698) ha la forma di un pentametro
spondaico, assimilabile a un pentametro stesicoreo o anche, appunto, a un
3an,,.** Nel caso di Stesicoro, si pud tener presente I’esempio di
composizione anapestica del fr. S11, 14-22 Davies,* e ricorrenti sono le
forme catalettiche e brachicatalette del dimetro anapestico come cola
autonomi (spesso in epiploce con cola dattilici), ad es. in Geryoneis S15

38 Cfr. Plu. Mor. 1140f 10-16 (= Terp. test. 37 Gostoli).

39 Cfr. Avristid.Quint. | 16, p. 36, 3-4 Winnington-Ingram.

40 Cfr. GENTILI— GIANNINI 1977, p. 11 e 36.

41 Cfr. FGrHist p. 23 fr. 3 ap. Plu. Mor. 1133f. Antonietta Gostoli ricorda che, in effetti, il fr.
2 di Terpandro (= PMG 697), che consiste nel primo verso di un nomos Orthios, associa un
alcmanio e un reiziano: cfr. GostoL1 1990, pp. XLVII, 129.

42 Cfr. Schol. (vet.) Ar. Nu. 651d; sulla differenza tra i ritmi xotd Séctviov € katr’ Evomiiov
cfr. GENTILI— LOMIENTO 2003, p. 197. Cfr. anche GosToLl 1993, p. 66 e n. 20, in relazione
all’anonimo trattato di ritmica del P.Oxy. 2687 + 92, dove nella col. | 12-13 si legge dell’uso
del monocrono nel genere dattilico, cioé nel genere pari.

43 In GENTILI— GIANNINI 1977, p. 36, non & contemplata ’ipotesi che il secondo frammento
di Terpandro (PMG 698) possa essere metricamente analizzato in senso anapestico,
preferendo ricondurre la struttura del pentametro spondaico al pentametro stesicoreo soluto.
44 Su cui cfr. BARKER 2001, pp. 9-10. Nello stesso articolo di Barker vi & anche una riflessione
sui possibili significati da attribuire all’espressione kot dGxrviov di Glauco per Stesicoro,
per il quale, pero, Barker sembra non considerare I’accezione ritmica dell’espressione,
concentrandosi invece sulla tipologia di av)oi detti daxtviucoi e sulla prassi detta &vaviog
KiBéapiotg, uno stile per cui la kibdpa veniva suonata utilizzando le dita cosi come per 1I”’a0AdG.
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Davies, w. 5, 7, 15; lliou Persis S89 Davies, vv. 6, 9).* In tale quadro appare
significativa, nella monodia, la ricorrenza del 2an, (nella parodo
dell’Agamennone lo stesso colon compare ai vv. 109 = 127, 119 = 138; anP*"™"
ai vv. 105° = 123, 116° = 134P).

Ancora Glauco (ap. Plu. Mor. 1132ef, 3-11 = Terp. test. 31 Gostoli), poi,
riferisce che Terpandro avrebbe imitato Omero e Orfeo per due diversi
aspetti: élnlokévor 8¢ 1ov Tépravdpov Ounpov pev ta Ene, Opeémg 68 T
uéin. Anche Eraclide Pontico (ap. Plu. Mor. 1132b: qui vedi pp. 358-359)
tramanda che i citarodi mitici Thamirys di Tracia, Demodoco di Citera e
Femio di Itaca, di cui si fornisce testimonianza come di aedi realmente esistiti,
«usarono strutture identiche a quelle di Stesicoro e degli antichi lirici
(melopoidi), che componevano versi dell’epos rivestiti di melodie»*® e che
anche Terpandro applicava melodie toig £&neot 10ic £avtod kai toig Ounpov.
Ora, in tutte queste testimonianze con &rog si deve intendere un verso affine
a quello epico, per contenuto e per ritmo, ma non solo I’esametro dattilico®’
e il distico elegiaco, bensi anche il verso lirico dattilico e quello «xot’
gvomhov,*® come dimostra la produzione stesicorea e gli stessi due frammenti
terpandrei superstiti (fr. 2 Gostoli = PMG 697: alcmanio seguito da

4 Cfr. DANIELEwICZ 1990, p. 136. Piu problematico & il discorso sulla ricorrenza degli
accenti su determinate posizioni di quello che Danielewicz, nel suo studio, preferisce
intendere come enoplio, facendo uno schema sulle posizioni su cui cadono gli accenti nelle
“ultime dieci sillabe” dei versi di questa monodia. Mentre per la prima monodia € possibile
riscontrare una presenza piu concentrata di accenti su determinate posizioni del verso, per la
seconda la situazione & meno uniforme: cfr. DANIELEWICZ 1990, p. 139.

4 GENTILI — GIANNINI 1977, pp. 34-35.

47 Questo sembra effettivamente intendersi in Plu. Mor. 1132de 18-22: 6118’ oi ki0apmducol
vopot ol Tt €€ Em@v cuvictavto, Tydbeog EdNAwce: Todg YOOV TpdTOVG VOROLS £V ENent
Spryvoov Sidvpappiciy Adév 1dev, dmmg um edOLC Qavi] mopavoudy i THY dpyoiov
povowiv “Il fatto che i ndmoi citaredici fossero composti in esametri risulta evidente da
Timoteo: egli cantd i suoi primi némoi citaredici in esametri mescolando ad essi lo stile
ditirambico, per non apparire un trasgressore delle regole della musica antica” (trad. di R.
Ballerio). In effetti, i Persiani di Timoteo contengono sezioni in esametri e sezioni in metri
giambici, trocaici, con variazioni in cretici, docmi, e misure eoliche e di ritmo dattilico: cfr.
LoMIENTO 2017.

48 Cfr. GENTILI — GIANNINI 1977, pp. 34-36 e n. 78 (contenente fonti sul significato di Znca e
&mn non strettamente connesso all’esametro e al distico elegiaco); ERCOLES 2008, pp. 125-
127, che infine sintetizza in questi termini: «Cio significa che nell’ultimo scorcio del V sec.
a.C. la produzione citarodica terpandrea era considerata come una narrazione epica, sul
modello di Omero ma in forme liriche e cantabili». Citando ancora Ercoles (p. 126), «si badi
che all“epoca di Glauco il termine £€apetpov si era gia affermato (cf. Erodoto 1, 47 e 62, id.
5, 60 s. e specialmente id. 7, 220): se I"autore avesse inteso riferirsi specificamente alla forma
metrica dei versi terpandrei piuttosto che al loro contenuto avrebbe potuto impiegare il
termine specifico».
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pentemimere giambico; fr. 3 Gostoli = PMG 698: pentametro spondaico
assimilabile a un pentametro stesicoreo: cfr. p. 355).%°

In sintesi, come si vede, la monodia di Euripide distribuisce le citazioni
eschilee, di cui sicompone, su cola giambici, dattilici e anapestici, in un modo
che potrebbe effettivamente riecheggiare, dal punto di vista ritmico, il nomos
Orthios o semplicemente citarodico come descritto dalle fonti sopra citate.>
Le sequenze metriche di questa monodia sono in parte simili a quelle della
precedente, e cid acquista significato se si pensa alle parole di Euripide:
questo a solo ¢ costruito “secondo i nomoi citarodici”, per cui ¢ diverso in
qualcosa rispetto al primo, ma cosi poco da permettere di notare che lo stile
di Eschilo, in qualsiasi salsa, & sempre uguale.>*

Struttura

Problematico ¢ il rapporto tra la struttura della monodia e quella del nomos
Orthios o terpandreo. L’a solo di Euripide presenta un’architettura di schema
ABB’A’C: una responsione palinodica tra le prime due coppie di strofette
(ABB’A”),%2 a cui segue, con funzione epodica, una “coda” di struttura
diversa (C). Il fatto che Euripide presenti la monodia come “fatta secondo i
nomoi citarodici”, induce a ritenere che anche la struttura dovesse in qualche
modo richiamare quella del nomos antico, per quanto in una forma
estremamente ridotta. Non & possibile definire con esattezza, pero, la struttura
degli antichi nomoi citarodici, né di quello Orthios in particolare.

“ E interessante notare come i versi d’apertura della parodo dell’Elena euripidea, in
un’allusione tematico-musicale a Stesicoro, siano composti da due esametri dattilici lirici e
da un alcmanio. Cfr. CERRI 1984-1985.

%0 La ricorrenza di sequenze che vedono alternarsi cola dattilici o anapestici e cola giambici
0 trocaici € comunque una struttura ben attestata nella lirica, nella tragedia e nella commedia
antiche, cfr. LOoMIENTO 2014. Sembra essere Sommerstein il solo a sottolineare che, oltre
all’imitazione del suono della cetra, il secondo carattere che lamonodia di Euripide condivide
con il nomos € quello metrico. Richiamandosi a Plu. Mor. 1132c-e, Sommerstein ricorda che
i nomoi avevano soprattutto un ritmo dattilico, che egli tuttavia rintraccia nelle strutture che
si ottengono seguendo la colometria moderna, che ricostruisce lunghi cola interamente
dattilici (cfr. SOMMERSTEIN 1996, p. 271). Non si fa esplicito riferimento agli esametri,
dunque, e tuttavia sono le strutture tradite dai codici aristofanei ad essere piu vicine alle fonti
sul nomos, piuttosto che le lunghe serie dattiliche (non necessariamente esametriche) della
colometria moderna.

51 Cfr. anche ZIMMERMANN 1988b, p. 37. Bisogna quindi andare un po’ oltre ’affermazione
di West, secondo il quale «Aristophanes’ point is that if you imagine them [i canti di Eschilo,
ndr] sung by a solo voice to the accompaniment of a cithara, with the customary [vocal] rests
and [instrumental] strums between lines, you get something quite like what the citharodes
produce» (WEST 1986, p. 45; le ultime due integrazioni sono tratte da SOMMERSTEIN 1996,
p. 271).

52 |a struttura palinodica non & estranea ad Eschilo: cfr. GENTILI— LOMIENTO 2003, p. 58 (in
relazione a Ch. 423-455 ABCCAB); LOMIENTO cds (in relazione a Ch. 306-478, nella quinta
di sei pericopi).
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Nel tracciare sinteticamente 1’evoluzione formale del ditirambo, i Problemi
musicali di scuola aristotelica istituiscono un confronto con i nomoi, non
specificando, pero, quali in particolare, né di quale preciso periodo.

Arist. Pr. XIX 15. 31 ti o puev vopor o0k v aviiotpdeolg £motodvto, ai 6& GAlot
®dai ai yopucai; i Tt ol puEv vopol dyovicTtédv foav, ov §on peicdor Suvauévaov
Kai StotetvecsOan 1) G &yiveto pakpd koi moAveldng; kaddmep ovv Koi o pripata,
Kol To LEAN TH unoet kolov0et del Etepa yvopeva. LEAAOV Yap T® HELEL AVAYKN
uipeicOon i) Toig prjpacw. [...]

Perché i nomoi non erano composti in forma strofica come gli altri canti corali? La
ragione non sara che i nomoi erano eseguiti da solisti e, poiché questi erano capaci
di mimesi e in grado di dilungarsi in essa, il canto ne risultava lungo e molteplice
nelle sue forme? E pero al modo delle parole, anche le melodie seguivano le necessita
della mimesi variando di continuo. Ché I’imitazione doveva esser fatta piu con le
melodie che con le parole. (trad. di G. Marenghi)

L’autore sembra alludere a una distinzione tra forme antistrofiche e forme
libere, dmolelvpéva, quali assunsero i canti modellati sulla “nuova musica”,
a cui si ascrive anche Timoteo con i suoi Persiani. La forma non antistrofica,
si legge, sarebbe stata propria gia dei nomoi, perché affidati a solisti
professionisti, in grado di modulare ritmi e melodie a seconda del contenuto,
per una lunghezza anche notevole. Imitando lo stile dei nomoi, anche i
ditirambografi avrebbero composto brani mimetici, che per tale ragione
abbandonarono la forma antistrofica.®

Nel ITepi moudrwv di Efestione, come esempi di droAeivuéva vengono
citati proprio ot vouor oi kBapmdikoi Twobéov (cfr. Heph. pp. 64-65
Consbruch; qui cfr. p. 359). Per quanto non si possa dedurne nulla di certo,
pare meritevole di attenzione il fatto che Efestione individui nei nomoi di
Timoteo, e non nella tradizione citarodica precedente, la caratteristica
struttura sciolta da responsione.>*

Una testimonianza di Eraclide Pontico (ap. Plu. Mor. 1132b 22-25, cfr.
anche p. 356) pare rivelare che gli antichi citarodi usassero strutture non
sciolte da responsione; il nome di Terpandro € introdotto appena dopo
quest’informazione e la menzione di Stesicoro, significativamente introdotto
da un yap, facendo intendere che lo stesso Terpandro usasse comporre come
i poeti precedentemente nominati:

3 Gli stessi Persiani di Timoteo possono essere intesi come un nomos con caratteri
ditirambici: cfr. n. 42 e, ad es., D’ALESsI0 2013, p. 117.

54 Cfr. HORDERN 2002, p. 29 «the statement at [Arist.] Probl. 19. 5 that most nomoi were
astrophic should be taken to refer to the later fifth century at the earliest».
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00 Aelopévny 8’ glvor TV TPOEPNUEVOVY THY THV TOmUATOV ASEWV Kol HETPOV 0DK
gyovoav, GAAG Kabamep <TNV> ZNoyopov Te Kol TV apyoiov pelomoldv, ol
TOLOVVTEC &) TOVTOLG LEAT TIepieTifecav. kal yap Tov Tépmavopov Epn KiBap@IK@DY
Tom TNV dvio VOU®V, Katd VOUoV EKAGTOV TOIG £MEt TOlG £0vTod Kol Toig Opnpov
UEAN TTePITIBEVTO GOEY €V TOIC AYDCV.

Lo stile dei componimenti di quelli di cui si é detto prima non era sciolto e privo di
metro, ma era proprio come quello di Stesicoro e degli antichi melici, i quali,
componendo versi epici, vi applicavano delle melodie. E infatti (Eraclide) dice che
Terpandro, poeta di nomoi citarodici, applicando melodie, secondo ciascun homos,
ai propri versi e a quelli di Omero, cantava negli agoni.

La produzione superstite di Stesicoro documenta, in effetti, articolazioni
triadiche del tipo strofe-antistrofe-epodo.> Con lexis lelymene ci si riferisce
evidentemente, invece, alla dizione “sciolta” dal punto di vista metrico, come
si evince anche dal passo di Efestione sopra citato (pp. 64-65 Consbruch):

amolelvpéva 8¢, & gixf] yéypamtar Kol dvev PéTpov MPIGHEVOL, olot gicty ol vopot
ot kiBapmdéuol Tyobéov.

Come conciliare I’informazione dei Problemi musicali, cioé che i nomoi non
avevano antistrofe, con quella di Eraclide contenuta nel De musica? Si e
pensato di leggere, nel testo di quest’ultimo, una distinzione tra la produzione
terpandrea citarodica e quella strettamente epica, legata ad Omero e ai propri
gnn. Tale distinzione, pero, oltre a non emergere chiaramente dal testo, non
comporta necessariamente che il nomos citarodico fosse sciolto da
responsione e la citarodia epica fosse kata stichon, come ipotizza Antonietta
Gostoli.*® Piuttosto, alla luce di queste testimonianze, e non ultima la stessa
monodia aristofanea, sembrerebbe non doversi escludere del tutto che
anticamente anche il nomos consentisse al proprio interno forme di
responsione. D’altra parte anche gli dmoleAbpevo non comportano la totale
mancanza di articolazione strofica: essendo la strofe un concetto musicale,
legato all’estensione di un discorso melodico e ritmico C€ONNESSO
all’esecuzione, la presenza di strofe tutte diverse, non in responsione,
sembrerebbe ammessa in composizioni di tipo droAielvpévov.®” Cid sarebbe
dimostrato persino dai Persiani di Timoteo, nel cui testo superstite si
identificano sezioni ritmico-tematiche talvolta delineate anche dalla
paragraphos presente nel papiro.

% Cfr. Geryoneis, Syotherai, Eriphyle, Thebais?, Iliou Persis, Nostoi; cfr. DAVIES —
FINGLASS 2014, p. 47; ERCOLES 2012, p. 6 e n. 21.

% Cfr. GosToLl 1990, pp. XXXIV-XXXVII.

57 Cfr. anche LOMIENTO 1998.
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Alla luce di queste testimonianze, non é chiaro come valutare la notizia di
Polluce, che attribuisce a Terpandro la divisione del nomos in sette parti:
apyd, petapyd, KOTOTPOTA, HETOAKOTOTPOTA, OUPAAOG, oTpayic, €mMIA0YOC
(Poll. 1V 66 = Terp. test. 39 Gostoli). Di queste sezioni ci restano solo le
denominazioni, e sappiamo, per di piu, dell’esistenza di altri nomoi terpandrei
ripartiti diversamente, come il nomos Tetrasidios o il nomos Trimelés.*® La
divisione in sette parti testimoniata da Polluce (ammesso che Polluce non
attribuisca a Terpandro una prassi cronologicamente successiva) potrebbe
riguardare, dunque, solo una tipologia di nomos terpandreo — forse, come
ipotizza la Gostoli, 1’Orthios (cfr. fr. 2 Gostoli). La domanda da porsi €
esplicitata dalla stessa studiosa: «nel nomos o nei nomoi cosi ripartiti, le sette
parti si distinguevano in quanto porzioni metriche in qualche modo
diversificate o invece in quanto porzioni del canto caratterizzate ciascuna da
un argomento tematico fisso?».>® La terminologia adoperata da Polluce fa
pensare che la ripartizione del nomos abbia a che fare con il contenuto:
sarebbero almeno identificabili una parte introduttiva (archa), un momento
centrale particolarmente importante (omphalos), una chiusa del compositore
a mo’ di sigillo (sphragis). Anche il nomos auletico Pitico — per fare un
confronto — presentava sezioni ciascuna mimetica di una fase della lotta di
Apollo contro il drago,®® e almeno una di queste sezioni era denominata con
termini metrici (ioufov 8¢ xai daxtviov; cfr. Str. 9, 3, 10).

Posta la plausibilita di un rapporto sezione-contenuto, si potrebbe
ipotizzare anche «una sorta di responsione ritmico-metrica»®! tra le prime
parti (adpyd / petopyd; kotorpond / uetaxatatpond), a cui seguirebbe una
seconda meta fatta di tre parti non in responsione tra loro.5? E doveroso pero
osservare che la terminologia di Polluce non presenta mai il prefisso davrti-,
che caratterizza invece le responsioni vere e proprie, le antistrofi: il prefisso
peta- pare indicare semplicemente una parte che “segue” una precedente,
senza specificare se il rapporto che le lega sia di mera consequenzialita,
tematico o/e metrico. Sicuramente, pero, si scorge una qualche articolazione
per coppie tra le prime quattro parti del nomos, a cui seguono tre sezioni del
tutto indipendenti tra loro. Cio potrebbe aver investito sia il piano metrico-
ritmico che quello semantico.

Le fonti attribuiscono al nomos terpandreo un carattere di nobile semplicita
(Plu. Mor. 1133b 5 sgg.):

%8 Cfr. GosToL1 1990, pp. XXII-XXIV.

%9 GosToLI 1990, p. XXIV.

80 Sul mimetismo musicale del nomos Pitico cfr. Rocconi 2014, pp. 708-716.
61 GosToLI 1990, p. XXV. Cfr. anche LEsKy 1962, p. 178.

52 GosToLI 1990, p. XXV.
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10 & 6hov 1 pev kata Tépmavopov kiBapmdia kol péypt thg Ppvvidog NAKiog
TAVTELDC OmAf] TIG oboo Sletéder ov yap &Efv 1O modoidv obtog moteichon Tog
KiBapmdiag ¢ VOV 000 peTapépev Tag dppoviag kol Todg puBuovg &v yap Toig
VOpOIG £KAOTE SETPoLY TV oOikelay Tédoty. 10 Koi Ta TV <THV> dnovopiay eiyov:
vouol yap mpoonyopevdnoav, €medn ovk &NV mopafijvar <t6> ko’ Ekactov
VEVOLIGUEVOV £160G THC TAGEMC.

In generale lo stile citaredico terpandreo si mantenne nella sua forma del tutto
semplice fino all’eta di Frinide. Anticamente, infatti, non era lecito eseguire i canti
con la cetra cosi come avviene ora, né praticare modulazioni di ritmi e armonie.
Durante I’esecuzione dei n6moi si conservava la tonalita propria di ciascuno. Percio
avevano questo nome: furono chiamati némoi, perché non era lecito trasgredire il
modo di accordatura stabilito per ciascuno. (trad. di R. Ballerio)

E evidente che lo stile terpandreo presentava caratteristiche, in primis
ritmiche e musicali, da cui il nomos di Timoteo si sarebbe per piu ragioni
distinto. Alla luce di quanto sopra esposto, si puo ipotizzare che I’evoluzione
del genere nomico potrebbe aver compreso anche il completo superamento
delle responsioni strofiche.

In sintesi, si deve ammettere che questo nient’affatto agevole percorso tra
le fonti non conduce a una soluzione definitiva. Tuttavia, si puo pensare che
il nomos di Terpandro (I’Orthios in particolare?) presentasse una qualche
forma di articolazione interna, strofica in senso musicale, con o senza vere
responsioni. Quel che e interessante, e che anche la monodia di Euripide nelle
Rane, volta a confezionare citazioni eschilee “secondo i nomoi citarodici”,
presenta una struttura strofica in cui le prime quattro parti sono in rapporto di
responsione (palinodica) ABB’A’, e I’'ultima ¢ una sorta di coda astrofica. Per
quanto la prima e la seconda monodia di Euripide risultino simili, & proprio
nelle differenze che andranno ricercate le tracce del nomos.

Se Euripide avverte Dioniso — e con lui il pubblico — che la monodia che
si appresta a cantare avra i caratteri di un nomos citarodico, pur in una
versione decisamente stringata, probabilmente ne avra richiamato i tratti
musicali piu evidenti: il melos, I’accompagnamento, i ritmi, la struttura. Se
sul melos non possiamo purtroppo dire nulla, sugli altri elementi si puo
effettivamente rintracciare qualche eco degli antichi nomoi, come si € tentato
di fare in questa sede. D’altra parte, dal momento che le citazioni del centone
provengono da drammi eschilei (Agamennone e forse Memnone, e il dramma
satiresco Sfinge), e chiaro che Euripide doveva giocare sulla forma musicale,
ed é sempre per questo motivo che, per la seconda volta, adattera un verso
dell’Agamennone alla nuova struttura della monodia.
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Contenuto

Si puo infine provare a vagliare I’aspetto contenutistico. Benché si conosca
poco del nomos citarodico, le fonti, come si é visto, sembrano concordare
nell’istituire un legame tra Terpandro o altri citarodi e 1’epos, in particolare
quello omerico; inoltre, il tema epico veniva introdotto, a quanto pare, da una
dedica agli dei (cfr. Plu. Mor. 1133c 5-7). Guardando alle Rane, la seconda
monodia risulta essere un brano dal tema epico, in cui si distinguono temi
appartenenti al ciclo tebano (la Sfinge) e troiano (gli Atridi e Aiace, nonché,
forse, un riferimento al Memnone).

Analisi del canto

Le singole strofette dell’impianto ABB’A’ della monodia sono costituite
ciascuna da una coppia di versi che corrispondono a una citazione eschilea,
seguita da un verso onomatopeico. La chiusa (C), invece, e costituita da un
solo verso-citazione e dal verso onomatopeico.

Come la monodia precedente, anche questo a solo di Euripide presenta la
costante del secondo colon anapestico (2an, o an®®™), il “motivo” ritmico-
musicale della monotonia di cui Eschilo viene accusato, mentre il primo verso
di ogni strofetta-citazione varia, proprio per “illudere” il pubblico e
accentuare I’effetto comico. In questo caso, il colon anapestico e preceduto
sempre 0 da un pentemimere giambico o da un hemiepes maschile.

Il refrain della prima monodia viene qui sostituito dall’onomatopea
topAattofpattoprattodpar, che intende riprodurre il suono della cetra e che
e misurabile come dimetro giambico. Le due monodie, dunque, condividono
alcuni tratti stilistici comuni, circostanza utile ad Euripide per rimarcare la
ripetitivita di Eschilo.

1284-1285 (c. 1-2). Citazione dalla parodo dell’Agamennone, vv. 108-109
(cfr. anche Schol. vet. 1284-5b). Aristofane riusa, qui, i versi eschilei senza
modificarne [’assetto metrico-ritmico, permettendo il riconoscimento
immediato dell’originale parodiato.

1286 (c. 3). Come imitazione vocale della cetra in opposizione
all’accompagnamento auletico della prima monodia, 1’onomatopea
Toprattofpattoprattofpatr € in linea con il nomos citarodico, di cui
rappresenterebbe un intermezzo strumentale rispetto al canto, quello che
Aristide Quintiliano includerebbe nei yia kpovpata (I 11, 21, p. 23
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Winnington-Ingram). Il verso, scandibile come dimetro giambico, riproduce
il suono del plettro sulla k0épa, € dunque dello strumento stesso.

Per quanto attiene alla forma, c¢’¢ da dire che molti editori moderni
accolgono I’emendazione (pAottodpattoplattodpat) di Fritzsche,®* per il
quale topAattobpattoprattobpat, cosi riportato dai codici, era un errore
creato da un condizionamento del v. 1296 (ti 0 “@Aattofpat” 10T’ €oTiv;
k). Vi sono diverse ragioni, perd, per conservare la lezione dei
manoscritti. Innanzi tutto, sono proprio tutti i testimoni a riportare la lezione
con il to- iniziale, e cosi anche gli scolf;®® il verso che condizionerebbe la
lezione dei manoscritti € posto dopo la monodia, e sembra difficile pensare
che una lezione che si presenta diverse linee dopo la reiterazione
dell’onomatopea possa averne compromesso la corretta stesura; sembra poi
la stessa forma “doppia” dell’onomatopea, perfettamente innestata su un 2ia,
ad esigere la ripetizione dell’elemento -to- di tipo zo@Auatrobpar
toplattodpat.t’ Parrebbe piuttosto la domanda di Dioniso al v. 1296 (ti 10
“eplattobpat” todt’ €otiv; ktA.) ad essere vincolata dal metro anapestico con
cui viene espressa, al punto da dover eliminare la ripetizione che si creerebbe
tra il o-articolo e il To- di inizio onomatopea.

Per quanto riguarda I’aspetto performativo, ¢ certo che il personaggio di
Euripide qui non suonasse realmente una cetra.®® Non avrebbe senso, infatti,
suonare e insieme imitare uno strumento,%® e senz’altro ’effetto comico
risulterebbe piu immediato e funzionale mediante la sola onomatopea; inoltre,
una vera lira verra esplicitamente richiesta da Eschilo solo al v. 1304

83 Come evidenziato gia da Borthwick (1994, p. 22), ¢ indicativo che il suono 0pat-, in
particolare, si ritrovi simile nel 8petravero del Pluto (v. 290); con valore musicale si segnala
’uso di Opdrtw in Mnesim. PCG VII F 4, 57 poArd, khoyyd Opdrtet.

64 Cfr. DEL CorNO 2011, pp. 128, 130; DoveR 1993, p. 179; SOMMERSTEIN 1996, p. 136;
WiLsoN 2007b, p. 193. Rispettano il testo dei codici CouLoN 1973, pp 145-146;
ZIMMERMANN 1985b, p. 30; PARKER 1997, p. 500.

8 Cfr. FRITZSCHE 1845, p. 388.

8 Lo Schol. vet. 1286b testimonia un’attenzione particolare dei filologi antichi per questo
verso onomatopeico, che veniva talvolta segnalato come un’aggiunta al canto: Twvég Kol
onuelodvior avtd, 6Tt TV SpHOTAV TveG TEPETAOV TAG TOWTAG £V TOIG WEAEGL
npocbéoeg. VME®Barb(Ald).

67 Una riflessione sulla fonetica di questo ritornello onomatopeico é svolta da Elsa Garcia
Novo (1999).

% Non siamo in grado di sapere se 1’auleta accompagnasse anche questa seconda monodia o
se tacesse lasciando spazio a un’esecuzione a cappella, ma mi pare verosimile un’esecuzione
di quest’ultimo tipo.

89 Cfr. BRAvVI 2017b, p. 188 in relazione al suono della cetra nel Ciclope di Filosseno e alla
sua parodia nel Pluto di Aristofane. In PI. 290, 296 Carione, imitando il ciclope protagonista
dell’omonimo ditirambo di Filosseno, riproduce con la voce il suono dello strumento a corde,
realizzando un’onomatopea inserita metricamente nella catena di un tetrametro giambico

catalettico. Su questo passo e sull’erronea inclusione dell’onomatopea nel fr. 7 Fongoni di
Filosseno (= PMG 819) cfr. BRAVI 2017b.
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(éveykdro Tig 10 AOprov), quando, giunto il suo turno, si accingera a cantare
la sua prima monodia contro Euripide.

Non € ben chiaro che cosa voglia intendere Dioniso quando, al termine
della monodia, esclama (vv. 1296-1297):

1 10 “pAatTofpat” TodT’ otiv; €k Mapabdvoc i
60ev cuvéreEag TLOVIOGTPOPOL UEAN;

Che cos’¢ questo “phlattothrat”? da Maratona, o
da dove, hai raccolto canti da cordaio?

La sarcastica domanda pone due problemi ancora irrisolti. Il primo ¢ il
riferimento a Maratona; il secondo ¢ I’allusione ai canti dei cordai. C’¢ da
capire non solo perché tali canti da lavoro siano venuti in mente a Dioniso
dopo I’ascolto della monodia e in particolare del ripetuto “@Aattofpat”, ma
anche in quale relazione essi siano con Maratona.

Lo Schol. vet. 1296 spiega che 1’onomatopea, citata dallo scolio come
ehlattoOpat, ha I’inizio simile al nome del giunco, gAéwc, che crescerebbe
abbondante a Maratona. Tra il canto e Maratona, dunque, vi sarebbe un nesso
solo linguistico. Tra i moderni, invece, alcuni sospettano che la domanda di
Dioniso nasconda un riferimento alla battaglia di Maratona del 490 a.C., a cui
lo stesso Eschilo prese parte; ’onomatopea addirittura rievocherebbe le
barbariche e sgradevoli voci dei Persiani.”® Tale interpretazione sembra, pero,
piuttosto forzata, soprattutto se si tiene conto che Dioniso, subito dopo il
riferimento a Maratona, allude al centone ascoltato come a ipoviootpdpov
uéln “canti di un cordaio”, dunque canti di lavoro. Lo Schol. vet. 1297b cita,
a tal proposito, il cosiddetto dGoua iuciov, riportando anche un verso
dell’Ecale di Callimaco (fr. 74, 25 Hollis = 260, 66 Pfeiffer):

Schol. 1297b (ad 1297a adhibitum) 10 dopa O @dovow ol dviAntoi “ipoiov”.
RVME®Barb(Ald) KoAlipoyog:

“aeidel kai Tov Tig avip VéoTNYOS inaiov.” VME®Barb(Ald)

70 Cfr. MERRY 1884, p. 123 («It seems likely that pAattodpar reminds Dionysus of such
Persian shricks and shouts as might have been heard at the battle of Marathon, in which
Aeschylus had himself taken part»); BLAYDES 1889, p. 460; VAN LEEUWEN 1896, p. 190 («a
Persisne barbarum istud phlattothrat desumisti?»; BELIS 1991, p. 41; COULON 1973, p. 146
n. 1; DEL COrRNO 2011, p. 234. Cfr. anche DI MARCO 2011, pp. 44-45, che raccoglie e confuta
tali interpretazioni.
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Il riferimento di Dioniso, dunque, sarebbe ai canti di coloro che, con una fune,
tirano acqua dal pozzo. Tuttavia, questo scolio sembra semplicemente
chiarire che cosa si intenda con ipoviootpdpov uéin, non il legame tra questi
e I"onomatopea della cetra. E evidente che sfugge a noi lettori moderni un
nesso che per il pubblico Ateniese doveva invece risultare immediato. Tra
tutte le proposte moderne,” suggestiva — e forse appropriata — & quella di
Massimo Di Marco, che invita a pensare alla gestualita degli attori. Euripide,
come si ¢ detto, nel cantare I’onomatopea topAatrobpattoprattofpat non
suona realmente una cetra, ma ne imita il suono e, si pud immaginarlo, fa finta
di suonarla muovendo le braccia nel gesto del citarodo. A questo gesto Di
Marco accosta quello del cordaio che intreccia una corda, piu che quello di
chi tira acqua dal pozzo (d’altronde, I’etimologia di ipoviootpo@oL
suggerisce 1’atto di “attorcere” una corda o fune). In particolare, lo studioso
ha in mente il personaggio
mitico di Oknos, la cui
figura fu rappresentata da
Polignoto nella Nekya di
Delfi e descritta da
Pausania (X 29, 1-2).”? La
posa di Oknos, seduto a
intrecciare  una  fune
mentre un’asina  gliela
divora, assomiglierebbe a
quella di chi suona una
cetra.”® Dioniso farebbe
pertanto riferimento al topiattofpattopAiattofpat pensando soprattutto, in
maniera comicamente approssimativa, alla gestualita di Euripide che suona
lo strumento immaginario; il dio farebbe, pertanto, una battuta sulla base della

1 Sono raccolte, descritte e confutate in DI MARCO 2011, pp. 44-54. Piuttosto fantasiosa &
I’interpretazione di Borthwick, che prendendo le mosse dalla ricostruzione di Thompson del
gioco detto ipavtely