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INTRODUZIONE.                                                                                                                                         
LUCIANO DI SAMOSATA, UN INTELLETTUALE FRA TRADIZIONE E II SEC. 

 
«I torti e le offese che ho subito da costui [l’oratore siro] consistono in 

questo, che, mentre prima ero una persona rispettabile e studiavo gli dei e la 
natura, e i cicli periodici dell’universo camminando su in aria al di sopra del-
le nubi1, dove “Zeus, grande nel cielo, corre guidando il suo carro alato”2, 
costui di sua mano, quando già volavo sulla cupola celeste e salivo oltre “il 
dorso del cielo”3, mi frantumò le ali e eguagliò il mio genere di vita a quello 
del volgo; mi tolse la maschera tragica della mia saggezza e me ne mise 
un’altra, comica e satirica, quasi ridicola. Poi aggruppò e racchiuse con me il 
Motteggio, il Giambo, il Cinismo, Eupoli e Aristofane, autori bravissimi nel-
lo schernire le cose sacre e nel canzonare le cose rette; e infine, dissepolto un 
certo Menippo, uno dei cani antichi, molto ringhioso, sembra, e mordace, 
anche questo mi gettò addosso, un cane veramente temibile dal morso furti-
vo, in quanto mordeva ridendo»4. 

Queste parole, atto di accusa di Dialogo al Siro, uno dei protagonisti dei dialoghi lu-
cianei dietro cui sembra celarsi, con le dovute cautele, l’autore stesso, possono a giusto 
titolo essere lette come il manifesto letterario dello scrittore di Samosata, colpevole di 
aver rovesciato i caratteri del dialogo filosofico relativamente a temi, struttura stilistica 
e argomentativa, facendogli assumere ruoli nuovi e mutandone l’identità5. Tale trasfor-
mazione deriva dalla contaminazione con «il Motteggio, il Giambo, il Cinismo, Eupoli e 
Aristofane», cui si unisce «un certo Menippo … un cane veramente temibile dal morso 
furtivo, in quanto mordeva ridendo». Evidentemente, si tratta di elementi a prima vista 
inconciliabili, giacché al semnon del dialogo filosofico di tradizione platonica, si è sosti-
tuito il geloion della commedia, della poesia giambica e della filosofia cinica6. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Cf. Aristoph. Nub. 225. 
2 Cf. Plat. Phaedr. 246e. 
3 Cf. Plat. Phaedr. 247b. 
4 Luc. Bis acc. 33. Le accuse di Dialogo sono confermate dalla difesa del Siro (cf. Bis acc. 34) che dichia-

ra di averlo preso «quando ancora alla gente appariva accigliato ed era ischeletrito dalle continue do-
mande, sembrando per questo degno di venerazione, ma non essendo affatto piacevole né gradito al 
grosso pubblico; poi lo ripulii del molto sudiciume e, costrettolo a sorridere, lo resi più piacevole a chi 
lo vedeva; alla fine accoppiai con lui la commedia procurandogli così molta simpatia da parte degli 
ascoltatori, i quali fino allora, timorosi delle spine che erano in lui, si guardavano, come fosse un riccio, 
dal prenderlo in mano. Ma io so cosa gli brucia di più, ed è il fatto che io non sto seduto a discettare con 
lui di questioni cavillose e sottili». Le traduzioni, laddove non indicato diversamente, sono di V. Longo, 
Dialoghi di Luciano, Torino, I 1976, II 1986, III 1993. 

5 Camerotto 1998, 107 ss. 
6 Camerotto 2009a, 4 include tra i generi rappresentativi della semnotes anche il tragikon tragico e epico. 
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Il Siro vanta, però, anche un’altra accusa a proprio carico, quella di Retorica, legitti-
ma sposa abbandonata per Dialogo, lei che l’educò nel greco e gli valse grande prestigio 
e ricchezza, suscitando passioni nel pubblico. Essa ha, però, finito col volgarizzarsi e, 
col tempo, non è più stata in grado di trasmettere sapere, incitare alla riflessione ed esse-
re una buona compagna intellettuale; è, invece, divenuta vuota e superficiale, incapace 
di spessore (cf. Bis acc. 30-31).  

Il Siro, però, non la abbandona totalmente e come trasforma Dialogo, con suo grande 
disgusto, in una forma di comunicazione nuova e utile, così di Retorica, abbandonata 
per la volgarità, conserva l’arte della parola.  

Da un lato, dunque, Luciano spoglia Dialogo del suo carattere meramente greco e lo 
‘barbarizza’ attraverso un buon numero di forme retoriche (discorsive, giudiziarie e di 
fattura pienamente tradizionale); dall’altro, come già s’intuisce, conserva di Retorica il 
carattere greco, ‘perso’ nell’evoluzione contemporanea7. 

Ora, com’è noto, una tale innovativa mixis stravolge violentemente l’assetto tradizio-
nale dei generi, connotandosi come un vero e proprio atto di hybris (cf. Bis acc. 14, 28, 
33, 34; Prom. es 5) che va a inficiare anche i rapporti con il pubblico, ampliato dal 
cambiamento dei campi d’indagine, non più elitari come per il dialogo filosofico, ma 
afferenti alla concretezza della vita, in rapporto con il pubblico della commedia8. 

Il dialogo filosofico si converte, così, in dialogo satirico, ma senza essere negato; è 
anzi trasformato e arricchito dall’esperienza comica e cinica (oltre che retorica).  

Ora, questo leitmotiv caratterizza ogni aspetto della personalità lucianea, di cui la 
parrhesia, privilegio generalmente associato alla democrazia ateniese, alla commedia 
antica e alla scuola cinica, è elemento rappresentativo, fondamentale per la concezione 
che Luciano ha di sé come scrittore9. La letteratura imperiale è, infatti, grande debitrice 
della tradizione classica (al punto da poter essere letta da alcuni come una vera e propria 
restaurazione della classicità)10 e la presenza e il peso del termine in Luciano invitano a 
riflettere su come l’autore ne raccolga l’eredità. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Per questa lettura, Mestre 1997, 26-29; Mestre 2000, 72-74. 
8 Camerotto 2009a, 6-7. Per il pubblico della commedia in relazione a quello lucianeo, Anach. 22, Pisc. 

25, Prom. es 2, 6. Sul pubblico di Luciano, Camerotto 1998, 275-77. In Pisc. 6 (¢panqis£menoj ™pi-
de…inumai to‹j ¢nqrèpoij; oƒ d� ™painoàsi kaˆ gnwr…zousin › kastoj tÕ ¥nqoj), Luciano si aspet-
ta che il pubblico riconosca le fonti, fra cui gli stessi filosofi del passato, traendone piacere. Per il signi-
ficato del procedimento parodico, riconosciuto il quale il pubblico fruisce distintamente dei caratteri 
specifici dell’ipotesto e delle qualità tipiche della mixis, Camerotto 1998, 300-2. Si veda anche Mestre 
2012 che immagina il pubblico delle declamazioni sofistiche, intento a cogliere sin dalle prime battute 
l’argomento della performance, alla ricerca di qualcosa di ‘nuovo’ e pronto, in caso contrario, a reazioni 
spietate come quella testimoniata dal Pseudologista lucianeo. Per il carattere colto di questo pubblico, 
sofisti che giudicano un sofista, Webb 2006, 39. 

9 Branham 1989a, 229 n. 47.  
10 Questo periodo culturale, la cosiddetta Seconda Sofistica (cf. Philostr. VS 481), si caratterizzava per il 

ricorso alla prosa, come veicolo di espressione esclusivo, e alla retorica, come elemento che ne impre-
gnava tutte le manifestazioni. La lingua era, inoltre, tanto lontana dalla koiné quanto vicina all’attico e 
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♦ La parrhesia dall’Atene classica ai dialoghi lucianei 
La parrhesia divenne popolare nell’Atene del V sec., come espressione della libertà 

di parola attuata in contesti principalmente politici ma, a volte, anche in situazioni pri-
vate11. Le prime attestazioni significative risalgono, infatti, al teatro di quegli anni12.  

Per quanto avvertita nella sua problematicità, in Euripide la parrhesia è qualcosa di 
positivo in connessione con l’aletheia (cf. fr. 737 K. kalÒn g’ ¢lhq¾j k¢ten¾j par-

rhs…a); è un diritto della condizione di libero, di chi è cittadino della polis (cf. Hipp. 
421 ss. ¢ll’ ™leÚqeroi / parrhs…v q£llontej o„ko‹en pÒlon). Per la democrazia 
ateniese, infatti, essere straniero determinava una privazione politica insostenibile: sen-
za parrhesia si è come schiavi (cf. Ion 673-75 kaqar¦n g¦r ½n tij ™j pÒlin pšsV xš-

noj, / k¥n to‹j lÒgoisin ¢stÕj Ï, tÒ ge stÒma / doàlon pšpatai koÙk œcei par-

rhs…an) e il problema più grande del vivere lontano dalla patria risiede nella sua perdita 
(cf. Ph. 391 › n m�n mšgiston: oÙk œcei parrhs…an), nella costrizione di sopportare le 
iniquità dei potenti13.  

Questi possono, infatti, concedere ai più deboli il diritto alla parrhesia e, dunque, al-
la denuncia di qualsiasi misfatto (cf. El. 1049 lšg’ e‡ ti crÇzeij k¦nt…qej parrhs…v), 
un fatto che può suscitare reazioni ostili (cf. Bac. 668-69 qšlw d’ ¢koàsai pÒter£ soi 

parrhs…v / fr£sw t¦ ke‹qen À lÒgon steilèmeqa ed El. 1055 didoàsa prÕj sš moi 

parrhs…an); per questa ragione, nella tirannide e nella monarchia, la parrhesia è un fat-
to eversivo da reprimere senza scampo. Eppure, anche in contesto democratico, la par-
rhesia può mutare segno, caratterizzando la parola dei demagoghi, adatta alla folla che 
non ne comprende a fondo il peso e la potenza (cf. Or. 903 qorÚbJ te p…sunoj k¢ma-

qe‹ parrhs…v). 
Questo paradosso è confermato dall’unico passo aristofaneo in cui il termine compa-

re: Th. 540-41 (e„ g¦r oÜshj / parrhs…aj k¢xÕn lšgein Ósai p£resmen ¢sta…), un 
appello del Parente alla parrhesia delle ¢sta…. Le cittadine ateniesi non godevano di li-
bertà di parola, ma, nella finzione scenica, hanno ben chiari i problemi connessi con il 
suo esercizio. Chi parla senza pudore e senza rispetto, non curandosi di dire il vero né, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

gli argomenti classici (Mestre 2000, 61-62. Cf. Webb 2006, 27: «the characteristic activity of these se-
cond sophists is declamation: the performance of fictional speeches most often set in classical period in 
which the speaker took on the persona of a historical figure»). Per uno sguardo globale sulla Seconda 
Sofistica, recentemente Whitmarsh 2005. 

11 Sulla parrhesia nel mondo antico, si vedano i recenti contributi in Sluiter–Rosen 2004 e Camerotto 
2010. Più datati ma sempre validi, Momigliano 1971, in partic. 515-20 per la parrhesia democratica, e 
Spina 1986. 

12 Ma si confronti anche Democr. 68 B 226 D.-K. oik»ion ™leuqer…hj parrhs…h, k…ndunoj d� º toà 
kairoà di£gnwsij. Per l’analisi della parrhesia attraverso le sue attestazioni teatrali, Camerotto 2010. 

13 In Hipp. 422, la parrhesia è legata alla schiavitù perché se non si può parlare liberamente, si è come 
schiavi; libertà individuale, vita nella comunità cittadina e libertà di parola vanno, pertanto, di pari pas-
so (Camerotto 2010, 1-2. Cf. Holland 2004, 254). Il diritto alla parrhesia non è, tuttavia, garantito dalla 
sola cittadinanza; onore e buona reputazione, personale e familiare, sono comunque necessari (Foucault 
1996, 17-18).  
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dunque, del rispetto delle convenzioni accettate, è, infatti, un panoàrgoj (Th. 524), che 
deve essere punito perché offende l’interesse della maggioranza. La parrhesia può, dun-
que, suscitare una violenta reazione collettiva e, in questi casi, va punita. 

L’attestazione aristofanea è, inoltre, di spiccato interesse per un genere che faceva 
della parrhesia, a livello politico e personale, un cavallo di battaglia: «in nessun altro 
luogo o tempo [infatti] persone di ogni classe sociale poterono essere attaccate o messe 
in ridicolo di fronte ad un pubblico, così liberamente come accadde nella commedia at-
tica antica; la commedia riguardava il popolo stesso e, così, la sua libertà di parola era 
assoluta»14.  

Non sorprende, pertanto, che la parrhesia comica potesse sconfinare nell’oscenità, 
nell’a„scrolog…a, nella kakhgor…a e nella loidor…a (cf. Arist. Pol. 1336b3–23, EN 
1128a22–5; Isoc. 8.14; Lys. fr. 53 Thalheim). L’eccezionale libertà di parola nelle as-
semblee si accompagnava, infatti, a un altrettanto eccezionale libertà di parola in teatro, 
il che pare all’origine di veri o fantomatici decreti proprio a limitazione della parrhesia 
comica15. 

La stessa ambiguità caratterizza, del resto, le attestazioni platoniche del termine, si-
gnificativamente mai riferito a Socrate che, pure, occupa il ruolo di parrhesiastes. Si 
pensi all’Apologia, dove il filosofo palesa agli Ateniesi la verità, esortandoli alla sag-
gezza, alla verità e alla perfezione delle anime (cf. 29d-e), e all’Alcibiade maggiore, do-
ve rischia di provocare l’ira dell’eponimo interlocutore suggerendogli di imparare a 
prendersi cura di sé, prima di pretendere di farlo con Atene16.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Ammendola 2001, 102. 
15 Per via della vaghezza e contraddittorietà delle fonti, Momigliano 1971, 516 pensa che restrizioni simili 

possano essere state applicate solo a tratti. Come esempio, si potrà citare il fantomatico decreto di Sira-
cosio, la cui esistenza è stata ipotizzata sulla base di un discusso frammento di un dramma di Frinico 
portato in scena nel 414, in piena spedizione siciliana (cf. schol. ad Aristoph. Av. 1297 = Phryn. fr. 27 
K-A). Recentemente, Trevett 2000 ha sostenuto l’inesistenza del decreto, ipotizzando che il Sira-
kÒsion del frammento, giocando tra il nome proprio, peraltro molto raro, e l’etnico volesse alludere 
all’assenza da Atene di molti fra i bersagli favoriti della parrhesia comica. In ogni caso, come notato da 
Halliwell 1991a non si ha evidenza di una d…kh kakhgor…aj a carico di un qualsivoglia autore comico; 
le performances teatrali dovevano, pertanto, porsi in qualche modo al di fuori della quotidianità, dove, 
invece, processi per diffamazione sono documentati. Già, Radin 1927, 217 accennava alla tradizione se-
condo cui la commedia avrebbe goduto di eccezioni legislativamente regolamentate (cf. Cic. Rep. 4.10 
apud quos [Graecos] fuit etiam lege concessum ut quod vellet commedia de quo vellet nominatim dice-
ret), certo dell’inesistenza di un divieto m¾ Ñnomastˆ komJde‹n (cf. schol. ad Aristoph. Ach. 67), nato 
dalla confusione tra il decreto di Siracosio del 414 (ritenuto, dunque, reale) e una legge simile in vigore 
tra il 440 e il 437 (cf. Lys. In Theom. 2). Si veda anche Ammendola 2001, 90 ss. che pensa a un prov-
vedimento straordinario dettato dalle particolari circostanze politiche: proteggere dall’eventuale dis-
credito comico chi era stato ingiustamente accusato e poi prosciolto nel 415. 

16 Così, Foucault 1996, 12-13 associando la parrhesia filosofica al tema della cura di sé. Raalte 2004, 296-
305 legge l’Apologia come un grande esercizio parrhesiatico, dove «Socrates’ claim is, that his defense 
is straightforward, and said without any restriction: it ultimately relies on an absolute, divine truth». 
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La parrhesia socratica, dunque, caratteristica di discorsi razionali, eticamente ap-
prezzabili e piacevoli, si contrappone all’ignoranza di sé e ai falsi insegnamenti dei sofi-
sti. Socrate può parlare liberamente perché ciò che dice è in linea con ciò che pensa e 
questo concorda con le sue azioni17. Inoltre, per il carattere veritiero, indipendente dai 
sentimenti, anche malevoli, che può suscitare nel pubblico, la parrhesia socratica si op-
pone a quella dell’Atene democratica, quando questa mira a compiacere e non a miglio-
rare i destinatari18. 

Il termine parrhesia torna, poi, con valore dispregiativo in Resp. 557b (oÙkoàn prî-

ton m�n d¾ ™leÚqeroi, kaˆ ™leuqer…aj ¹ pÒlij mest¾ kaˆ parrhs…aj g…gnetai, kaˆ 

™xous…a ™n aÙtÍ poie‹n Óti tij boÚletai). Secondo Platone, infatti, l’eleutheria, fat-
tore fondamentale della città democratica, può degenerare in aplestia, e, dunque, far sì 
che la democrazia sfoci nella tirannide. Così, in una cattiva costituzione democratica, 
anche la parrhesia può degenerare in un diritto a dire qualsiasi cosa (cf. Leg. 649b, 
671b; Phaedr. 240e)19. 

Ora, una simile oscillazione tra le fonti circa l’uso e il valore del termine parrhesia è 
verosimilmente in linea con le posizioni diffuse ad Atene20. Se è, infatti, vero che la 
parrhesia, come diritto politico, era privilegio di tutti i cittadini, è altrettanto credibile 
che a godere della pienezza dei privilegi connessi alla cittadinanza fosse generalmente 
un’élite di uomini, dotata di un certo patrimonio e di una certa educazione, un gruppo 
verso il quale l’asse del potere si spostò progressivamente tra la fine del V e l’inizio del 
IV sec. In questo lasso di tempo, le critiche da parte aristocratica alla parrhesia, che for-
niva potenzialmente anche le masse di libertà di parola, dovettero aumentare, rivelando 
così non poche contraddizioni. Allo stesso tempo, il termine finì per assumere connota-
zioni evidentemente aristocratiche; per Aristotele, la parrhesia è, infatti, un tratto del	  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Così, Foucault 1996, 59-69 che analizza la parrhesia socratica partendo dal Lachete (cf. 178a5, 179c1, 

189a1). 
18 Cf. Raalte 2004, 280-95. 
19 Ibid., 280-95. Non sembra rilevare l’accezione negativa, Camerotto 2010, 2: «quando si instaura un re-

gime democratico, la polis è costituita di liberi cittadini, delle loro molteplici volontà e dell'insieme del-
le loro libere parole. È una domanda che diviene una constatazione: Plat. Resp. 557b Cominciano dun-
que con l'esser liberi, e la città diventa piena di libertà di atti e di parole, e v'è in essa facoltà di fare 
ciò che uno vuole? Per queste caratteristiche la demokratia può essere secondo Platone la più bella di 
tutte le forme di governo (kallˆsth aÛth tîn politeiîn)». In Isocr. 8.14 la parrhesia ‘positiva’ non 
esiste dove c’è democrazia. Il termine ricorre più frequentemente con accezione negativa nella letteratu-
ra cristiana, dove, opposto al silenzio, è d’ostacolo alla contemplazione di Dio (Foucault 1996, 5 e 54).  

20 Branham 1994, 347 n. 54. Per il carattere problematico della parrhesia classica, Camerotto 2010 con-
clude riconoscendone la funzione indispensabile alla creazione della plurivocità, risorsa fondamentale 
alla democrazia: «essa, in quella che è la grande novità della storia greca del V secolo, serve a generare 
la straordinaria tensione critica che fa da regolatore contro le aspirazioni monocordi e dogmatiche di 
qualsiasivoglia forma di autocrazia» (ibid., 5).  
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megalÒyucoj, una figura, per superiorità, in grado di riconoscere gli errori altrui, e che 
si serve della parrhesia per dichiarare il vero21.  

Lungo questo scenario, sino all’avvento delle nuove organizzazioni politiche e socia-
li ellenistiche, il gioco parrhesiastico, sottoposto a crescente censura, si trasformò, dun-
que, progressivamente in esercizio retorico confinato alle aule dei tribunali22. 

Ciò non significa che scomparve totalmente dalla ‘quotidianità’; giunse, infatti, ai ci-
nici, il solo movimento filosofico dell’antichità ad averne fatto un valore fondamentale, 
attraverso la mediazione delle scuole socratiche. Non a caso, il gioco parrhesiastico ci-
nico è simile a quello socratico, perché caratterizzato da uno scambio di battute e rispo-
ste, ma invertito nelle parti; il Quarto Discorso di Dione Crisostomo mostra, infatti, 
Diogene intento a rispondere e non a porre domande23. 

Al riguardo, non andrà, inoltre, certo sottovalutato il peso legato alla diversificata at-
tività letteraria ascritta ai primi cinici, notevole a paragone delle altre scuole filosofiche, 
che si limitavano a forme più tradizionali come simposi, epistole, memorie, dialoghi e 
trattati. I cinici presero nuove direzioni, trasformando parodicamente il materiale mitico, 
dando nuova vita a forme tradizionali come le gnîmai, le epistole (indirizzate da Me-
nippo e Cratete agli dei) e le diatribe, e ideando testi in cui prosa e versi convivevano. 
La forza dell’innovazione risiedeva nella trasformazione di testi orali, dal carattere quo-
tidiano e pragmatico, in prodotti letterari, una critica a generi tradizionali ben radicati24. 

L’esercizio della parrhesia era, dunque, per i cinici un’attività ‘retorica’, nel senso 
mostrato da R.B. Branham: «if a rhetorician operates by exploring “the available means 
of persuasion in a particular situation, [trying] them on and as they begin to suit him 
[becoming] them” … then Diogenes’ performance can usefully be analyzed under the 
rubric of rhetorical “improvisation” or “invention”»25. Allo stesso tempo, però, essa al-
tro non era che il riflesso di un rifiuto ad apprendere qualsiasi cosa fosse parte del con-
sueto patrimonio culturale (cf. Diog. 6.103-4; Ps. Diog. 50), in opposizione all’elabora-
tezza dei discorsi dei pepaideumenoi (per quanto resti impossibile determinare quanto 
ciò fosse il risultato di una posa studiata o la testimonianza di un effettivo rifiuto nei 
confronti delle scuole)26.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 Branham 1994, 347 n. 54; Foucault 1996, 58. 
22 Kennedy 1999, 33-34. 
23 I cinici non furono comunque i soli a continuare ad attribuire importanza alla parrhesia; ricoprì, infatti, 

un certo peso per gli epicurei, con Filodemo autore di un Perˆ Parrhs…aj (I a.C.), dove questa virtù è 
presentata come fondamentale al benessere della comunità (cf. Holland 2004, 256-57). Di un certo inte-
resse è la presenza in Philod. De lib. dic. 17b.7-8 del verbo œlegcw riferito allo smascheramento di 
quanti simulano amore per la parrhesia. Non è, tra l’altro, da escludersi che Orazio (cf. Carm. 1.24) ne 
abbia tratto la incorrupta fides nudaque veritas (parrhesia) dell’amico ideale (Momigliano 1971, 520). 

24 Su questi aspetti si veda più estesamente Branham 1994, 332-35. 
25 Branham 1994, 338. 
26 Vaage 1992, 28. 
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Per questi filosofi, punto di vista pubblico e privato coincidevano, così che la par-
rhesia si fondava sul riconoscimento pubblico della vita privata, attuato attraverso stra-
tagemmi quali il pragmatismo, l’improvvisazione e lo humour. Si registrava, cioè, una 
spiccata tendenza ad azioni clamorose, incarnazione concreta di parrhesia, e ogni azio-
ne e parola erano improvvisati in base al contesto; la violazione di qualsiasi regola (taci-
ta o meno) è, infatti, la base di qualsiasi forma di humour, sviluppato anche attraverso 
una serie di topoi che andavano dalle tecniche verbali alla gestualità27.  

Con ciò, non si vuole sostenere che la parrhesia cinica si fondasse sul consenso; alla 
base vi erano, infatti, la libertà e l’opportunità di parlare apertamente, rifiutando qual-
siasi costrizione, incluse quelle politiche, e rispondendo all’imperativo etico di parlare e 
rimanere visibili alla polis28. 

Per i cinici, la parrhesia continuò, dunque, ad avere significato politico, rivolgendosi 
direttamente a leader e potenti per denunciarne ipocrisie e abusi, specialmente quando 
non conformi agli obiettivi dichiarati dallo stato. Nella vita di Diogene, il Laerzio rac-
conta diversi aneddoti su come la pratica parrhesiastica fosse l’esemplificazione con-
creta del rifiuto di chinare il capo di fronte al potere di Alessandro (cf. 45-47). 

Per un cinico, la parrhesia era, dunque, valore da celebrare, «la cosa più bella tra gli 
uomini» (cf. Diog. 6.69) da applicare, a parole e azioni, nella vita di tutti i giorni. Il filo-
sofo era il solo in grado di assumere il ruolo di parrhesiastes, nella critica di qualsiasi 
istituzione politica e nomos29. La parrhesia di Diogene (cf. Dio Chrys. 4.10 e 15) è, in-
fatti, icasticamente rappresentata da una serie di insulti alla genealogia reale di Alessan-
dro. Il fine è chiaramente quello di colpire l’orgoglio dell’interlocutore, e non, come fa-
ceva Socrate, di giocare con la sua ignoranza. All’ironia è dunque sostituita l’astuzia30.  

Non a caso, la parrhesia cinica affonda le radici, come già notato dagli antichi, nel-
l’esperienza comica31. Commedia e dramma satiresco erano, infatti, associati da Deme-
trio al kunikÕj trÒpoj, perché detentori degli stessi tratti stilistici di humour (cf. De 
Eloc. 170 tÕ gelo‹on) e forza (cf. 259-61 ¹ deinÒthj), e anche Marco Aurelio (cf. 11.6) 
riconosceva nei cinici i successori della commedia, proprio per il ricorso alla parrhesia 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

27 Su questi aspetti, si veda estesamente Branham 1994. 
28 Kennedy 1999, 34-37. 
29 Per la parrhesia, distintiva del vero cinico, Epict. 3.22.96; Luc. Demon. 50.10; Plut. Brut. 34.5. Para-

digma di parrhesia cinica è Eracle, eroe notoriamente prediletto dalla scuola (cf. pp. 252 ss.). Dione 
Crisostomo (cf. 8.35) racconta, infatti, di quando Diogene concluse una diatriba sul tema di Eracle ai 
giochi istmici, combinando l’interpretazione cinica della fatica delle stalle di Augia con un atto di defe-
cazione in pubblico. «The moral? What Heracles was to the Augean stables, Cynic anaideia is to its in-
tended audience» (Branham 1989, 266 n. 29). Per la relazione tra parrhesia e anaideia ciniche, due fac-
ce della stessa medaglia, incarnazione della medesima logica di sovversione morale, Vaage 1996, 30-
35. 

30 Foucault 1996, 69 e 79-88 sviluppa il confronto sul modello del Diogene tramandato da Dione, identifi-
cando per i cinici tre tipi principali di pratica parrhesiastica: «1) la predica critica; 2) il comportamento 
scandaloso; 3) ciò che chiamerò “il dialogo provocatorio”» (ibid., 79).  

31 Relativamente a questo aspetto, il testo di riferimento è Bosman 2006, 94. 
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a fini educativi. Determinante è, infatti, la presentazione di contenuti seri in forma umo-
ristica e satirica, secondo lo spoudaiogšloion, fondamentale alla produzione cinica32. 
A differenza dei comici, però, i cinici praticano la parrhesia nella vita di tutti i giorni, 
senza la protezione garantita dalla scena teatrale, e mentre provocano e sovvertono, de-
siderano essere presi sul serio, in una sorta di ‘dipendenza’ dal pubblico riconoscimen-
to, dalla tolleranza e dall’accettazione33.  

Si comprende, dunque, quanto e perché la parrhesia sia fondamentale per Luciano; 
questa virtù con radici nella democrazia ateniese e con un’importante evoluzione fra i 
cinici, segnala, infatti, il legame immediato con le componenti della mixis teorizzata in 
Bis acc. 33 (Archaia, dialogo platonico e cinismo).  

Inoltre, oltre a essere profondamente immersa nei meccanismi della mixis, la parrhe-
sia, in quanto «attività verbale in cui il parlante ha uno specifico rapporto con la verità 
attraverso la franchezza, una certa relazione con la propria vita attraverso il pericolo, un 
certo tipo di relazione con se stesso e con gli altri attraverso la critica (autocritica o cri-
tica di altre persone), e uno specifico rapporto con la legge morale attraverso la libertà e 
il dovere»34, è anche ciò che dà la misura del Luciano intellettuale, un uomo che si serve 
della propria conoscenza della tradizione filosofica e letteraria, per farsi portavoce di 
una denuncia calata in una realtà (quella del mondo greco-romano del II d.C.) di cui è 
attento conoscitore35. 

 

♦ La parrhesia della satira: Luciano parrhesiastes 
La parrhesia è talmente rappresentativa di Luciano e della sua satira da dare il nome 

(con aggiunta del suffisso patronimico -£dhj) a Parrhsi£dhj, personaggio satirico del 
Piscator sottoposto a giudizio dai filosofi redivivi, indignati dalla Vitarum Auctio, una 
rappresentazione sintetica e dissacrante, fondata sullo stravolgimento parodico del loro 
pensiero e causa di un’aspra invettiva (cf. 1 e 5 kakhgore‹n, 3 kakhgÒroj, 2, 14 e 15 
loidore‹sqai, 4, 7, 14, 15, 25, 26, 29 e 37 kakîj ¢goreÚein, 25 diasÚrein ™n lÒ-

goij, 26 blasfhm…a, 37 bl£sfhmon e„pe‹n, 1 bl£sfhmoj, 25 ¢poskèptein)36. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 Su spoudaiogeloion, cinismo e, in particolare, Menippo, pp. 79 ss. 
33 Bosman 2006, 99. 
34 Foucault 1996, 9. «La parresia era una idea guida per la democrazia, così come un atteggiamento etico 

e personale caratteristico del buon cittadino … è un requisito del discorso pubblico, si esercita dunque 
tra i cittadini in quanto individui, ed anche tra i cittadini costituiti in assemblea» (ibid., 11). 

35 È, dunque, ormai superata tutta quella critica che, a partire da Caster 1937, 382 ss., vedeva in Luciano 
un cattivo osservatore del proprio tempo. Per una sua confutazione, Hall 1981, 207 ss.; si veda anche 
Branham 1984, 147 ss., che parte anch’egli dall’Alexander e dal De Morte Peregrini, e Jones 1986. 

36 Su questa chiave di lettura del Piscator, dove «la relazione ipertesto-ipotesto è definita dal rapporto di 
familiarità tra Parresiade e i filosofi», Camerotto 1998, 173-75. Il legame tra i dialoghi è segnalato in 
Pisc. 4 ¤tina m�n e‡rgasai ¹m©j t¦ dein£, seautÕn ™rèta, ð k£kiste, kaˆ toÝj kaloÝj ™ke…-
nouj sou lÒgouj ™n oŒj filosof…an te aÙt¾n kakîj ºgÒreuej kaˆ ™j ¹m©j Ûbrizej, ésper ™x 
¢gor©j ¢pokhrÚttwn sofoÝj ¥ndraj, kaˆ tÕ mšgiston, ™leuqšrouj. Il dialogo attesta, dunque, la 
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Ora, pur portando un nome dal sapore chiaramente ateniese, Parrhsi£dhj 'Alhq…-

wnoj toà 'Elegxiklšouj (9)37 è un siro dell’Eufrate (cf. 19 sÚroj … tîn 'Epeufra-

tid…wn, con chiara rivendicazione da parte di Luciano delle proprie origini)38, il cui no-
me si configura come vero e proprio manifesto satirico che dichiara le virtù fondamen-
tali, già socratiche e ciniche, dell’eroe e della satira: parrhesia, aletheia ed elenchos, 
che, tra l’altro, calcheranno la scena nelle vesti di personificazioni39.  

Aletheia è così descritta nella propria sfuggevolezza e problematicità, come «princi-
pale sostegno e difesa di Parresiade (16 sun»goron)» ed Eleutheria e Parrhesia ne sono 
le ancelle (cf. 17)40. Inoltre, lo stesso Parresiade si dichiara filal»qhj (20, cf. 20 tÕ 

mšntoi ™mÕn toioàton ™stin, oŒon toÝj m�n ponhroÝj mise‹n, ™paine‹n d� toÝj 

crhstoÝj kaˆ file‹n) ed esse lo riconoscono un amante appassionato (17 ¢nqrwp…-

skon ™rast¾n »mšteron). 
La parrhesia caratterizza, inoltre, in lungo e in largo i personaggi satirici lucianei, da 

Parresiade a Licino, definito nel Lexiphanes il primo ¢ndrˆ ™leuqšrJ parrhs…an 

¥gonti (17), in cui l’eponimo protagonista si sarebbe imbattuto; la sua ‘franchezza’ non 
si riduce a semplice e schietta libertà di parola, ma acquista ambizioni riformatrici, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
reazione alla satira lucianea da parte degli ambienti filosofici, rappresentati dai grandi filosofi del passa-
to, ‘individualizzati’ da alcuni dettagli di origine retorica (Bompaire 1958, 190-99). Di contro Hall 
1981, 156 ne ritiene la rabbia un divertente stratagemma che dà a Luciano il pretesto di scrivere un se-
quel alla Vitarum Auctio, apprezzata dal pubblico (cf. Pisc. 27 oƒ parÒnetj ™gšlwn). 

37 «The three pseudonyms may well come from a prologue of Menander, cf. Pseudolog. 4 where L. de-
scribes the personification Elenchos as a “friend of Aletheia and Parrhesia”» (MacLeod 1991, 261. Cf. 
Men. fr. 717 Thierfelder-Koerte). Lo studioso individua nel nome lo stesso gioco di Plat. Phaedr. 244b 
Fa‹drou toà Puqoklšouj Murrinous…ou ¢ndrÒj … SthsicÒrou toà EÙf»mou `Imera…ou (Ma-
cleod 1979, 327). Sidwell 2009, 117 nota, invece, che è formato come ed è simile nel suono a Pyroni-
des, il protagonista dei Demoi di Eupoli, presenti a Luciano nella stesura del Piscator (cf. p. 54). Visa-
Ondarçuhu 2006, 261 pone, invece, l’accento sul carattere programmatico, sottolineato (si può aggiun-
gere) dal ritardo con cui il nome è svelato; solitamente, infatti, Luciano chiarisce la distribuzione delle 
battute con un doppio vocativo iniziale (Andrieu 1954, 291 ss. e 308 ss.). Ritardi o ellissi non sono co-
munque rari e possono interessare nomi (cf. Ureña 1995, 92-94) o questioni quali l’enunciazione della 
tšcnh di cui sarebbe esperto il parassita Simone (cf. p. 290) o il sogno di Micillo. Si potrà, inoltre, ri-
cordare l’arrivo ritardatario di Arignoto (cf. Philops. 29. Cf. Jones 1986, 48 e si veda a p. 296) o la ri-
sposta alla domanda di apertura dei Contemplantes (cf. 1 t… gel´j, ð C£rwn;), rimandata al § 6 (cf. p. 
238); in maniera simile, nella Necyomantia l’enunciazione del decreto contro i ricchi è preparato al § 2 
e svelato solo al § 20. Su questi aspetti, si veda anche la n. 23 a p. 238. 

38 Luciano chiarisce, così, di non sentirsi inferiore, rivendicando la propria nazionalità e, allo stesso tempo, 
si mostra cosciente dell’importanza della cultura greca come mezzo di promozione sociale (Gassino 
2009, 552; Rochette 2010, 219 che considera Parresiade una prosopopea dello stesso Luciano).  

39 Sulle personificazioni lucianee, Dolcetti 1997. 
40 Cf. Camerotto 2009c, 16. Aletheia è anche «il discrimen che nel giudizio finale rovescia le posizioni e i 

segni negativi in positivi» (ibid., 16). Elenchos è, invece, il «principio attivo e polemico», che mette alla 
prova e smaschera i falsi filosofi, agendo contro i vizi e ogni genere di poneroi e connotandosi come il 
giusto e regolare compimento della satira (ibid., 16-17). Da virtù socratica, è divenuto, attraverso Dio-
gene, virtù cinica (cf. Iulian. 6.191a-192c). 
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giacché il personaggio satirico s’impegna a liberare l’amico dalle cattive abitudini e a 
fornirgli una nuova educazione (cf. pp. 202 ss.).  

Altrettanto parrhesiastai sono Nigrino (cf. Nigr. 15 ¢pe…ratoj d� parrhs…aj), So-
lone (cf. Cont. 13 oÙ fšrei Ð ludÒj … t¾n parrhs…an kaˆ t¾n ¢l»qeian tîn lÒ-

gwn, cf. p. 249) e soprattutto Momo, la cui parrhesia merita più di un semplice cenno41. 
Per quanto, infatti, Parresiade incarni la virtù già nel nome, per il dio del biasimo, che 
guarda alla comunità celeste con occhio satirico, questa è il ‘biglietto da visita’ con cui 
Luciano lo manda in scena (cf. Deor. Conc. 2 e I. trag. 19 met¦ parrhs…aj).  

Non a caso, come Parresiade, perseguitato e processato per la Vitarum Auctio (cf. 
Pisc. 4), si presta a facili speculazioni ‘autobiografiche’, così anche Momo offre un fa-
cile terreno di confronto; in Dion. 8, infatti, Luciano afferma di agire kat¦ Mîmon42. 

Momo chiede, dunque, che gli sia concesso di parlare met¦ parrhs…aj (I. trag. 19 
cf. Deor. Conc. 2 ¢xiî dš, ð Zeà, met¦ parrhs…aj moi doànai e„pe‹n, cf. 6 e„ d� 
™xÁn kaˆ prÕj aÙtÕn s� tÍ parrhs…v crÁsqai) e le sue parole (in accordo con Parre-
siade che aveva in Aletheia un’alleata) sono all’insegna della verità (cf. I. trag. 21 ¢pÒ-

krinai met’ ¢lhqe…aj). Per quanto, però, invitato a esprimersi senza esitazioni (cf. 
Deor. Conc. 3 cr¾ d� parrhsiast¾n Ônta mhd�n Ñkne‹n lšgein)43, il dio, come qual-
siasi parrhesiastes che si rispetti, suscita l’irritazione dell’interlocutore.  

Nel Deorum Concilium, Zeus lo invita, infatti, a non accusare Asclepio ed Eracle (cf. 
6 éste m¾ kathgÒrei aÙtîn), a non denigrare Ganimede (cf. 8 mhd�n perˆ toà Ga-

num»douj, ð Mîme, e‡phj: calepanî g£r, e„ lup»seij tÕ meir£kion Ñneid…saj ™j 

tÕ gšnoj) e a fare attenzione nel criticare i Misteri egizi (cf. 11 Ómwj d’ oân, ð Mîme, 

t¦ poll¦ aÙtîn a„n…gmat£ ™sti kaˆ oÙ p£nu toÝj qeoÚj, kunokef£louj d� toÝj 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41 Momo, figlio di Nyx (cf. Hes. Th. 214), è la personificazione del biasimo e della critica e ben si associa 

ai modi del filosofo cinico. È il protagonista della satira in Deor. Conc. 1-14 e I. trag. 18-49, dove si 
muove in quanto «“Lucianic” persona» (Whitmarsh 2001, 270. Cf. Dion. 8). Altri riferimenti al perso-
naggio sono in Dear. Iud. 2, Herm. 20, Hist. conscr. 33, Icar. 31, VH 2.3 (cf. Camerotto 2009c, 9 che, 
con uno spunto interessante, ne accosta la figura al Dioniso delle Rane, dio che recita la parte dell’eroe 
comico, esattamente come Momo è divinità nella veste di eroe satirico).	  

42 Parresiade è un siro dell’Eufrate (cf. Pisc. 19) come Luciano e come Luciano è un frequentatore dei 
classici, di cui teorizza l’imitazione (cf. 6); è anche un eccellente retore (cf. 7, 25), formatosi nei tribu-
nali, poi abbandonati. Deluso dalla retorica, avrebbe incontrato tra i suoi praticanti dei veri ciarlatani, 
smascherati dal dialogo (cf. 29). Cf. Bis acc. passim, Herm. 13, 24 e 51 (per un confronto, Schwartz 
1965, 79; Hall 1981, 156 e 459-60 n. 56; Jones 1986, 13-14). Nonostante le coincidenze con quanto no-
to della biografia lucianea, si concorda, però, con Saïd 1993, 266, secondo cui non c’è autobiografia 
stricto sensu: «le “je” que Lucien met en scène … est d’abord un être de raison dont la fonction princi-
pale est de dénoncer le double jeu des autres». Per il medesimo gioco con Licino, si veda a pp. 165 ss.; 
per Tichiade, la n. 110 a p. 316; per i personaggi del Nigrinus e della sua cornice, pp. 227 ss. 

43 Cf. 4 eâ ge, ð Zeà, Óti kaˆ parotrÚneij me prÕj t¾n parrhs…an. In I. trag. 19 dÁloj g¦r e� ™pˆ tù 
sumfšronti parrhsiasÒmenoj, Zeus si dice certo che parlerà liberamente per il bene di tutti gli dei. 
Anche Eracle parla met¦ parrhs…aj, dichiarandosi disposto ad abbandonare tutti gli onori e a scendere 
nell’Ade, se costretto a non usare violenza a quanti, fra gli uomini, gli fanno torto (cf. I. trag. 32). 



INTRODUZIONE	  

	   17 

kunokef£louj), e nello Iuppiter tragoedus, le sue parole sono avvertite come le ciance 
(cf. 23 lhre‹n) di uno «aspro», tracÚn, e «disposto alla critica», ™pitimhtikÒn.  

A dispetto, dunque, dell’iniziale consenso alla parrhesia, alla prova dei fatti, Zeus 
desidera un parrhesiastes silenzioso, una figura paradossale, che preferisce il silenzio 
alle critiche, se incapace di dare quei consigli che tutto il resto della comunità divina 
sembra pronta a dispensare (cf. I. trag. 23 oƒ ¥lloi … poi»sete). Ma questo non inte-
ressa a Momo, che, da vera voce satirica, vuole criticare e distruggere44.  

Dotando, dunque, le proprie voci satiriche di parrhesia, con in testa Momo, a cui Lu-
ciano si assimila (cf. Dion. 8 kat¦ Mîmon), e Parresiade, sottoposto a giudizio per 
un’opera composta dal suo creatore, il Samosatense segnala il legame immediato tra i 
suoi personaggi e le componenti della mixis, ma anche e soprattutto tra la propria perso-
nalità letteraria e intellettuale, la tradizione alle spalle e il ruolo della satira, strumento 
parrhesiastico di denuncia nella società contemporanea45.  

Ora, è interessante notare che, in un numero considerevole di occorrenze, il termine 
parrhesia compare in Luciano accanto a termini della famiglia di eleutheria e aletheia 
(e, in effetti, le parole di Momo sono all’insegna della verità, cf. I. trag. 21 ¢pÒkrinai 

met’ ¢lhqe…aj, e Parresiade è addirittura sostenuto dalla personificazione di Alethei-
a)46. Questo significa che nella satira lucianea, la parrhesia non s’inscrive propriamente 
in un contesto di libertà assoluta ma, piuttosto, di verità. Per le sue voci satiriche e, dun-
que, per Luciano, essere parrhesiastes non significa dire qualsiasi cosa (come, invece, 
sotteso da un etimo superficiale, p©j e ·Ásij), ma dichiarare la verità47. La parrhesia 
del satireggiatore non è, cioè, fine a se stessa ma finalizzata alla denuncia della realtà, 
una realtà in cui, guarda caso, apparenza e verità collidono rumorosamente. 

Non sorprende, allora, che la parrhesia lucianea, pur avendo come oggetto la verità, 
possa comunque essere percepita in termini negativi o con timore, in quanto strumento 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

44 Di contro, Momo afferma che «sarebbe … vostro compito [scil. degli dei] porre un limite e trovare un 
rimedio a una situazione, che avete portato voi a questo punto» (I. trag. 22 êste Ømšteron ¨n e‡h 
paÚein kaˆ „©sqai taàta, tîn kaˆ ™j tÒde aÙt¦ proagagÒntwn). 

45 Branham 1989a, 33-34 nota come, attraverso l’impianto allegorico e agonistico comune a molta com-
media antica, il Piscator mostri i dialoghi lucianei come più vicini al perseguimento della verità rispetto 
alla filosofia contemporanea, in quanto eredi legittimi della parrhesia, privilegio una volta accordato ai 
poeti comici. Di contro, MacLeod 1979, 327 riconnette riduttivamente la parrhesia al solo ambiente ci-
nico. 

46 Le tre virtù sono associate anche altrove in Luciano, cf. D. Mort. 21.3 (Cratete), Demon. 3 ss., Hist. 
conscr. 41, 61 (le virtù dello storico), Lex. 17, Nigr. 15, Vit. Auct. 8 (Diogene). Per eleutheria e parrhe-
sia insieme, Abd. 7, Cal. 23, Cat. 13, D. Mort. 20.9 (Menippo), Demon. 3, Deor. Conc. 2 (Momo), Hist. 
conscr. 41 e 61, Nigr. 15, Peregr. 18, Pisc. 17, Pseudol. 1 (Archiloco come paradigma satirico), Vit. 
Auct. 8. La liaison era già presente in Democr. 68 B 226 D – K.; Eur. Hipp. 421 ss. (cf. p. 9), Ph. 392; 
Plat. Resp. 557e (cf. p. 11). Parrhesia e aletheia sono associate anche in Abd. 7, Alex. 47, Cal. 9, Cat. 
13, Cont. 13, D. Mort. 21.4, Demon. 3, Herm. 51, Hist. conscr. 41, 44 (fondamenti della storiografia) e 
61, I. conf. 5, Lex. 17, Merc. cond. 4, Nigr. 15, Pseudol. 4 (con in più la personificazione di Elenchos), 
Tim. 36, Vit. Auct. 8. Cf. Visa-Ondarçuhu 2006, 261; Camerotto 2009c, 16 n. 116 e Camerotto 2010.  

47 Visa-Ondarçuhu 2006, 262. Cf. LSJ, s.v. parrhs…a.  
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di critica48. Ciò non stupisce, se si pensa che la possibilità di essere un parrhesiastes de-
rivi sostanzialmente a Luciano dall’essere un diverso, un siro nella società greco-
romana del II d.C., un uomo che, nella continua tensione tra interno ed esterno, può col-
pire una società di cui non sarà mai totalmente parte. Non a caso, la maggior parte delle 
sue voci satiriche è di origine barbara, incluso Parresiade che, pure, si è visto, porta un 
nome allusivamente ateniese.  

Commedia e dialogo filosofico, tra le basi della mixis teorizzata da Luciano come 
tratto distintivo del nuovo dialogo satirico, intervenendo a diversi livelli della creazione 
satirica, interessano, quindi, anche la personalità di questo intellettuale, un parrhesiastes 
che colpisce con verve sferzante la realtà contemporanea, grazie alla contaminazione di 
tradizioni apparentemente lontane ma di fatto legate.  

La parrhesia lucianea non resta una questione prettamente letteraria, perché la sua 
esperienza riecheggia, in un certo senso, nella realtà quotidiana del II d.C., dove l’invet-
tiva e l’impudenza dei cinici (e non solo) risuona ancora agli angoli delle piazze e delle 
strade (cf. Dio Chrys. 32.9)49. Senza contare che s’inquadra bene in una cultura post-
classica, preoccupata dalla costituzione e trasmissione del sapere, interessata alla defini-
zione del ruolo d’intellettuale e della sua capacità di comunicare ed esercitare una fun-
zione nella società50. 

Non a caso, Parresiade va all'assalto dei filosofi quotidianamente, incline a ridere 
«quando c’è chi motteggia, ¢poskèptousi, e chi è ingiuriato, loidoroumšnoij» (Pisc. 
25). È l’Aristofane e l’Eupoli dei tempi moderni, addirittura peggiore dei suoi predeces-
sori. Mentre, infatti, questi si limitavano ad attaccare Socrate all’interno dei festival, 
Parresiade li attacca tutti e tutti i giorni51.  

 
Luciano si rivela, dunque, sin da queste prime battute, un intellettuale del proprio 

tempo, estremamente impregnato di tradizione classica (cf. n. 10 a p. 8). Questa, insie-
me allla parodia (altro tratto caratteristico dell’opera lucianea), le metafore e gli exem-
pla, rappresenta, infatti, come in altri autori contemporanei, esponenti della cosiddetta 
Seconda Sofistica, il punto di partenza da cui spiegare e spiegarsi il presente52. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 Camerotto 2009a, 26 n. 53. Cf. Cont. 13, Demon. 50, Herm. 51, Vit. Auct. 10 e 11. 
49 Cf. Visa-Ondarçuhu 2006, 209. Sulla parrhesia cinica, sopra a pp. 12 ss. 
50 Mestre 1997, 27. Per uno sguardo sintetico alla posizione di Luciano al suo interno, Anderson 1990, 

105-6. 
51 Cf. 25-27 ka…toi ™ke‹noi m�n kaq’ ˜nÕj ¢ndrÕj ™tÒlmwn toiaàta kaˆ ™n DionÚsou, ™feimšnon 

aÙtÕ dr©n, kaˆ tÕ skîmma mšroj ™dÒkei tÁj ˜ortÁj, kaˆ Ð qeÕj ‡swj œcaire filÒgelèj tij ên 
… Ð d� toÝj ¢r…stouj sugkalîn, ™k polloà front…saj kaˆ paraskeuas£menoj kaˆ bla-
sfhm…aj tin¦j ™j pacÝ bibl…on ™ggr£yaj meg£lV tÍ fwnÍ diagoreÚei kakîj … oÜte ˜ortÁj 
™pioØshj oÜte „d…v ti prÕj ¹mîn paqèn … t… g¦r ¨n e‹pe‹n œcoi t¦ semnÒtata diasÚraj ™pˆ 
tosoÚtwn martÚrwn;  

52 Mestre 1997, 27 (cf. Anderson 1994 per uno sguardo attento alle dinamiche tra realtà e tradizione del 
corpus lucianeo). 
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Come, inoltre, si avrà modo di mostrare più volte in questo lavoro, Luciano rivive la 
tradizione in maniera pressoché costantemente originale, con un occhio alla realtà cultu-
rale e sociale del tempo. Di questa tradizione, eredita tutti gli aspetti, a suo parere, ‘de-
gni’ di essere rivissuti, per chiarire a che punto si trovi il mondo culturale a cui egli 
stesso appartiene. Il risultato è una nuova figura di intellettuale che non rinuncia alla 
tradizione ma che, allo stesso tempo, non ne è travolto. Essa è, infatti, rivissuta, tra-
sformata in un mezzo per riflettere sulla propria epoca e cercare di comprenderla53. 

Così, anche la parrhesia, oltre a essere un elemento fondamentale della tradizione 
letteraria che Luciano rivendica come archetipo, è, al tempo stesso, un tratto (con i do-
vuti distinguo) indubbiamente rappresentativo di un’epoca in cui riecheggia ancora agli 
angoli delle strade (cf. Dio Chrys. 32.9).  

Luciano, facendo di questa virtù un tratto costitutivo della propria figura di intellet-
tuale, non solo si ricollega alla tradizione ma, al tempo stesso, si conferma portavoce di 
una satira estremamente attuale: un pepaideumenos che fa della parrhesia, tratto quoti-
dianamente ostentato dai cinici che, proprio attraverso il suo esercizio, si opponevano (a 
parole e azioni) agli elaborati discorsi dei pepaideumenoi54. Inoltre, mentre per i cinici 
essere un parrhesiastes significava «saying whatever whenever in such a way as to pro-
voke the consistent sensation of “boldness”»55, per Luciano non c’è parrhesia senza 
aletheia (cf. p. 17). 

Il pubblico, familiare quanto il samosatense con i personaggi che affollavano strade e 
piazze del mondo greco-romano, doveva cogliere queste ‘contraddizioni’ e, ciò nono-
stante, accettare come valida questa ‘auto-rappresentazione’ di Luciano nelle vesti di un 
parrhesiastes56. Se ciò accade, è anche grazie all’abilità di questo originale rappresen-
tante della Seconda Sofistica, in grado di attirare l’attenzione sulle contraddizioni della 
propria epoca.  

Andando quotidianamente all'assalto dei filosofi, questo Aristofane ed Eupoli di epo-
ca imperiale (cf. Pisc. 25), estende la licenza un tempo consentita ai poeti comici, fa-
cendo della satira uno strumento di denuncia sociale e culturale. Per questo, si serve del-
la parrhesia, a lungo associata proprio agli oggetti privilegiati della satira, i filosofi che, 
in quanto padroni di sé e detentori di sophrosyne nella ricerca della verità, potevano 
permettersi di dire qualsiasi cosa57.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

53 Mestre 2000, 75 (cf. Mestre 1997, 29-30). 
54 Cf. Vaage 1992, 28. 
55 Ibid., 27. 
56 Cf. Holland 2004, 250. 
57 Cf. D.E. Fredrickson, Paul’s Bold Speech in the Argumet of 2 Cor 2:14-7:16, Ph.D. dissertation, Yale 

University 1990, 77-78: «the philosopher’s parrhs…a resides not in his political status but in his free-
dom from fear, and the ability to make all things depend upon himself. Moral freedom has replaced po-
litical freedom as the basis of parrhs…a». Per questa concezione filosofica della parrhesia, strumento 
per ‘migliorare’ i destinatari, cf. Epict. Diss. 3.22.3-4, 3.21.17, 3.22.95-96; Dio Chrys. 32.12 (Holland 
2004, 255-57). 
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Mostrando, dunque, estrema attenzione per le ipocrisie della società contemporanea, 
per Luciano la parrhesia cessa di essere uno strumento ‘filosofico’, fonte di migliora-
mento per i suoi destinatari, e, con uno slittamento tipicamente satirico, diventa stru-
mento di denuncia58. Esercitandola, Luciano non vuole correggere i suoi oggetti (che 
verosimilmente non dovevano presenziare con grande piacere alle letture), né vuole im-
partire un insegnamento morale; desidera denunciare i ciarlatani, non redimerli. È que-
sto il fine della satira. 

Ridicolizzando filosofi e intellettuali, sollecita, infine, il riso del pubblico, composto 
anche da altri pepaideumenoi, grazie alla condivisione di tutta una serie di valori morali 
e culturali59. Certo, attraverso l’esercizio parrhesiastico e il riso, i loro oggetti sono 
esorcizzati e l’indignazione pubblica poteva essere accresciuta; tuttavia, qualsiasi even-
tuale effetto positivo potesse ripercuotersi sulla società, era senz’altro secondario agli 
intenti del samosatense, il cui unico scopo era ridicolizzare, attraverso l’esercizio par-
rhesiastico, fraudolenti e vanagloriosi dinanzi a un pubblico essenzialmente alla ricerca 
di piacere e intrattenimento60.  
 

Se, dunque, la stessa figura dell’intellettuale Luciano, mordace satireggiatore della 
società del proprio tempo e la cui cifra distintiva risiede nella parrhesia, può in un certo 
senso essere vista come un’incarnazione della mixis, in una riproposizione originale 
(nonché attuale) di questa virtù comica e filosofica, appare chiaro come la mixis finisca 
davvero e inevitabilmente per interessare tutti i livelli della creazione lucianea, dall’ispi-
razione e dall’impianto dialogico per finire con i protagonisti e le loro ‘imprese’.  

Questi personaggi, di cui Luciano si serve per entrare in testi in cui si affaccia solo 
raramente con il proprio nome61, a metà strada tra figure letterarie e alter ego autoriali, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
58 Holland 2004, 260. «Frank speaking in satire performs much the same function among the educated 

classes who made to his audiences as it did in the city council or the philosophical community» (ibid., 
263). 

59 Il pubblico di Luciano risulta ampliato (rispetto a quello del dialogo filosofico) dal cambiamento dei 
campi di indagine, non più elitari ma afferenti alla concretezza della vita, come per il pubblico della 
commedia (Camerotto 2009a, 6-7. Cf. sopra la n. 8). 

60 Cf. Holland 2004, 260-65. Si veda anche Baldwin 1961 che leggeva la satira lucianea come una denun-
cia della crisi socio-economica del II d.C.  

61 Questa particolarità era stata notata già in Hirzel 1895, II, 306 n. 3. Il nome LoukianÒj compare nella 
titolatura della lettera dedicatoria del Nigrinus e del pamphlet De Morte Peregrini, nell’Alexander e nel-
le Verae Historiae, dunque, come notato da Ureña 1995, 178, in opere narrative (Alex. 55, VH 2.28) e 
nei saluti di apertura di alcune lettere (Nigr. 1, Peregr. 1), ma mai all’interno di dialoghi. Come già Ure-
ña, non si tiene qui conto delle occorrenze di LoukianÒj nelle didascalie di Gallus e Pseudologista, non 
attribuibili all’autore (la stessa posizione è in Goldhill 2002, 63-64. Per la scelta di non considerare le 
didascalie esterne perché non autoriali, si veda Andrieu 1954, 290-91 e 308-12 e più avanti la n. 41 a p. 
166). La presenza di LoukianÒj non è, tuttavia, unanimemente ritenuta una spia dell’affacciarsi del-
l’autore nel testo; così, Gassino 2010, 90 relativamente a VH 2.28, e, più in generale, Goldhill 2002, 63. 



INTRODUZIONE	  

	   21 

ereditano dagli antecedenti comico, filosofico e cinico altri tratti (oltre alla parrhesia), a 
propria volta lascito di note dimensioni eroiche. 

 Scopo di questo lavoro sarà, dunque, mostrare in che modo questo avvenga in rela-
zione all’archetipo comico e platonico. Si partirà, pertanto, dalla presentazione degli 
aspetti più caratteristici dei cosiddetti eroe comico e filosofo e, stabiliti questi presuppo-
sti, ci si concentrerà su una selezione rappresentativa delle voci satiriche lucianee per 
riconoscere i modelli che l’autore sceglie, di volta in volta, di seguire e interrogarsi sulla 
possibilità che lavorino alla costruzione di una dimensione ‘eroica’, come accadeva agli 
antecedenti.  

È, dunque, con un’analisi dei tratti più tipici dell’eroe aristofaneo che si apre la prima 
sezione di questo lavoro, dedicata al riconoscimento e alla rielaborazione dell’archetipo 
comico, al livello di struttura e personaggi. Si passerà poi al modello socratico, alle sue 
caratteristiche fondamentali e, dunque, alla sua ‘rinascita’ nel nuovo dialogo satirico lu-
cianeo. Infine, si noterà come, quasi a dispetto dei fil rouge riconosciuti lungo buona 
parte del corpus, Luciano eviti di cadere nello schema e nella monotonia, da vero e, so-
prattutto, originale interprete della satira.  
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DALL’EROE EPICO ALL’EROE COMICO 

 
Da che mondo è mondo per essere un eroe bisogna compiere imprese eccezionali e 

incredibilmente pericolose, di cui solo individui straordinari possono essere degni e ca-
paci. Per metà uomo e per metà dio, con tratti che richiamano il mondo animale, l’eroe è 
diverso, estraneo al resto della comunità, portatore di caratteristiche aberranti e parados-
sali. Sembrerebbe, tuttavia, che proprio in queste, nella loro articolata e variegata com-
presenza, risieda il segreto del suo successo. 

Nell’immaginario comune, al sentir parlare di eroi, si pensa subito a epici campi di 
battaglia e tormentati viaggi per mare, quasi mai alle straordinarie imprese dei ‘buffi’ 
Diceopoli, Trigeo e Pisetero, tra i personaggi più noti delle commedie aristofanee. Ep-
pure, a partire dagli studi di C.H. Whitman (Aristophanes and the Comic Hero, Cam-
bridge Mass. 1964), i loro protagonisti sono considerati alla stregua di veri eroi, seppur 
con evidenti peculiarità1. 

 
 

1. Per una rassegna dei multiformi eroi aristofanei 

Nella maggior parte dei casi, determinare chi sia l’eroe di una commedia aristofanea 
non fa difficoltà; è sufficiente individuare il personaggio che resta in scena più o meno 
per tutta la vicenda e che pronuncia il maggior numero di versi2.  

Con questo semplice criterio s’individuano Diceopoli negli Acarnesi, il Salsicciaio 
nei Cavalieri, Strepsiade nelle Nuvole, Filocleone nelle Vespe, Trigeo nella Pace, Pise-
tero negli Uccelli, il Parente nelle Tesmoforiazuse, Lisistrata nell’omonima commedia e 
Dioniso nelle Rane.  

È, invece, solo apparentemente più complesso riconoscere in Prassagora la protago-
nista delle Ecclesiazuse; per quanto, infatti, il finale sia dominato dallo sposo Blepiro, il 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 I frammenti di Cratino ed Eupoli, di contro, sembrano non lasciare ipotizzare la presenza in scena di un 

eroe simile a quello aristofaneo (Whitman 1964, 53). 
2 Nelle opere di Aristofane, i personaggi differiscono molto gli uni dagli altri, in caso si tratti di figure do-

tate o meno di caratterizzazione eroica (Thiercy 1986, 185). Komornicka 1969, 181-99 considera eroi 
Diceopoli, Trigeo, Pisetero, Euelpide, Cremilo, Lisistrata e Prassagora, in quanto portavoce delle inten-
zioni autoriali e, pertanto, privi di connotazioni comiche (a differenza di Strepsiade, Filocleone e Fidip-
pide, figure dal carattere comico pronunciato). In generale, si potrà comunque dire che la statura eroica 
dei protagonisti aristofanei è difficilmente riconoscibile già nelle Nuvole, comincia a scemare dopo gli 
Uccelli, sin quasi a mancare in Ecclesiazuse, Tesmoforiazuse e Pluto ed essere oggetto di trasformazio-
ne nella Lisistrata e nelle Rane (Whitman 1964, 52. Cf. Thiercy 1986, 189: «les protagonistes des co-
médies du IVE siècle, enfin, ne sont plus en fait que des meneurs de jeu qui évoluent dans un contexte 
utopique, positif (Chrémyle) ou négatif (Praxagora)»). Paduano considera, invece, i protagonisti aristo-
fanei trasparenti ambasciatori del pensiero politico del poeta e connette quest’aspetto al carattere de-
miurgico; l’eroe aristofaneo, infatti, «su delega del poeta inventa o, se si preferisce la definizione aristo-
telica della poesia, imita dentro la struttura comica l’agire delle persone umane» (Paduano 2006, 228). 
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netto squilibrio nel numero di versi e il ruolo propulsore della donna all’interno della 
vicenda le attribuiscono, senz’altro, la parte principale3. Similmente nel Pluto, la so-
stanziale proporzione nel numero di versi e di presenze sceniche non è comunque suffi-
ciente a mettere a rischio la preminenza di Cremilo su Carione; è, infatti, il primo a par-
tecipare all’agone con Penia e a prendere, di fatto, tutte le decisioni4.  

Un tantino più complessi appaiono, invece, i tentativi di individuare in Bdelicleone 
l’eroe delle Vespe. Sebbene, infatti, il riconoscimento dell’ideologia politica del poeta 
sia quasi scontato (cf. n. 2), è, però, vero che, compiuta con successo l’azione di disin-
ganno nei confronti dell’anziano padre, Bdelicleone non conosce comunque il trionfo5. 
Occupa, anzi, uno spazio sempre minore, finendo col dover affrontare le nuove difficol-
tà prepotentemente procurategli dal padre. Possiede, inoltre, tratti inattesi per un eroe di 
commedia, come, ad esempio, uno spiccato senso del dovere e un certo gusto per i ra-
gionamenti, e cerca di condurre la vita più borghese possibile, finendo inevitabilmente 
sconfitto6.  

È, invece, decisamente più peculiare il caso delle Tesmoforiazuse, dove si assiste a 
un peculiare ‘sdoppiamento’ della funzione protagonistica. Nella commedia, infatti, no-
nostante l’ingombrante presenza di Euripide, il Parente è tecnicamente il protagonista 
del dramma, di cui occupa quasi sempre la scena. Eppure, il poeta è la mente di diverse 
mhcana…, tutte, però, fallimentari. Allo stesso tempo, anche il Parente è artefice di auto-
nome trovate: il rapimento della bambina che finisce per rivelarsi un otre di vino, in una 
riuscita e nota parodia del Telefo; l’ingegnoso invio di una richiesta d’aiuto, alla manie-
ra di un altro personaggio euripideo, Palamede; la divertente ripresa dell’Elena. Lo stes-
so Euripide gli delega la funzione protagonistica, incaricandolo di perorare la propria 
causa presso le donne; anzi, con tale delega, il tragediografo «manda in scena, fingendo-
lo per l’occasione, il proprio “doppio”, cui deve lasciare il ruolo primario per ragioni 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Per Jay-Robert 2009, 81 i personaggi femminili, anche quando sono le eroine della vicenda, non sono 

‘completi’. Il loro ruolo andrebbe, infatti, letto in funzione di quelli maschili, così che le loro azioni non 
hanno valore di per sé ma in quanto ‘re-azioni’ a comportamenti maschili, che permettono loro di rive-
larsi. 

4 Thiercy 1986, 186 e 286. Per l’agone tra Penia e Cremilo, Komornicka 1964, 126 e 129-32. Per Russo 
1984, 354-58, invece, Aristofane porta in scena nel Pluto due «protagonisti perpetui» (Cremilo e Cario-
ne), che si alternano, con funzioni e caratteristiche distinte, in compagnia di nuovi ed episodici perso-
naggi, dando mobilità e varietà alla commedia. 

5 Secondo Biles 2002, 198-201, Aristofane si sarebbe identificato con Bdelicleone, come indicato dal 
nome stesso del personaggio, incarnazione dell’antipatia per il demagogo espressa nella parabasi (cf. 
Ve. 1029-37. Cf Paduano 1974b, 24). Per una contestazione di Bdelicleone nel ruolo di portavoce del-
l’autore, si veda, di contro, Jedrkiewicz 2006, 63 che parte dall’assunto che Aristofane non avesse biso-
gno di portavoce in teatro avendo a disposizione le due parabasi. 

6 MacDowell 1971,8-9; Paduano 1974b, 22 ss.; Bowie 1993, 81 e 101; Jedrkiewicz 2006, 63 n. 3. In ge-
nere, gli eroi aristofanei trionfano, con l’eccezione di Strepsiade. Le ragioni di questo fallimento sem-
brano risiedere nel carattere banale e meschino del progetto che, mirando al mancato pagamento dei de-
biti, si connota come «violazione standard dell’etica sociale … a fronte della palingenesi che propon-
gono le altre commedie» (Paduano 2006, 228. Cf. Thiercy 1986, 298-99).  
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elementari di logica teatrale»7. Certo, la dimensione eroica appare smorzata a confronto 
delle imprese di Trigeo e Pisetero (l’eroe delle Tesmoforiazuse sogna, infatti, banalmen-
te di tornare sano e salvo dalla propria sposa), anche perché, a ‘impresa’ compiuta, l’e-
quilibrio è ristabilito senza la creazione di un nuovo ordine8. La soluzione della vicenda 
è, dunque, molto vicina all’universo menandreo (dove i potenziali elementi di sovver-
sione sono smussati e riconciliati e l’ordine ristabilito, cf. p. 48), ma, allo stesso tempo, 
l’azione del Parente è caratterizzata, come quella di tutti gli eroi aristofanei, da una rab-
biosa determinazione, assente nei personaggi menandrei9. Anche il Parente, dunque, è 
un eroe, perché, in un anelito di libertà, s’ingegna per superare creativamente l’impasse 
in cui si trova10. 

La statura eroica dei protagonisti aristofanei appare, dunque, caratterizzata da estre-
ma varietà e allo stesso tempo presenta una funzione sovversiva comune, accresciuta 
proprio dalle differenze reciproche; solamente Diceopoli e Pisetero, infatti, sembrano 
seguire uno schema di comportamento molto simile, per quanto sotto alcuni aspetti si 
avvicinino ad altri eroi11. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Bonanno 1990, 253. Moulton 1981, 110, 142 e Russo 1984, 295-98, individuata una biforcazione del 

ruolo eroico, dividono la commedia in due parti: la prima, con l’assemblea e la difesa di Euripide, con 
protagonista il Parente; la seconda, dopo la parabasi, in cui il Parente è salvato dal poeta, ora protagoni-
sta. 

8 Paduano 1982, 103-7; Tammaro 2006, 252-53. 
9 Paduano 1982, 107. 

10 Bonanno 1990, 254. 
11 Cf. Carrière 1979, 123. La constatazione dell’inefficienza e della corruzione delle istituzioni politiche 

determina negli Acarnesi la risoluzione dei legami tra comunità e individuo che, costituitosi in stato, af-
ferma la propria volontà. La stessa intolleranza determina negli Uccelli la creazione di uno spazio alter-
nativo, libero e naturale, salvo le evoluzioni cui la nuova città andrà incontro. Sentimenti d’insofferen-
za, legati a uno stato di guerra, da intendersi, comunque, come massima degenerazione della vita politi-
ca, innescano l’impresa della Pace, mentre nei Cavalieri, l’indignazione per il demagogo evoca, dal 
nulla, un avversario ‘tristemente’ all’altezza, grazie a cui si attuerà il risanamento sociale (Paduano 
2006, 227). Tanto Diceopoli quanto Pisetero entrano, inoltre, in scena con un’intenzione precisa: parlare 
in Assemblea per la pace e cercare e interrogare Tereo sulla città migliore dove vivere. È, però, un dato 
di fatto che entrambi cambino idea in seguito a una peripezia, passando a ben altra prospettiva (un trat-
tato di pace privato Diceopoli e la fondazione di una città aerea Pisetero). In maniera simile, nel Pluto 
l’incontro con l’eponimo dio suscita in Cremilo l’idea di restituirgli la vista, mentre nelle Nuvole Strep-
siade non cessa di cambiare parere. Meno semplice da definire è la posizione di Dioniso, parzialmente 
fedele ai piani quando riporta sulla terra Eschilo anziché Euripide. Mantengono, invece, propositi ben 
saldi Lisistrata e Prassagora, mentre non prendono iniziative Filocleone e, in parte, il Salsicciaio che si 
limita a ricevere un incarico (Thiercy 1986, 295-96). Nelle imprese di Diceopoli e Pisetero, l’egoismo 
finisce, inoltre, per trionfare, anche se l’ambizione del primo è quasi nulla rispetto a quella smisurata 
del secondo; anche Demo godrà da solo dei vantaggi acquisiti, ma sarà tenuto al riparo da eventuali ac-
cuse di egoismo dalla trasparenza allegorica del nome (Paduano 2006, 246-47). Sentimenti personalisti-
ci animano anche Strepsiade e il piacere dell’esclusione caratterizza il trionfo di Trigeo, per quanto inte-
ressi solo mercanti d’armi e si fondi, anzi, sul sentimento della collettività (Thiercy 1986, 297; Paduano 
2006, 247. Sui tratti collettivi del trionfo della Pace si veda la n. 92 a p. 42 e per l’egoismo e l’altruismo 
degli eroi aristofanei, si veda anche a p. 37). Infine, sebbene Diceopoli e Pisetero manchino di un avver-
sario realmente titolato, corrono comunque pericoli concreti e, in corso d’opera, si alleano ora con il 
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Il panorama eroico aristofaneo è, dunque, estremamente vario ma, allo stesso tempo, 
attraversato da alcune linee comuni; molte di queste intervengono direttamente, come si 
sta per mostrare, nella determinazione della dimensione eroica12. 

 
 

2. I tratti eroici 

I protagonisti delle commedie aristofanee sono, dunque, per certi versi accomunati 
da un insieme di punti in comune, che permettono di riconoscere con sufficiente certez-
za chi il poeta intendesse porre al centro della commedia.  

Ma quali tratti li hanno resi degni del titolo di ‘eroe’?  
Come si accennava ad apertura, tra le qualità necessarie a un’impresa di successo, vi 

è la compresenza, nel suo artefice, di tratti umani, divini e animali. La poikil…a, intesa 
come compresenza di aspetti contrastanti, è, dunque, un ingrediente fondamentale della 
natura eroica, dall’epos omerico sino alla commedia aristofanea13. Nell’immaginario 
comune, infatti, l’eroe epico rappresenta l’eroe per eccellenza ed è, pertanto, indicativo 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Coro ora con personaggi secondari. Una situazione analoga accomuna Trigeo, Lisistrata e Dioniso, 
mentre il solo ad avere un nemico con cui scontrarsi dall’inizio alla fine è il Salsicciaio. Tutti gli altri 
sono, invece, affiancati da alleati dall’atteggiamento spesso indeciso e contraddittorio (Thiercy 1986, 
294-95. Per la coppia eroica si veda più avanti a pp. 40 ss.). Pericoli non da poco sono, inoltre, affronta-
ti da Trigeo e dal Parente, mentre più sfocati o meno gravi sono i rischi corsi da Strepsiade, Lisistrata e 
Dioniso; totalmente al riparo, invece, Prassagora e Cremilo (Thiercy 1986, 297). 

12 Tra le figure ricorrenti spicca l’anziano dai costumi semplici e, talvolta, mente semplice, che molto deve 
al piccolo agricoltore, e che, in tutte le sue manifestazioni, si caratterizza per una sfrenata joie de vivre, 
incarnazione dell’assenza di limiti che è l’essenza stessa della poesia aristofanea (cf. Whitman 1964, 
21-22; Camerotto 2008, 275-76 e 279-80). «L’unica eccezione reale è quella dei Cavalieri, dove il con-
flitto è orizzontale rispetto alla discriminante dell’età, ma è soprattutto svolto con una tale e consapevo-
le allegorizzazione che la dimensione personale è decisamente secondaria» (Paduano 1974b, 31. Sulla 
figura del vecchio in commedia, Tammaro 1995, che ne riconosce le alterazioni grottesche legate alla 
funzione comica e, al tempo stesso, rileva come non possa parlarsi di una visione comica della vec-
chiaia, incarnazione di malinconico vagheggiamento del tempo antico. Così, Carrière 1979, 125-28 non 
associa l’età dell’eroe al tipo psicologico del vegliardo, veicolo di un’idea di rigenerazione della città da 
parte delle forze antiche). Lanza 1989, 188 connette queste eroiche figure di vecchi, goffi, chiacchieroni 
e maleducati, metà svaniti e metà furbi, nostalgici del tempo antico e con una dose di buon senso tale da 
valer loro la solidarietà del pubblico, alla figura del bwmolÒcoj (cf., più avanti, la n. 50), del quale co-
stituirebbe una semplice connotazione, seppur non secondaria. Non è mancato, inoltre, chi ha cercato di 
riconnettere la predilezione autoriale per protagonisti ‘avanti negli anni’ a categorie di patologia psichi-
ca (cf. Dracoulides 1967). Va, infine, notato, come i personaggi del dramma attico non abbiano, in real-
tà, una maschera anagrafica precisa, essendo connotati genericamente come ‘vecchi’, ‘giovani’ o ‘non-
adulti’ (Jedrkiewicz 2006, 62 n. 2. Cf. Arnott 1989, 73 dove queste considerazioni sono riferite alla tra-
gedia, dove la vecchiaia è sempre molto avanzata e segnata della senilità). 

13 Whitman 1964, 42-51 individua l’origine e il significato di una tale compenetrazione nella genesi dioni-
siaca della commedia e nella figura di Dioniso, incarnazione grottesca (cf. H. Dion. ed Eur. Bac.) di tut-
te e tre le forme, che unisce la potenza animale e divina all’aspetto umano (cf. a p. 38). Per uno sguardo 
d’insieme alla poikilia come tratto caratteristico della composizione aristofanea, da ultimo, Mureddu – 
Nieddu 2009. 
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che già nella grandezza sua e delle sue gesta, luci e ombre finiscano ambiguamente per 
fondersi14.  

Allo stesso tempo, però, Aristofane ha arricchito la ricetta eroica con altri ingredien-
ti, originando un nuovo eroe; come si ricorderà, infatti, alla grottesca compenetrazione 
di tratti umani, animali e divini, si aggiunge un altrettanto ‘sconcertante’ intreccio, quel-
lo tra e‡rwn e ¢lazèn.  

 

♦ La Ûbrij   
In precario equilibrio sul filo della Ûbrij, gli eroi omerici incarnavano al massimo 

grado violenza, orgoglio, crudeltà ed egocentrismo. A parole, infatti, nessuno si sarà 
mai detto disposto a sfidare le divinità e, invece, molti finivano per farlo, presi da un fu-
ror guerriero che ne diventava la cifra di riconoscimento15. 

La domanda è, dunque, se anche l’eroe comico possa macchiarsi di Ûbrij e la rispo-
sta è affermativa. L’eroe comico, infatti, non segue nessuna regola che non sia la pro-
pria, usando le proprie abilità per volgere qualsiasi cosa a proprio vantaggio, spesso con 
un semplice gioco di parole; già Odisseo era un ‘dio in terra’ tra i bugiardi, ma la sua 
bravura era anche un’arte degna di lode (cf. Hom. Od. XIII 291-95)16. 

Così, ad esempio, di Trigeo si dice subito che insulta, come un Prometeo, uno Zeus 
maldisposto nei confronti degli uomini (cf. Pax 57) e l’avventuroso viaggio che intra-
prende in cielo sulla falsariga di Bellerofonte si connota, sin dall’archetipo, come un at-
to di Ûbrij (cf. Pind. I. 7.44)17.  

Una precisazione va, però, fatta: la Ûbrij comica può, infatti, sfociare in un più sem-
plice e comune Øbr…zein contro tutto e tutti, tipico del mondo della commedia18.  

 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

14 Brelich 1958, 225-83 (che vi riconosce l’incarnazione della kalok£gaq…a dell’ideale uomo greco), in 
partic. 278, sottolinea il carattere ambivalente della figura eroica, determinato dai tratti mostruosi che le 
possono essere propri. L’eccesso può manifestarsi, infatti, in tratti negativi che interessano tanto il fisico 
(gigantismo e nanismo, teriomorfismo, androginismo e simili) quanto comportamenti e tratti morali (po-
lifagia, appetito sessuale, omicidi, inganni e furti, Ûbrij, follia). Hainsworth 1993, 49-50, pur sottoli-
neando l’ambiguità morale dell’eccesso eroico, registra una certa difficoltà nel determinare cosa sia 
‘normale’ e cosa ‘eccessivo’ in tale contesto. Si pensi a Eracle, per i cui ruoli nell’arte e nella letteratura 
greche, in un continuo riadattamento del mito, Galinsky 1972; Pike 1980; Burkert 1987, 125-56; Bur-
kert 2003, 394-400; per le sue contraddizioni; Gentili 1984, 178-82 con particolare riguardo alla produ-
zione pindarica e all’Eracle euripideo.  

15 Cf. Camerotto 2009b, 43 ss.: «un eroe diviene un aristeuon quando nella battaglia, spinto dal furor, uc-
cide un gran numero di avversari, ovvero è in sostanza androphonos» (ibid., 103. Cf. Camerotto 2001, 
268-85 per la complessità del tema, cui ne sono regolarmente associati altri). Di Donato 2006, 35-52 (in 
partic. 49 ss. per un’analisi dell’aristeia come scontro che isola l’eroe dalla collettività della battaglia) 
studia il guerriero omerico da un punto di vista antropologico, in quanto uomo che si determina rispetto 
alla funzione bellica, elemento caratterizzante della formazione sociale in cui s’inserisce. 

16 Whitman 1964, 25 e 29. Per questo tratto nell’eroe comico, si veda a pp. 34 ss. 
17 Cassio 1985, 50-51. 
18 Camerotto 2008, 272. 
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♦ La dimensione divina  
L’eroe omerico aveva, dunque, un rapporto complesso con la divinità, fatto di scontri 

ma non solo; l’impresa eroica si compiva, infatti, generalmente con il favore di un dio 
che poteva, addirittura, arrivare a originarla19. Lo stesso Odisseo poteva contare, in 
momenti particolarmente critici, sull’aiuto divino, cui si affidava intelligentemente e 
con assoluta fiducia. Il celebre episodio delle Sirene, rappresentazione emblematica 
dell’astuzia odissiaca, ne è un esempio: l’intelligenza dell’eroe sta, infatti, nel seguire 
alla lettera le prescrizioni di Circe, il cui favore, peraltro, Odisseo ha conquistato grazie 
all’aiuto di Hermes. Ed è sempre conformemente alla volontà divina che ristabilirà la 
propria autorità su Itaca, eseguendone con prontezza il volere20.  

L’aristeuōn aveva una relazione privilegiata con la divinità, in nome soprattutto della 
propria natura, mortale ma vicina a quella divina tramite comparazioni e paragoni o per 
reale o supposta parentela21.  

Si tratta, dunque, di mostrare come anche per l’eroe comico il rapporto con il divino 
abbia la stessa duplicità dell’antecedente epico. In non poche occasioni, infatti, i nostri 
eroi si trovano a fare i conti con l’ostilità degli dei, in particolare del tirannico Zeus; 
Trigeo, Pisetero e, in parte, lo stesso Cremilo che, rendendo la vista a Pluto, va contro la 
volontà del signore olimpio, costruiscono, infatti, la propria statura eroica, a scapito del-
l’olimpico sovrano22.  

Non sempre, però, gli dei si mostrano ostili all’eroe. È il caso paradossale di Hermes 
che, da un lato, nelle vesti di valletto e portiere olimpio, incarna l’ordine che l’eroe cer-
ca di abbattere; dall’altro, in quanto dio-mediatore per eccellenza, è un aiuto fondamen-
tale all’impresa e, pertanto, uno dei motori del processo di sovversione che porta alla 
costituzione del nuovo mondo23. 

Il rapporto con il divino in commedia si spinge, però, oltre. Nel momento in cui Tri-
geo, Pisetero e Cremilo sconfiggono Zeus, infatti, ne prendono, di fatto, il posto24. Al-
meno per Pisetero, però, è necessario puntualizzare che più che di vittoria, si dovrebbe 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Camerotto 2009b, 44. Cf. Camerotto 2001, 270 e 273 per il peculaire rapporto tra il dio e l’aristeuon. 
20 Lanza 1994, 9-18 in partic. 16 ss.: «l’astuto Ulisse dell’antro di Polifemo è piccolo, brutto, da nulla; ma 

questo non è l’aspetto comune di Ulisse nel resto dell’Odissea. Pur soggetto, specialmente dopo l’arrivo 
a Itaca, alle continue trasformazioni operate da Atena, volta a volta invecchiato e ringiovanito, Ulisse 
resta pur sempre dentro i canoni delle rappresentazioni dell’eroe». Cf. Lanza 1997, 14-15. 

21 Hainsworth 1993, 45-47; Camerotto 2009b, 48. 
22 Camerotto 2008, 265. 
23 Jay-Roberts 2002, 16-19. 
24 Whitman 1966, 28. Cassio 1985, 52-54 ridimensiona la portata dell’affronto a Zeus di Trigeo. Se, infat-

ti, negli esordi tutto sembra organizzato «in modo da fare di Trigeo una degna controparte di Zeus, pia-
no piano però, mentre rimane in piedi tutto il castello esteriore della grande impresa … l’interesse viene 
allontanato dai fini del viaggio e concentrato sulle modalità del viaggio e sul mezzo di trasporto … l’i-
dea dell’uomo che si misura con gli dei viene gradualmente abbandonata». 
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parlare di compromesso tra il vecchio e il nuovo signore, che segna l’affinità e l’allean-
za tra i due25.  

Dunque, in quanto artefice di un trionfo assoluto, l’eroe comico può assumere quei 
tratti divini che gli varranno l’ammirazione e l’invidia del Coro; la nuova dimensione lo 
libera, infatti, da qualsiasi contingenza umana, il che gli permette di poter cambiare at-
teggiamento ogniqualvolta la situazione lo richieda26.  

Anche questo trionfo, tuttavia, si connota in maniera differente a seconda dell’eroe; 
si pensi alle nozze che sanciscono le vittorie di Trigeo e Pisetero. Per quest’ultimo, l’a-
poteosi è totale e, in effetti, compare come nuovo Zeus dotato di folgore (cf. Av. 1712-
14 e 1744-54)27. Nell’imeneo cantato dal Coro, le nozze con Basileia sono assimilate a 
quelle tra Zeus ed Era (cf. Av. 1731-42b) e lo stesso Pisetero afferma di dirigersi ™pˆ 

d£pedon DiÒj (1757). Nel trionfo nuziale di Trigeo, invece, Opora ha una controparte 
in Theoria, destinata alla Boulé, e la donna, ricompensa dell’eroe per la vittoria, ne è il 
simbolo (per cui si potrà citare a confronto la flautista con cui si accompagna Filocleone 
nel finale delle Vespe). La figura, muta e seducente, di Opora incarna, quindi, il nuovo 
mondo ideale, ricercato e realizzato dal protagonista28. 

 

♦ La componente animale 
Oltre alla dimensione umana e divina, la poikil…a dell’eroe epico aveva una terza 

componente, quella animale. Questi eroi, infatti, sono come leoni, tori, montoni; bestie 
nobili, dunque, che, in quanto tali, nobilitano l’eroe. La loro funzione, però, non finiva 
qui, incarnando, di fatto, una qualità eroica29; così Achille, per la forza, è accostato a un 
leone30, mentre la possanza di Odisseo che avanza nell’accampamento, suggerisce a 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Corsini 1987, 120. 
26 Thiercy 1986, 189; Camerotto 2008, 268 nota, comunque, come i confini tra umano e divino siano aper-

ti in entrambi i sensi, se è possibile che Dioniso, un dio, indossi i panni dell’eroe comico (per Dioniso 
nel ruolo di eroe comico, Habash 2002, 1-5 e si veda più avanti a p. 38). 

27 Cf. Av. 1535, 1600, 1626 e 1631 in cui si dice che Zeus avrebbe ceduto a Pisetero lo scettro e non la fol-
gore. «Un uomo che impugna lo scettro di Zeus non evoca nulla di particolare, mentre un uomo (e tanto 
più un “tiranno”) che brandisce la folgore non poteva non richiamare un celebre mito, quello di Salmo-
neo, l’empio sovrano che cercò di spacciarsi per Zeus imitandone i tuoni e i fulmini e fu poi debitamen-
te incenerito dal dio stesso che non tardò a punirne la superbia» (Magnelli 2007, 118). 

28 Hubbard 1991, 182; Magnelli 2007, 117-19. Jay-Robert 2009, 83 ricollega questo aspetto alla gioia ac-
quisita nei rituali agrari e dionisiaci. 

29 Lonsdale 1990, 9-13. Clarke 1995, 137-38 e 146 ss. individua nella forza e nella possanza ciò che ac-
comuna l’eroe e la bestia, ma, allo stesso tempo, riconosce come questa manchi di quella consapevolez-
za dei propri limiti tipica della dimensione umana.  

30 Cf. Hom. Il. XX 164-73, XXII 262-65, XXIII 40-43, 571-73 (per cui si veda Moulton 1977, 112-14 in par-
tic. 105-6 riguardo Il. XIX 318-22 dove, con motivo parzialmente diverso, Achille, orfano di Patroclo, è 
accostato sì a un leone, ma a cui un cacciatore ha sottratto i cuccioli). Per il leone animale ‘eroico’, 
Vermeule 1979, 85 ss.; Lonsdale 1990, 39-70; Clarke 1995, 145-59 in partic. 153-59 con riferimento ad 
Achille. 
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Priamo il paragone con un robusto montone31. Altro animale, paradigma dell’azione dei 
più grandi eroi, è il cinghiale, possibile incarnazione dei tratti dell’aristeuōn, associato 
al leone per forza, ardimento, furia e pericolo32. 

Che cosa condivide, dunque, l’eroe comico di questa componente? 
Innanzitutto, le bestie comiche sono di tutt’altra natura rispetto a quelle epiche: topi, 

cani, scimmie e uccelli non possono certo essere definiti nobili alla stregua di leoni, tori 
e cinghiali. Ma è di questi animali che l’eroe comico può assumere i tratti. Questo acca-
de ‘normalmente’ attraverso il paragone e la metafora, ‘eccezionalmente’, ed è questa 
una novità rispetto all’omologo epico, con una vera e propria metamorfosi; si pensi a 
Pisetero ed Euelpide per i quali la metamorfosi in uccelli, con la magica comparsa delle 
ali (cf. Av. 801-8), si rivela il perno dell’azione33.  

Dimensione teriomorfa assumono anche Filocleone e le sue azioni, rappresentati con 
una successione d’immagini animali: patella (cf. Ve. 105), ape o calabrone (cf. 107), to-
po (cf. 140, 204-5), vari tipi di uccelli (cf. 129, 207), asino (cf. 189) e una donnola ladra 
(cf. 363); in Ve. 4 è addirittura presentato come uno�knèdalon, animale non meglio 
definibile con cui metaforicamente si indica una persona dal comportamento strano o 
disumano, dotata di un’energia straordinaria che non le consente quasi di star ferma34. 
Appare, inoltre, significativo che l’immagine dell’uccello sia associata a un Filocleone 
le cui speranze di fuga sono ancora intatte e piene di entusiasmo (cf. 129), ma quando, 
invece, il volo, e con esso la libertà, appaiono lontani, e la ricerca di un barlume, seppur 
minimo, di speranza sarà frenetica, l’eroe delle Vespe diverrà, da uccello, roditore (cf. 
204-5)35. 

La dimensione teriomorfa dell’eroe dell’epos arriva, dunque, in maniera del tutto pe-
culiare al protagonista comico.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 Cf. Hom. Il. III 197 per cui si veda Moulton 1977, 93 n. 14.  
32 Il cinghiale è raramente simbolo dell’attacco vero e proprio, diversamente dal leone, predatore carnivoro 

per eccellenza, che, in un confronto diretto, ha sempre la meglio. Così, in Il. XVI 823-26 Ettore è il leone 
che atterra il cinghiale «ansimante» Patroclo, mentre ancora in XVI 756-58, dove il duello è in corso, 
erano entrambi due leoni (Lonsdale 1990, 76; Janko 1992, 406 e 416; Camerotto 2009b, 141-68. Si ve-
da anche Vermeule 1979, 88-91 che accosta il linguaggio poetico tradizionale a quello visivo di periodi 
differenti). In Hom. Il. VII 255-60, Aiace ed Ettore, che si scagliano l’uno contro l’altro, sono assimilati 
a leoni e cinghiali in quanto «boars are a regular symbol of counter-attack, cf. e.g. 11.414-18; that justi-
fies the alternative here, to complement the unprovoked aggression of lions» (Kirk 1990, 269. Cf. Scott 
1974, 58-60; Edwards 1991, 133-34). 

33 Camerotto 2008, 268-69. Whitman 1964, 50-51 vede in Pisetero il miglior esempio della compenetra-
zione di tratti umani, divini e animali qui messa in evidenza. 

34 MacDowell 1971, 127; Jedrkiewicz 2006, 63 e 68-69. 
35 Paduano 1974b, 113 confronta l’utilizzo di queste immagini nelle Vespe e negli Uccelli, la cui pulsione 

trionfante è ben diversa da quella tormentata della prima commedia. Proprio per questo, Aristofane ri-
corre a una diversa simbologia, per «esprimere una sorda e tenace battaglia combattuta contro ostacoli 
ineliminabili». 
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Almeno un accenno andrà, però, al fatto che non pare il solo a riceverla. Per quanto, 
infatti, la tradizione satiresca sia frammentaria, vale la pena notare che tali requisiti 
sembrano ritornare, seppur con proprie peculiarità, nei suoi protagonisti. L’Eracle dei 
Kêrukes eschilei, sconfitto il leone Nemeo e indossatane la pelle, è, infatti, oggetto di 
una sorta di assimilazione con l’animale appena abbattuto (cf. ffr. 109-110 Radt), men-
tre nel Sileo euripideo è esplicitamente paragonato a un toro dallo sguardo di fuoco, che 
sta per affrontare un leone (cf. fr. 689 K). Sebbene, dunque, anche il suo nemico possa 
essere accostato a un animale e averne i tratti (nel fr. 689 K è, infatti, assimilato a un 
leone), l’eroe satiresco «occupe la position de l’animal au service de l’humain, opposé à 
l’animal sauvage agresseur»36.  

 

♦ e‡rwn  e ¢lazèn  
La poikil…a comica affonda, dunque, le radici nel mondo dei grandi eroi dell’epos. 

Come, però, si accennava, questa contaminazione è arricchita da una nuova e originale 
commistione tra e‡rwn37 e ¢lazèn38.  

Ogni eroe aristofaneo si presenta, infatti, anche come il risultato della complessa 
compenetrazione di queste componenti, il cui equilibrio oscilla a seconda del carattere e 
soprattutto dei bisogni dell’eroe39.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

36 Voelke 2001, 335-36. 
37 Il sostantivo compare, in una serie negativa, una sola volta in Aristofane (cf. Nub. 449 m£sqlhj, e‡rwn, 

gloiÒj, ¢lazèn) in stretta connessione con ¢lazèn e con riferimento alla medesima nozione; chi, in-
fatti, sappia sfruttare al meglio le proprie capacità linguistiche, saprà destreggiarsi tra entrambi i ruoli, 
secondo quanto richiesto dalla situazione (Whitman 1964, 27; Starkie 1968, 24; Turato 1995, 194; Beta 
2004, 247-48). Termini annessi a e‡rwn non compaiono che due volte nell’opera aristofanea (cf. Av. 
1211 e„rwneÚetai, Ve. 174 e„rwnikîj), implicando «a questionable hidden intention» (Whitman 1964, 
301 n. 8. Cf. Starkie 1968b, 147). Negli Uccelli, infatti, «il Witz della battuta sta nel fatto che Pisetero si 
rifiuta di credere che Iride possa aver attraversato da sola la grande muraglia della nuova città degli uc-
celli, attribuendole, così, la stessa attitudine simulatrice di cui egli stesso aveva dato prova poco prima, 
in linea con il motivo-guida dell’intera scena» (Zanetto 1987, 276). 

38 In Aristofane, la parola compare in Ach. 109, 135, 373, Av. 983, 1016, Eq. 269, Nub. 102, 449, 1492, 
Pax 1045, 1069, 1120, 1121, Ra. 909, cui si aggiungono i composti di Ach. 63, 87, Av. 825, Ra. 280, 
919. Ribbeck 1882, 5 congettura che il primo a introdurre il termine sulla scena sia stato Cratino (cf. 
Bekker 1814, 374.19); l’astratto, ¢lazon…an, compare in Aristossene di Selino (cf. Heph. Ench. 8.3), in 
un verso che individua negli indovini i campioni dell’¢lazone…a (Cornford 1968, 257 n. 11; Beta 2004, 
240). Per una definizione di ¢lazèn, «a sly, crafty dissembling by which the ¢lazèn presents himself 
in a positive aspect, be it as beneficent, amiable, modest or simply innocuous, when in fact he is self-
seeking and harmful. The strategy of the ¢lazèn is thereby to disarm another and defeat him. In other 
words, the ¢lazèn is vulpine», Wolfsdorf 2008, 668. Il sostantivo è spesso sinonimo di ‘bugiardo’ e, in 
effetti, in Platone i due termini sono costantemente accoppiati, cf. Ch. 173c, Euthyd. 283c, Gorg. 525a, 
HipMi. 369e, Lys. 218d, Resp. 490a (Cornford 1968, 122 e 257 n. 19; Hubbard 1991, 2 n. 2. Cf. Rib-
beck 1882, 4). Per le varianti (sicofante e kolax) dell’¢lazèn, che ne hanno consentito l’evoluzione 
nella mese, conformemente ai cambiamenti politico-sociali di Atene, Gil 1981, 39-57. 

39 Thiercy 1986, 187. Cf. Cornford 1968, 119-39 cui si deve l’identificazione delle categorie di ¢lazèn, 
bwmolÒcoj ed e‡rwn sulla base di Aristot. EN 1108a21. Lo studioso riteneva, però, che l’eroe aristofa-
neo potesse collocarsi solo nelle prime due (cf. Whitman 1964, 26; Hubbard 1991, 4 n. 8). Più recente-



DALL’EROE EPICO ALL’EROE COMICO	  

	  32 

Se, infatti, l’e‡rwn è chi pretende di avere meno conoscenza e potere di quanto real-
mente abbia, l’¢lazèn, invece, è chi reclama un rispetto non dovutogli (cf. Aristot. EN 
1127a20 ss., 1127b17 ss.), vantando conoscenze e abilità oltremisura di cui si serve nel 
proprio interesse; quando parla, dunque, l’¢lazèn non dice la verità, o, perlomeno, non 
tutto quel che dice è verità40.  

Come spesso accade con la ricca comicità aristofanea, però, definito in prima battuta 
chi sia l’¢lazèn, le cose si complicano quando si tratta di darne esemplificazioni con-
crete.  

Il termine può qualificare, infatti, tanto l’eroe quanto il guastafeste che ne interrompe 
senza diritto sacrifici, banchetti e celebrazioni, pretendendo di prendere parte a piaceri e 
vantaggi su cui non ha alcun diritto41. La risposta è sempre un netto rifiuto, condito da 
sferzante ironia, in seguito a cui è malamente scacciato. Nelle commedie di Aristofane, 
infatti, scene di questo tipo sono frequenti ma non uniformi e l’effetto comico varia con 
il variare di situazioni che sono, di fatto, il punto di arrivo dei conflitti sviluppatisi nella 
prima parte del dramma. Gli ¢lazÒnej, infatti, distinguendosi in un’ampia varietà di ti-
pi, arrivano in seguito alla vittoria dell’eroe e il pubblico gode a vedere umiliati sicofan-
ti e individui che, nella vita reale, hanno una certa influenza sulla cittadinanza o per po-
sizione sociale (incarichi religiosi inclusi) o per abilità intellettuale. 

A questo gruppo sembra ascriversi anche la figura di Socrate, personnaggio strava-
gante e dal fare sprezzante e austero, i cui insegnamenti, nelle Nuvole, sono all’origine 
della condotta di Fidippide (cf. la n. 9 a p. 136)42. Tuttavia, sebbene la commedia s’in-
teressi alle cause del conflitto tra generazioni e, in particolare, alle colpe della nuova 
educazione, Strepsiade, rappresentante, in un certo senso, della vecchia scuola, è forse 
ancora più ridicolo del massimo sostenitore della nuova, Socrate. È, infatti, un vecchio 
ateniese che sembra avere nient’altro che difetti: ignorante, ottuso, ingiusto e, soprattut-
to, avaro; nonostante tutto, è anche un brav’uomo, padre affettuoso, inizialmente impre-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
mente, Silk 2000, 232 ha preferito parlare di funzione, mobile e trasferibile, più che di tipi; l’¢lazèn, 
l’e‡rwn e il bwmolÒcoj, «character-types» normalmente riconosciuti in Aristofane, non equivarrebbero 
a personaggi, ma a funzioni; così, nelle Tesmoforiazuse, il ruolo del bwmolÒcoj è ricoperto dal Parente 
solo ad apertura, mentre nel finale la medesima funzione sarà rivestita dallo Scita. Sulla figura del 
bwmolÒcoj, si veda più avanti la n. 50. 

40 Cornford 1968, 120; Dover 1968, 107-108; MacDowell 1990, 287-88; Beta 2004, 237-47; Major 2006, 
133-34 («the audience’s recognition of the alazoneia leads to laughter» ibid., 135).  

41 Cornford 1968, 122-23 individua una serie di caratteristiche essenziali all’¢lazèn: «(1) he interrupts 
the sacrifice or wedding-feast, and claims a share in the fruits of the Agonist’s victory; (2) he has a 
vaunting, boastful, swaggering disposition; (3) he is regularly mocked, beaten, or otherwise mishandled, 
and driven away. We also found reason to suggest that he may be in some way a double of the Antago-
nist» (ibid., 129); lo studioso ne riconosce, infine, la genesi nei miti e rituali dionisiaci all’origine della 
commedia. 

42 Imperio 1991, 103-4. 
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gnato dei valori morali che caratterizzano i campagnoli aristofanei, inguaiato dalla de-
bolezza nei confronti della sposa43. 

Paragonabile, per molti versi, al Socrate delle Nuvole è, poi, l’Euripide degli Acarne-
si, un saccente intellettuale, pretenziosamente preso dalle proprie ‘occupazioni’. Il tra-
gediografo appare, infatti, come un ¢lazèn, chiuso nell’isolamento degli stracci che 
indossa e degli oggetti da quattro soldi che ne riempiono la dimora, mentre compone 
pomposamente e «con i piedi all’aria» (cf. 399 ¢nab£dhn)44 tragedie la cui semnÒthj è 
sistematicamente derisa. Non sorprende, dunque, che nelle Tesmoforiazuse l’¢lazone…a 
torni come fonte di sconfitta per il tragediografo45. 

L’¢lazone…a rappresenta, dunque, l’ennesimo paradosso delle figure eroiche aristo-
fanee, che accolgono, tra le proprie componenti, tratti degli ¢lazÒnej che spesso si tro-
vano a combattere.  

Ne è un esempio Diceopoli che finge di essere stato ingannato dallo stratagemma del 
Megarese e mostra tutte le caratteristiche dell’¢lazèn mentre batte Euripide sul terreno 
delle sottigliezze retoriche (cf. Ach. 400-89). Allo stesso tempo, però, è anche fautore 
della sconfitta di un tipo ben preciso di ¢lazèn, il prototipo letterario del soldato-
fanfarone incarnato da Lamaco (cf. 572-625 e 1072 ss.), e dei diversi ¢lazÒnej che si 
presentano a domandare un po’ di tregua o cibo (cf. 719 ss.)46.  

L’¢lazone…a è, però, solo una fra le componenti della natura eroica dei protagonisti 
aristofanei. Può, infatti, accadere che parte essenziale e costituiva ne sia l’e„rwne…a: co-
sa potrebbero, infatti, il Salsicciaio, Demos e Dioniso senza?47 Con una precisazione: 
questa e„rwne…a non ha nulla a che spartire con quella socratica, priva com’è di qualsia-
si volontà di rendere migliore l’oppositore, a vantaggio di uno spavaldo trionfo su ogni 
ragione e dissenso48. Anzi, sarà forse proprio in opposizione con il Socrate della com-
media «“millantatore” (alazon, appunto), che sfoggia con toni scostanti (semnotes) la 
propria superiorità intellettuale trattando argomenti di nessuna (così sembra) utilità pra-
tica … che Platone avrà costruito il suo “ironico” (eiron), che dissimula il proprio sape-
re e sa solo di non sapere»49.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43 Thiercy 1986, 258-59. Sulla figura di Socrate, la sua ‘storicità’ e i rapporti con quello platonico e seno-

fonteo si veda Cornford 1968, 136-40; Thiercy 1986, 260-62 con bibliografia sull’argomento e, più 
avanti, a pp. 133 ss. 

44 Sul significato dell’avverbio si veda, da ultimo, Olson 2002, 179. 
45 Thiercy 1986, 252 e 255; Tammaro 2006, 252. Sulla identificazione intellettuali/¢lazÒnej, Imperio 

1991, 52-53 (con bibliografia sull’argomento) 
46 Cornford 1968, 135-36; Thiercy 1986, 192-95. Non a caso, Plauto si ispirò per il Miles gloriosus a una 

commedia della nea intotolata proprio 'Alazèn (Major 2006, 135). 
47 Hubbard 1991, 6. 
48 Whitman 1964, 27. 
49 Turato 1995, 193. Sull’e„rwne…a socratica si veda più estesamente a pp. 145 ss. 
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L’ironia dell’eroe comico, dunque, sarà, da un certo punto di vista, nient’altro che un 
mezzo per una più grande e inclusiva ¢lazone…a, con cui creare, attraverso la parola 
demiurgica, una nuova realtà immaginaria50. 

 

♦ La lingua degli eroi 
Nelle parodoi di Acarnesi, Cavalieri, Vespe e Uccelli, l’abilità retorica dell’eroe ri-

solve il conflitto con il Coro, di cui è affrontata con successo l’aggressività. La parola 
eroica si connota, infatti, come «utile», crhstÒj, uno strumento attraverso cui realizzare 
l’impresa da ‘salvatore’ della città51. Un cittadino è, infatti, crhstÒj se possiede qualità 
morali, politiche e sociali, da cui trae beneficio egli stesso e, soprattutto, la città (cf. Th. 
832 ss.)52; l’impresa eroica può essere, pertanto, intesa in tal senso e con essa il suo arte-
fice. Di conseguenza, nonostante il ricorso alle tecniche retoriche dei sofisti, la parola 
eroica è ‘positiva’53.  

Così, Diceopoli e Pisetero affascinano il Coro grazie a una retorica evidentemente 
duplice. Pisetero, in particolare, ne conquista l’appoggio con la forza delle parole (cf. 
Av. 425 prosbib´ lšgwn)54, manipolandole come un maestro di retorica e facendone 
dei mezzi per la propria creazione: gli basta cambiare pÒloj in pÒlij (cf. 180-84) e 
nÒmoj in nomÒj (cf. 1286-89) perché questa si attui55. Diceopoli, invece, nelle vesti di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

50 Whitman 1964, 27; Carrière 1979, 122. Oltre che dell’e‡rwn e dell’¢lazèn, l’eroe comico può assume-
re i tratti del bwmolÒcoj, personaggio che, normalmente, ricopre un ruolo secondario, dipendente dal-
l’eroe, nelle vesti di amico o servo. Cornford 1968, 121-22 conclude, pertanto, che il bwmolÒcoj non ha 
esistenza propria e indipendente, in quanto personaggio che assume il ruolo del buffone nei momenti in 
cui la figura eroica ha atteggiamenti più seri (cf. Gil 1981, 41). «Ha [infatti] il compito di abbassare al 
livello del comico tutti gli aspetti “seri” che la situazione della commedia presentava agli occhi del pro-
tagonista, pronunciando le battute più volgari e ricoprendo il ruolo della “spalla”» (Beta 2004, 249). Di 
questo parere anche Kidd 2012. In Aristofane (cf. Eq. 1358 ™£n tij e‡pV bwmolÒcoj xun»goroj), il 
termine ha significato vicino ad ¢lazèn, con toni minacciosi (Whitman 1964, 302 n. 8). Per Gil 1997, 
41, il bwmolÒcoj è un ¢lazèn «cuya conducta obedecía al ánimo de lucro» (cf. Aristot. Rh. 1419b7-9); 
il suo unico scopo è provocare il riso a ogni costo, senza tener conto né della decenza né delle eventuali 
ferite inferte alla vittima di turno. Si veda anche sopra la n. 39. 

51 Cf. Lys. 638-39 ¹me‹j g£r, ð p£ntej ¢sto…, lÒgwn / kat£rcomen tÍ pÒlei crhs…mwn e 648 «ra 
proÚfe…lw ti crhstÕn tÍ pÒlei parainšsai, Pax 909-11 Ã crhstÕj ¢n¾r pol…thj ™stˆn ¤pasin 
Ôstij g’ ™stˆ toioàtoj. 

52 Casevitz 1997, 445-56 giunge a questa conclusione dopo aver analizzato le occorrenze di crhstÒj nel-
l’opera aristofanea. Significativo è lo slittamento di significato verso cr»simoj (cf. Ec. 177-78, Eq. 
191-92, Lys. 639 e 648, Pax 909, Ra. 1009-11, 1053-58, Th. 832). Cf. Dover 1974, 296-99; Cagnetta – 
Petrocelli – Zagaria 1978, 327-28 e 332 ss. 

53 «La “parola positiva” consiste nel “dire cose giuste” (nel “parlar bene” o nel “dire la verità”), nel “parla-
re in modo onesto” (crhst¦ lšgein) o, in subordine, nel “fornire utili consigli” (cr»sima lšgein)» Be-
ta 2004, 286. 

54 prosbib£zw è usato nel senso di «persuadere», cf. Aristoph. Eq. 35, Xenoph. Mem. 1.2.17 (LSJ s.v. 
prosbib£zw). 

55 «Il pun è sostenuto dal consueto meccanismo comico in virtù del quale le consonanze verbali corrispon-
dono ad affinità concettuali» (Zanetto 1987, 198. Cf. Thiercy 1986, 114). Magnelli 2007, 114 ritiene 
che le abilità retoriche di Pisetero si connotino negativamente sul finale, dopo che anche gli atteggia-
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‘controfigura’ del poeta (cf. Ach. 497-501 cf. 561 d…kaia p£nta koÙd�n aÙtîn yeÚ-

detai), ricorre a parole ‘positive’, e cioè utili alla città; ma quando compare in scena, 
abbigliato degli stracci dell’eroe euripideo Telefo, le sue parole acquistano luce negati-
va56.  

La descrizione del modo di parlare di un personaggio rientra, dunque, fra i mezzi di 
cui Aristofane si serve per dipingerne il carattere, secondo una connotazione positiva o, 
e questo è il caso più macroscopico, negativa57.  

Il linguaggio degli eroi, dunque, che si propongono un obiettivo sostanzialmente giu-
sto, non può che essere ‘positivo’, opposto a quello di politici, sofisti, avvocati, indovi-
ni, donne, schiavi, poeti tragici e comici. Non a caso, alle due eroine il poeta non riferi-
sce mai il verbo lale‹n, tipico del vaniloquio femminile (cf. Ec. 119, 120, 230; Lys. 
356, 442, 627; Th. 267, 393, 1082, 1087), ed esse si dimostrano consapevoli della serie-
tà delle proprie intenzioni e dell’efficacia retorica delle proprie parole58. 

Non a caso, le parole del Parente nella rhesis in difesa di Euripide (cf. Th. 466-519), 
una precisa rassegna delle malefatte femminili, presentano tratti nuovi, quasi da scena di 
genere, vicini alla dimensione quotidiana della Nea, cui le Tesmoforiazuse si avvicinano 
nella dimensione novellistica del ritmo discorsivo59. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
menti hanno concorso in tal senso; precedentemente, infatti, soprattutto in fase iniziale, sarà stato natu-
rale per il pubblico considerarle distintive dell’eroe comico. Di contro, Hubbard 1991, 158-82 in partic. 
162-63 ne sostiene l’identificazione con le dottrine e le tecniche sofistiche in voga all’epoca; la stessa 
posizione è in Corsini 1987, 57-136 in partic. 86 ss. che vede in Pisetero «un prodotto tipico della sofi-
stica» e nella Sofistica, la molla dello sconvolgimento che, partendo da una posizione di apparente libe-
razione, sfocia in un’oppressione peggiore della precedente (ibid., 119 ss.). 

56 Beta 2004, 285-86. 
57 Ibid., 21. Dover 1987b, 236-48 sostiene che Aristofane, attribuendo un linguaggio a un personaggio, 

attuasse un compromesso tra convenzione e naturalismo, per cui anche i personaggi più memorabili si 
sviluppano attraverso ciò che dicono e non il modo in cui lo dicono. Di parere diverso Nieddu 2001 che, 
pur concordando sul fatto che Aristofane non persegua una caratterizzazione sistematica e coerente, ri-
conosce nell’autore una serie di «locuzioni e giri di frase che nella loro particolare modulazione appar-
tenevano – ed ancora appartengono – all’universo femminile» (ibid., 215). Dello stesso parere Willi 
2003 per il quale «the essential condition for a variety to assume a dramatic function is just that there 
are sufficient markers either (1) to make it conspicuous in one or two particular scenes or (2) to let it 
constantly reappear throughout an entire play, though with less prominence in any single scene» (ibid., 
226). Rientrano nel primo gruppo le battute pronunciate da personaggi femminili in Ecclesiazuse, Lisi-
strata, Tesmoforiazuse, dove si respira un’atmosfera tipicamente femminile (ibid., 157-97); è, invece, 
ricollegabile al secondo, l’associazione, ben riconoscibile nelle Nuvole, tra Socrate e i suoi allievi, con 
un «vocabulary of scientific poetry and nominalizing or typicalizing syntactic structures» (ibid., 51-
156). Un altro esempio è nella caratterizzazione, diversa nel grado ma non nella quantità, delle parole 
dello Scita nelle Tesmoforiazuse (ibid. 198-225. Cf. Willi 2002b, in partic. 142-49). 

58 Cf. Ec. 583 kaˆ m¾n Óti m�n crhst¦ did£xw pisteÚw, Lys. 527 ¹mîn crhst¦ legousîn. In Aristo-
fane il verbo lale‹n è normalmente associato a parole non necessarie o non richieste (cf. Eup. fr. 116 
K-A). Ussher 1973, 74; O’ Sullivan 1992, 132-34; Beta 2004, 157-62, 269-74 in partic. 92-95 per l’as-
sociazione della donna con animali proverbialmente simbolo di loquacità. 

59 Cf. Paduano 1982, 111. 
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Un accenno va, infine, alle continue variazioni tipiche del registro comico, capace di 
elevarsi alle vette tragiche per poi cadere nella bassezza e, spesso, nell’oscenità provo-
catoria del linguaggio quotidiano, scandendo il ritmo della progressione comica. Nella 
comunicazione aristofanea, infatti, il gioco tra proprietà denotativa e valori connotativi e 
metaforici è complesso e continuo60. Solo apparentemente, quindi, omonimia e uso tra-
slato sono ignorati, mentre in realtà tutto è decontestualizzato, in una pluralità che in-
frange le convenzioni e suscita il riso. In questo modo, metafore sostanzialmente estinte, 
come le celebri sponda… degli Acarnesi, acquistano nuova vitalità, in una comica resti-
tuzione del termine al significato originario61. I meccanismi elementari del comico si ar-
ricchiscono, dunque, di una creatività nuova con cui, grazie alle parole, l’eroe comico – 
si pensi anche solo a Pisetero – fa nascere una nuova realtà62. 

 

♦ La ponhr…a  
Stabilita la compenetrazione tra dimensione umana, animale e divina della poikil…a 

eroica, cui per l’eroe comico si aggiunge un altrettanto singolare intreccio tra e‡rwn e 
¢lazèn, l’attenzione va ora a un’ultima componente parimenti essenziale: la forza di-
rompente e liberatoria della ponhr…a. 

Se una definizione di ponhr…a deve essere data, la più semplice è quella di summa di 
ogni sorta di condannabili difetti63. Sorprende, quindi, l’uso di Eq. 181 Ðti¾ ponhrÕj 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60 Cf. Mureddu 2006a, 193-222 che, tra gli elementi metaforizzati comuni a tragedia e commedia, ma con 

differente funzione di straniamento, riconosce, come denominatore comune alle commedie aristofanee, 
l’attraversamento di un orizzonte percettivo fatto di visioni più o meno buffe e sconvenienti che, solleci-
tando l’immaginazione dello spettatore, «innescano … il riso, proprio per la loro capacità di traviare e, 
nel pieno senso etimologico, “divertire” l’ascoltatore» (ibid., 222). 

61 Bonanno 1987 considera questo tipo di metafore, le cosiddette ‘redivive’, alla stregua di dispositivi co-
mici attivi quando lo spettatore, riconosciuta l’immagine, è colto di sorpresa; perché ciò avvenga, è ne-
cessario che l’esplicitazione non sia eccessiva. Si veda anche Mureddu 2006b, 9 che nota come la co-
struzione dell’azione comica si fondi sulla personificazione e reificazione di concetti e sull’oggettiva-
zione delle metafore. 

62 Lanza 1989, 189-90; Lanza 1997, 201-2. 
63 Nella tarda metà del V sec., ponhrÒj, insieme al sinonimo mocqhrÒj, assume un significato sociale e 

politico, assente dalla letteratura precedente (cf. Hes. fr. 248.1 Merkelbach – West; Epicharmus fr. 66.2 
K-A; Thgn. 274; Aesch. fr. 90 R., Sept. 257, Ch. 752), opposto a kalÕj k¢gaqÒj e crhstÒj (cf. Ca-
gnetta – Petrocelli 1977, 161-62 e 169 ss.; Cerri 1975, 123 per la coppia antinomica crhstÒj – ponhrÒj 
nel linguaggio politico di V secolo). Un’opposizione analoga appariva veicolata nella silloge teognidea, 
in accordo con la produzione pindarica, dalle coppie antinomiche ¢gaqÒj – ™sqlÒj e kakÒj – deilÒj, 
il cui significato «è etico e sociopolitico insieme, in relazione con l’ideale di vita dell’aristocrazia greca 
arcaica», un’accezione assente dalla poesia omerica, dove esprimono, in genere, un giudizio di valore 
sul singolo o costituiscono pure e semplici designazioni di ordine sociale (Cerri 1968). Similmente, po-
nhrÒj sembra aver conosciuto un’evoluzione di significato, apparentemente tutta attica, associandosi 
probabilmente a pÒnoj, pšnomai; i sostantivi pÒnoj e mÒcqoj, infatti, erano spesso riferiti all’allena-
mento atletico o all’addestramento militare (cf. Pind. I. 1.38, N. 10.30, O. 5.15, 10.22), attività degne di 
onore nelle città doriche ma non in quelle ioniche e attiche, cf. Hdt. VI 12, Thuc. II 39.4 (Neil 1966, 206-
9 analizza anche le occorrenze del termine nella letteratura di V-IV sec.).  
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k¢x ¢gor©j eŒ kaˆ qrasÚj, dove è la pietra miliare della vittoria e della salvezza64. È, 
però, possibile che quest’accezione sia peculiare di una commedia come i Cavalieri, che 
stigmatizza i fatali esiti della demagogia.  

I toni appaiono, invece, smorzati in Ve. 192 ponhrÕj eŒ pÒrrw tšcnhj kaˆ par£-

boloj, dove le parole di Bdelicleone, miti e tendenzialmente velate di ammirazione per 
una «something more live “cleverness”», intendono la ponhr…a con un valore prossimo 
al greco moderno, con riferimento alla capacità di trarre vantaggio da situazioni e per-
sone, in virtù di un’intelligenza priva di scrupoli ma, allo stesso tempo, piacevole65. 

In che modo, quindi, la ponhr…a interessa la dimensione eroica dei personaggi comi-
ci?  

Innanzitutto, si tratta di una caratteristica variabile, che varia insieme all’eroe. Ciò 
significa che alcuni (come Cremilo) ne sono totalmente sprovvisti, mentre altri, quali il 
Salsicciaio, Pisetero e Dioniso, ne sono veri e propri campioni, seppur dotati di elementi 
positivi che gli impediscono di sfociare nella negatività dei loro avversari66.  

Esempio di ponhr…a è, dunque, Pisetero che, come già Diceopoli, approfitta dell’ec-
cezionalità della situazione per ideare e realizzare il proprio progetto67. Protagonista at-
tempato ma vitale, intraprendente e allegramente lascivo, l’eroe degli Uccelli parte dal 
disagio per le condizioni dell’Atene contemporanea per ideare e mettere in atto la trova-
ta surreale che gli permetterà di ribaltare la situazione a beneficio proprio e poi, even-
tualmente, della comunità. In realtà, nel finale, questa prospettiva è capovolta e, abban-
donato l’ambizioso progetto altruistico con cui ha sedotto gli uccelli (riscatto e potere 
universale), chi ci guadagna è lui solo68. Nel fronteggiare i vari ¢lazÒnej materializza-
tisi a fondazione avvenuta, Pisetero avanza, dunque, verso una vittoria che, nonostante 
gli atti di violenza, viene dalla forza della parola, e la ponhr…a ne è il mezzo69. L’eroe 
degli Uccelli, quindi, personaggio ‘egoista’ per eccellenza, realizza, anche grazie alla 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

64 Whitman 1964, 29; Thiercy 1986, 187-88. ponhr…a compare due volte in Aristofane (cf. Nub. 1066 e 
Th. 868), mentre ponhrÒj ricorre più di ottanta volte. 

65 Whitman 1964, 29-30 e 30-35 per un’analisi delle origini della ponhr…a attraverso i poemi omerici e 
l’Inno ad Hermes. 

66 Thiercy 1986, 188. Cf. Camerotto 2008, 273 che, tra gli attributi dell’eroe comico, pone panourg…a e 
ponhr…a sullo stesso piano. 

67 Thiercy 1986, 198. 
68 Paduano 2006, 246; Magnelli 2007, 114 e 120-21. 
69 Cornford 1968, 122 ss., in partic. 134 ss.; Thiercy 1986, 201-5. Gli ¢lazÒnej affrontati da Pisetero si 

dividono in due gruppi: il primo, antecedente l’ingresso di Iris, composto da un poeta (904-53), un pro-
feta di oracoli, incarnazione del vero parassita (959-90), il geometra e astronomo Metone (992-1020) e, 
infine, un ispettore (1021-55); il secondo, richiamato dal bando dell’araldo, costituito da un aspirante 
parricida (1337-71), dal ditirambografo Cinesia (1372-1409) e da un sicofante (1410-68). Corsini 1987, 
77-82 interpreta le scene come la drammatizzazione «dell’atteggiamento restauratore e decisamente 
moralizzatore di Pistetero» che crudelmente disillude quanti bussano alla sua porta, dopo essersene ser-
vito per affermare il proprio potere assoluto. Di parere opposto MacDowell 1995, 227-28, secondo il 
quale il nucleo della situazione non risiede nel fatto che Pisetero scacci i visitatori quanto, piuttosto, nel 
fatto che cerchino in ogni modo di introdursi nella nuova città.  
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ponhr…a, la salvezza personale e, pertanto, il successo più grande. In questo senso, può 
essere considerato l’eroe aristofaneo più ‘completo’70.  

Non tutti gli eroi, infatti, sono ponhro… alla medesima maniera; altri, più altruisti, 
cercano di riportare l’ordine, la pace e la fortuna passata per se stessi ma anche per il re-
sto della città. A questa serie appartengono Trigeo, Lisistrata e Dioniso71.  

Il primo, per vicinanza anche cronologica, ha qualcosa della ponhr…a di Diceopoli, 
quando cerca di conquistare Hermes alla propria causa (cf. Pax 406 ss.), mentre il trion-
fo, sancito dalle nozze finali, richiama quello di Pisetero. Le nozze di Trigeo, però, si 
svolgono all’interno e non al di fuori della città, così che realtà e finzione finiscono per 
identificarsi, mentre l’eroe rappresenta le aspirazioni della maggior parte dei Greci (cf. 
p. 29). Inoltre, l’unico ¢lazèn che deve affrontare, Ierocle (cf. 1052-1124), è oggetti-
vamente inoffensivo.  

Molto vicina a Trigeo è Lisistrata, interessata, più che alla salvezza personale, a quel-
la della città; diversamente dall’eroe della Pace, però, non conosce l’‘apoteosi’ finale e 
torna nell’ombra al semplice rango di donna ateniese72.  

Infine, Dioniso occupa un posto senz’altro particolare; in quanto dio, sembra, infatti, 
incarnare la cultura ateniese alla ricerca di sé73, mentre, indossate le vesti dell’eroe co-
mico, mostra, in una vera e propria parodia del genere, due diversi processi con cui su-
scitare il riso: da un lato, l’auto-inganno, per cui il dio/attore è convinto di assumere l’i-
dentità del personaggio imitato, e cioè Eracle; dall’altro, lo smascheramento di chi si au-
to-inganna, nel momento in cui il vero carattere si manifesta rispetto a quello dell’eroe 
tebano74. Dioniso si presenta, infatti, in scena come la grottesca fusione, su un corpo di-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 Thiercy 1986, 198.  
71 Camerotto 2008, 262 considera ‘egoista’ Trigeo che, nel finale, trionfa da solo. Per Magnelli 2007, 120-

21, invece, negli Uccelli la prospettiva è addirittura capovolta rispetto ad Acarnesi e Pace. Lo studioso, 
confrontati i finali, sulla base degli elementi comuni, linguistici, contenutistici e metrici, individuati da 
F. Perusino (cf. Perusino 1966, 60-63 che ricollega una tale consonanza al contenuto degli Uccelli, as-
sociando la vittoria di Pisetero a quella di Diceopoli, e le nozze con Basileia alla scena nuziale a conclu-
sione della Pace), afferma che «Trigeo e Diceopoli agiscono in prima istanza per loro stessi, ma poi il 
loro operato si traduce in un beneficio anche per la loro comunità (o almeno per parte di essa, negli 
Acarnesi); viceversa, Pisetero intraprende il suo ambizioso progetto all’insegna dell’altruismo, sedu-
cendo gli uccelli col miraggio del riscatto e del potere universale, e invece alla fine chi ci guadagna è 
soprattutto lui». Si veda anche Thiercy 1986, 207-24.  

72 Cf. Paduano 2006, 247 per il quale la discreta uscita di scena di Lisistrata, indiscutibile artefice del 
trionfo eroico, è dovuta alle «virtù cooperative» che, nel suo caso, costituiscono l’essenza dell’onnipo-
tenza eroica. 

73 Su Dioniso, Segal 1961 che, risolvendo le apparenti incongruenze e incoerenze della figura, conclude: 
«the process of Dionysus' development can thus be regarded as the central and unifying theme of the 
play. He succeeds in integrating the old-comic buffoon with the god of the dramatic festivals, and into 
this wider conception of himself as the god of the festive aspect of communal life he absorbs also his 
various other religious functions, including his somewhat more solemn and serious side as Iacchus» 
(ibid., 230). 

74 Habash 2002, 1-5. 
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vino, di tratti eroici e femminei, mentre, intruso nell’Ade, reagisce a un mondo immuta-
bile, sebbene instabile. Ed è sempre lui, e non gli abitanti dell’Oltretomba in cui si im-
batte, a incarnare la figura dell’¢lazèn, Dioniso/Eracle, un parassita, cattivo pagatore. 
Questo eroe, dunque, unisce all’aspetto umano e divino spiccato altruismo e una po-

nhr…a ben definita75.  
Campione di ponhr…a è, invece, il Salsicciaio; in lui, la componente è talmente pre-

ponderante da costituire l’essenza stessa di questo personaggio di fronte a cui neppure il 
Paflagone può nulla. I due rivali si misurano, infatti, proprio su questo piano, in ¢la-

zone…a, bdelur…a, ¢naide…a e panourg…a (cf. Eq. 181, 277, 324, 385, 397, 409, 684), 
fonti della vittoria agonale e, quindi, delle ironiche congratulazioni del Coro (cf. Eq. 
459 æj eâ tÕn ¥ndra poik…lwj t’ ™pÁlqej ™n lÒgoisin)76. Allo stesso tempo, accade, 
però, che, ottenuta la vittoria, tutti questi tratti abbandonino il Salsicciaio e, al posto del-
l’attendibile apoteosi dell’¢lazone…a, Aristofane fa del suo eroe il salvatore che per-
mette a Demo di rigenerarsi, svelandone solo ora il nome: Agoracrito (cf. 1257)77. 

Infine, in Filocleone, descritto da Xanthia e Sosia (cf. Ve. 67-135) prima dell’ingres-
so in scena (cf. 144), la ponhr…a è a tutto tondo. È, infatti, costituito da elementi estre-
mamente vari, che vanno dalla propensione per l’ingiustizia a veri e propri atti illegali, 
compiuti o vagheggiati78. Questi, tuttavia, non gli valgono l’antipatia del pubblico, re-
stando, forse, il personaggio più simpatico tra quelli di Aristofane; in fondo, la causa del 
suo atteggiamento è l’adesione alla politica di Cleone e al suo entourage; inoltre, nono-
stante stranezze e drastici cambiamenti (da maniacale eliasta finisce per abbracciare i 
costumi sociali a lui più estranei e scambiare con il figlio l’identità paterna), resta in-
crollabilmente coerente79. Questo, nonostante le morti simboliche in scena: il tentato 
suicidio dopo la sconfitta nell’agone (cf. 757) e lo svenimento successivo all’assoluzio-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
75 Whitman 1964, 236.  
76 Thiercy 1986, 48; Kaimio 1990, 58-59. 
77 Con la vittoria il Salsicciaio ha ottenuto potenza e preveggenza, in una sorta di evoluzione dallo stato 

sotto-umano e grottesco degli esordi. Thiercy 1986, 249-50, 321-23. 
78 Ibid., 267-68 ritiene che in Filocleone siano più marcati, rispetto agli altri eroi, i tratti del buffone. Di 

parere opposto Jedrkiewicz 2006, 68-70 secondo cui, diversamente da Strepsiade, suo immediato ante-
cedente, il nostro eroe non sarebbe stato concepito sul modello del bwmolÒcoj, ma dotato dei tratti 
dell’eroe mitologico (eccezionalità sovrumana, energia straordinaria, attraversamento di fasi iniziatiche, 
rapporto diretto con la divinità), dimensione, peraltro, sottolineata dalla parodia epica e tragica. Così, 
nel finale, Filocleone non intrattiene un comportamento da bwmolÒcoj quanto, piuttosto, da vero e pro-
prio eroe che «persegue la sua missione in un mondo alla rovescia. Tutti, infatti, si muovono ormai in 
questa dimensione rovesciata, dove i padri sono figli ed i vecchi giovani» (ibid., 83). Per il mondo alla 
rovescia, ‘categoria’ dell’utopia comica, Farioli 2001, in partic. 139-86. 

79 Jedrkiewicz 2006, 62. 
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ne del cane Labete (cf. 995-98). Anzi, a queste seguono due rinascite altrettanto comi-
che: da giudice pubblico a giudice privato e da vecchio plebeo a giovane signore80.  

La ponhr…a sembrerebbe, dunque, d’importanza fondamentale per la riuscita del-
l’impresa eroica; è grazie ad essa, infatti, che molto spesso l’eroe riesce a trionfare da 
solo sugli avversari.  

 

♦ Un eroe solo ma scortato da un compagno per un tÒlmhma  straordinario 
Nell’impresa l’eroe comico è solo contro tutto e tutti e i suoi avversari sono degni di 

tal nome, di regola potenti81. Come i più grandi eroi del mito, anche l’eroe comico com-
batte contro mostri (Trigeo lotta contro Polemos e il guerrafondaio Cleone è un mostro 
degno di Cerbero, cf. Pax 313-15) e come gli eroi tragici, è solo nel momento del con-
flitto82. Anche gli eroi epici erano isolati nella realizzazione dell’impresa: Ettore, da so-
lo, metteva in difficoltà l’intero esercito acheo (cf. Il. VIII 234 ss.) e difendeva la città di 
Troia (cf. Il. VI 403) e, dal lato opposto, Achille (cf. Il. XX 26 ss.)83.  

L’azione eroica è, dunque, generalmente segnata dall’isolamento, osteggiata dai ne-
mici e, in alcuni casi, da quanti potranno in diversa maniera contribuire alla realizzazio-
ne. In commedia, questo accade nonostante le idee all’origine siano per definizione co-
muni e, in quanto tali, condivise dal poeta e, auspicalmente, dal pubblico.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 Per questo è sembrato ad alcuni che Bdelicleone non riesca ad assurgere al grande trionfo eroico (cf. 

Thiercy 1986, 277). Per altri, invece, è fautore di una vittoria completa, accanto agli «altri vincitori a-
narchici Diceopoli, Trigeo e Pisetero» (Jedrkiewicz 2006, 63-68 in partic. 63). 

81 Camerotto 2008, 262-65.  
82 La lotta contro un mostro accomuna l’eroe comico all’autore comico. Lo stesso Aristofane si presenta 

come novello Eracle (cf. Ve. 1030-37 ripreso quasi letteralmente in Pax 751-60), modello positivo da 
imitare rispetto ai nemici, in primis Cleone, connotati come gli esseri mostruosi sconfitti dall’eroe teba-
no (Mastromarco 1989, 415-23; Camerotto 2008, 264-65. Cf. Jedrkiewicz 2006, 71-72 per la mostruosi-
tà di Cleone nelle Vespe). 

83 Camerotto 2001, 271; Camerotto 2009b, 45-47. Kahane 1997, 118-34 individua nella solitudine un trat-
to costitutivo dello status eroico, espresso dal ricorso a o�oj e moànoj. Il primo occupa spesso, al di là 
del contesto formulare, chiusura di verso, frase, unità narrativa (cf. Il. I 118-20, V 302-304, X 82-83, XII 
445-51, XX 285-87, XXIV 456), una posizione marcata, dove si evita il ricorso, metricamente alternativo, 
a moànoj. È poi rilevante che, in altra sede, o�oj non veicoli quella straordinarietà che esprime, invece, 
in posizione marcata. Analogamente moànoj, in posizione marcata a inizio verso (cf. Il. IX 481-82, XVII 
469-73, Od. XVI 19, 113-25, XX 28-30, XXII 9-14), ha valore differente non solo da o�oj ma anche dai 
propri utilizzi in altra sede. Se, infatti, come o�oj, accresce e sottolinea il significato della scena, sem-
bra, però, evocare altro genere di solitudine, lontana da quella eroica di o�oj. «The relationship between 
the two terms was made even more significant by the fact that they correspond to a conceptual opposi-
tion central to Homeric epic: the contrast between the larger than life reality of epic past, and the more 
humble reality of the present and the performance» (ibid., 134). Analogamente Bakker – Fabbricotti 
1991, 74-75 riconosce il rilievo di prîtoj in un verso come Il. XIV 402 A‡antoj d� prîtoj ¢kÒntise 
fa…dimoj “Ektwr, sostanzialmente identico nel contenuto a Il. XVII 304 “Ektwr d’ aât’ A‡antoj 
¢kÒntise dourˆ faeinù. Entrambi affermano che Ettore scagliò la lancia contro Aiace, ma in maniera 
diversa. Il. XIV 402 non è espressione neutra, ma sottolinea come, al momento dello scontro, Ettore sia il 
primo ad attaccare scagliando la lancia.  
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Le incomprensioni e il disprezzo che inizialmente circondano l’eroe comico sono, 
dunque, causa di alienazione e lo rendono un ‘diverso’. E quale migliore espressione di 
diversità della follia?  

Si va, così, dal celebre ma…netai kainÕn trÒpon di cui ‘soffrirebbe’ Trigeo (Pax 
54)84, alla pazzia di cui sono accusati Strepsiade (cf. Nub. 783, 832-33, 844-46)85, Pise-
tero (cf. Av. 427, 1214), Cremilo (cf. Pl. 2, 507-8) e lo stesso Dioniso (cf. Ra. 41); per 
non parlare della mania di cui è vittima Filocleone che, nel finale delle Vespe, è dipinto 
come totalmente fuori controllo. Lo stesso knèdalon, animale non meglio definibile 
cui Filocleone è metaforicamente associato (cf. p. 30), può, infatti, essere simbolica-
mente riferito alla follia (cf. Aesch. Eum. 644 knèdala, stÚgh qeîn detto delle Erin-
ni)86. 

L’isolamento enfatizza, inoltre, la grandiosità dell’impresa; nessun eroe, infatti, sa-
rebbe tale senza un’impresa degna di tal nome.  

Ecco, dunque, l’eroe comico liberare la quotidianità da tutto ciò che è negativo ed è 
fonte di privazioni e sofferenze; la sua impresa è un tÒlmhma (cf. Ec. 106 e 288, Lys. 
284, Pax 93-94, Pl. 419-21) che deve infrangere l’andamento ordinario delle cose, rove-
sciando, nella prospettiva straniante della commedia, la realtà di là dei limiti umani87. Il 
tÒlmhma è mšga e deinÒn  (cf. Ach. 128	  ¢ll’ ™rg£somai ti deinÕn œrgon kaˆ mšga), 
e, in quanto tale, si ricollega ai più noti œrga degli antenati epici, fonte di klšoj imperi-
turo88. Alla base vi è un’idea grandiosa, strana agli occhi altrui, ma connotantesi sostan-
zialmente come la risoluzione di un grande problema arrivato ad assumere carattere 
universale; in questo senso l’eroe comico è un vero e proprio ‘salvatore’89. 

Come, però, già gli eroi omerici, che, per quanto isolati nelle imprese, potevano ave-
re al proprio fianco un secondo eroe, con funzione accessoria, o, addirittura, l’intero 
esercito da guidare all’attacco, così anche alcuni eroi aristofanei, pur restando protago-
nisti assoluti, sono scortati da un compagno90. Questo appare, spesso, come lo ‘spec-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 Harvey 1971 legge il passo, insieme a Av. 30-31 e Ve. 71 ss., come una divertita allusione a un motivo 

comune a Medea e Ippolito, le cui protagoniste versavano in uno stato di salute a dir poco precario. La 
stessa sorte toccherà a Oreste nell’omonimo dramma.  

85 In Nub.1476-77 è lo stesso Strepsiade a darsi del pazzo per aver pensato di ripudiare gli dei a causa di 
Socrate. 

86 Paduano 1974b, 32 ss. (sulla follia dell’eroe comico in generale); Beta 1999, 136-40 per Filocleone. 
87 Camerotto 2008, 280-83. 
88 Camerotto 2001, 274. Cf. Di Donato 2006, 46: «la persona epica, il guerriero che deve rispondere al-

l’imperativo dell’aristeuein, ha l’unica certezza del kleos, della memoria che perpetuerà la sua esperien-
za di vita, mentre sa di agire, individuo tra gli altri individui, in conformità di un ethos che gli garantisce 
coscienza individuale e identità sociale». 

89 Camerotto 2008, 278-79. 
90 Camerotto 2001, 270-71; Camerotto 2009b, 45. Di Donato 2006, 41-43 si concentra sul vincolo di reci-

procità, militare e di vita quotidiana, che caratterizza i rapporti tra combattenti di un’˜tair…a, ma con 
una precisazione: questo principio, infatti, non si esplica secondo una logica egualitaria quanto, piutto-
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chio’ che riflette e completa e, al tempo stesso, caricaturizza e contraddice, l’immagine 
dell’eroico compare.  

I due possono, così, essere legati da rapporti di parentela (è il caso di Filocleone e 
Bdelicleone o Strepsiade e Fidippide o, ancora, Euripide e il Parente), o dall’apparte-
nenza al medesimo gruppo sociale (Pisetero ed Euelpide sono due cittadini ateniesi le-
gati da rapporti di amicizia), ma il processo attraverso cui questi legami sono portati in 
scena, può variare; Aristofane si serve, infatti, tanto dei nomi (significativa è l’opposi-
zione tra Filocleone/Bdelicleone), quanto del destino loro riservato. I due personaggi 
possono, infatti, seguire percorsi paralleli: Strepsiade e Fidippide divengono, entrambi, 
discepoli di Socrate ma con risultati differenti, ed Euelpide e Pisetero, entrambi fonda-
tori della nuova città, sono destinati l’uno a scomparire e l’altro a trionfare.  

Queste coppie appaiono, dunque, costruite in conformità a due principi: uno di reci-
procità e uguaglianza e l’altro di opposizione, come se, in una sorta di ‘raddoppiamen-
to’, si rappresentassero le due facce di un medesimo personaggio, visto da due punti dif-
ferenti91.  

Per quanto isolati, inoltre, gli eroi aristofanei si trovano ad agire in contesti collettivi, 
dove oppositori e aiutanti compaiono fianco a fianco, a capo di alleati che assumono le 
loro stesse qualità e si identificano nel medesimo progetto; tra questi, si è visto (cf. p. 
28), possono comparire anche divinità, a suggello del rango92. 

Rispetto al proprio omologo tragico ed epico, però, l’eroe comico rigetta in blocco le 
autorità politiche, intellettuali e religiose, e rifiuta certe degenerazioni della pÒlij che, 
trasformando gli individui in cittadini, li sacrifica a un’idea astratta di collettività, i cui 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

sto, proporzionalmente al prestigio e al merito. I rapporti tra ˜ta‹roi restano, comunque, privi di quella 
dipendenza gerarchica e funzionale che determina, invece, le relazioni tra ˜ta‹roi e qer£pontej. 

91 Jay-Robert 2009, 57-59 non sviluppa il discorso con specifico riferimento alla coppia eroica ma, più 
genericamente, riguardo alle numerose coppie di personaggi maschili, caratterizzate da tratti antitetici; 
così, Strepsiade e Fidippide o Bdelicleone e Filocleone non costituiscono, stricto sensu, una coppia 
eroica, alla maniera di Pisetero ed Euelpide. Del resto, lo studioso include anche una ‘coppia’ costituita 
dall’eroe e dal suo nemico, il Salsicciaio e il Paflagone, due furfanti, cittadini ateniesi, che nel finale si 
trovano a percorrere due cammini opposti: dalla periferia al centro il Salsicciaio, nuovo benefattore del 
popolo, e viceversa, dal centro alla periferia, il Paflagone ormai sconfitto (cf. Orfanos 2006, 103-4). 

92 Camerotto 2008, 265-67. Cassio 1985, 55 ss. parla di «intervento collettivo» a proposito del rapporto tra 
Trigeo e gli spettatori della Pace. Questo inizia nella scena dove Hermes, dopo aver avvisato l’eroe del-
la recente partenza degli altri dei per sedi più elevate, passa dal ‘tu’ al ‘voi’ (cf. Pax 184 ™re‹j, 189 ka-
tere‹j, 196 mšlleij e 221 Ôyesqe, 226 l£bhte), come se avesse a che fare con il rappresentante di tut-
ti i greci. Tale legame si accentua nella scena di Polemos, dove lo stesso Trigeo apostrofa il pubblico in 
tutte le sue componenti (cf. 244, 263, 298), quasi un’anticipazione dell’ingresso del Coro, costituito da 
greci di tutte le categorie e professioni (cf. 302), il cui numero è amplificato dalle parole del poeta (cf. 
Whittaker 1935, 183: «when the chorus represents indefinite multitudes, but cannot exceed its conven-
tional number of twenty-four, the actors speak as if multitudes were actually present and so hypnotize 
the audience into accepting the chorus as an adequate substitute», cf. Av. 294-96, Th. 280-81). A impre-
sa compiuta, chiarito che non è Zeus a dover restituire la Pace agli uomini, ma questi a doverla ricon-
quistare, la ‘folle’ impresa di Trigeo (cf. 54) riceverà accoglienza entusiastica e panellenica (Paduano 
2006, 243-44). 
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soli beneficiari sembrano essere le autorità e i parassiti. In questo, l’eroe comico si dif-
ferenzia dalle controparti epiche e tragiche, incarnazioni di quei valori individuali ari-
stocratici, riassumibili nell’¢ret», che la città integra nell’ideale civico93.  

L’opposizione a ben più ‘tradizionali’ dimensioni eroiche resta, però, a tratti, solo 
apparente.  

 
 

3. Eroi a confronto sulla scena teatrale 

Una delle peculiarità più evidenti che oppone l’eroe comico al proprio omologo tra-
gico, è la provenienza dall’Atene contemporanea, un mondo lontano da quello del mito 
e dell’epopea da cui l’eroe tragico proviene94. Le due sfere non sembrano, però, delimi-
tabili con esattezza, proprio per via della convivenza fra tragedia e commedia, fonte di 
inevitabili influenze reciproche95.  

Accade così che diversi punti di contatto siano stati rilevati tra il Dioniso delle Rane 
e quello delle Baccanti; sebbene, infatti, il sorriso della commedia non celi la divinità 
vendicativa che, nel dramma euripideo, facendosi beffe del ‘nemico’, lo conduce alla 
rovina, in entrambi i casi, il dio ha apparenza umana, per quanto più accentuata nella 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
93 Carrière 1979, 120. Cf. Paduano 2006, 244. Si veda il fortunato studio sull’ideologia della città di Lanza 

e Vegetti, che, in partic. alle pp. 20-28, si concentrano sull’aspetto politico della produzione culturale 
ateniese. La polis è, infatti, assunta a tema fondamentale ma senza intenti propagandistici, essendo l’im-
pegno politico la condizione originaria del cittadino ateniese. A cambiare, è il linguaggio, specchio di 
quanto si va sviluppando nello spazio politico, e con esso il rapporto tra l’uomo di cultura e il pubblico, 
con l’individuo assunto a oggetto di analisi in quanto omologo della società. In questo senso «il teatro, 
tragico e comico, finisce con l’apparire distintivo della cultura ateniese; e nel teatro il gioco di immede-
simazione del pubblico nella vicenda poetica già necessario alla riuscita dell’esecuzione epica dell’ae-
do-rapsodo, si fa più ricco e articolato, mediandosi in un rituale organizzativo che ricalca fedelmente la 
ripartizione “politica” dei cittadini in tribù» (Lanza – Vegetti 1975, 26). 

94 Carrière 1979, 119 contempla il caso della commedia mitologica, il cui eroe è un personaggio mitico, 
protagonista di vicende straordinarie. 

95 Un’ampia discussione dei rapporti tra i generi teatrali in Mastronarde 2000, 23-39 e Silk 2000, 42-97. 
Qui, andrà solo un accenno al cosiddetto eroe satiresco, parte dell’universo mitico ma depurato delle vi-
cende più truculente. È, così, spesso impersonato da divinità giovani, come Dioniso e Hermes, o da eroi 
che trionfano per ingegno e forza, come Eracle, Teseo, Giasone, Odisseo, Perseo (Jouan 1997, 215-16). 
Il solo esemplare di dramma satiresco giunto intero, il Ciclope di Euripide, permette, inoltre, una serie 
di interessanti osservazioni intertestuali sulla dimensione eroica del protagonista. Odisseo è, infatti, una 
figura sostanzialmente unitaria, riconducibile allo stage villain (Standford 1954, 102-17), su cui Euripi-
de ha installato, con intento parodico, ironiche allusioni al modello epico (cf. Cycl. 460-63 e Od. IX 383 
ss.; Cycl. 590-91 e Od. IX 373 ss.), sino all’aprosdoketon dei vv. 194 ss. (cf. Od. IX 224-30). L’eroe sati-
resco potrebbe, inoltre, essere stato latore di una serie di influenze sui compagni di scena, come sugge-
risce la figura di Trigeo, portatore di tutte le sue qualità, fra cui quei tratti animali propri degli eroi ari-
stofanei (cf. pp. 30 ss.). Un accenno andrà, infine, al ruolo della parola nell’azione satiresca. Nel Ciclo-
pe l’impresa si basa, infatti, su un processo di manipolazione attuato attraverso i mezzi della persuasio-
ne e Sisifo, in un frammento di Crizia (19 Sn.) o forse euripideo, dispiega tutta la propria abilità retorica 
per dimostrare che gli dei non sono altro che un’invenzione degli uomini. Cf. Goins 1991, 187-94; Mu-
reddu 1993, 591-600 in partic. 598-600; Gargiulo 1996, 15-20; Jouan 1997, 222-24; Voelke 2001. 
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commedia, e riveste funzione metateatrale. Nelle Rane è l’‘impresario’ responsabile 
delle Grandi Dionisie, che scende nell’Ade per trovare un poeta degno di tale nome; 
nella tragedia, dove è corego e corifeo delle menadi, diviene persino ‘macchinista’ sca-
tenando il terremoto che scuote dalle fondamenta il palazzo di Penteo96.  

Non sono, poi, rari i personaggi tragici, e nello specifico, euripidei, che parlano e 
agiscono come quelli comici: Eracle nell’Alcesti, Menelao nell’Elena, Xuto nello Ione, 
il vecchio Iolao con le sue pretese da combattente negli Eraclidi97, le astute Elena e Ifi-
genia, che nell’Elena e nell’Ifigenia taurica ingannano i sovrani barbari in maniera de-
gna di una Lisistrata o di una Prassagora98.  

Così, nell’Alcesti Euripide ci trascina in un momento di domestica quotidianità con 
un Eracle dai tratti marcatamente comici, sommerso da cibi e bevande99. E che dire di 
Xuto, che nell’ambiguo incontro con Ione, apostrofandolo tšknon e chiedendogli di ba-
ciargli la mano e abbracciarlo, passa per un uomo di mezza età intento a fare delle 
avances a un giovinetto?100 Tra i personaggi del dramma, è il solo a essere presentato 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
96 Jouan 1997, 217-21. Nella commedia, il dio unisce atteggiamenti buffi, e spesso ridicoli, a una seria 

consapevolezza intellettuale che ne fa un giudice la cui divinità è pienamente riconosciuta come risulta-
to della vittoria (Giangrande 1972, 81). Si veda anche Beta 2009, 140-42 che propone un interessante 
parallelo tra la follia di Filocleone nelle Vespe (cf. p. 40) e quella di Eracle nell’Eracle euripideo. 

97 Cf. Nieddu 2006, 234-36 che conclude: «l’innegabile coloritura comica è … attenuata dalla velata con-
notazione patetica», e individua nell’ironica franchezza di Illo, sostegno di Iolao che scende in battaglia, 
«una precisa, inequivocabile, chiave di lettura della scena». Toni di evidente comicità sono riconosciuti 
anche da Basta Donzelli 2006b, 13 che ne sottolinea «il carattere affettuoso, non malevolo», per cui Io-
lao, che crede di poter atterrire con lo sguardo i nemici, non si accorge sino all’ultimo, quando, signifi-
cativamente, esce di scena, di non potersi reggere in piedi senza l’aiuto di Illo (ibid., 13-15). 

98 Jouan 1997, 224-27. Pippin 1960, 153-54 riconosce, nell’inganno a Teoclimeno, un esempio d’ironia 
comica; il signore egizio è, infatti, il solo a non cogliere il reale significato delle parole di Elena. Nieddu 
2006, 245-46 individua, in Hel. 1193-1300 e IT 1153-1233, due esempi d’ironia comica soggettiva, in 
cui il motto ‘comico’ non deriva dall’opposizione tra il locutore inconscio e il pubblico onnisciente, ma 
dall’inadeguatezza del destinatario del discorso scenico, che è ingannato. Per l’uso tipicamente euripi-
deo dell’ironia, veicolo di divertimento intellettuale e non semplice fonte di apprensione e angoscia, 
Nieddu 2006, 241 ss. e la n. 100.  

99 Knox 1979, 255; Jouan 1997, 225 (cf. Capomacchia 2004, 9 che legge nel pasto dell’eroe un esempio 
della tipica hybris eroica). Alcuni studiosi preferiscono parlare di tratti ‘satireschi’, anche per via della 
natura pro-satiresca del dramma, a richiamare i tipici stereotipi di un genere il cui posto l’Alcesti occu-
pava nella tetralogia. Fra questi, Sutton 1973 riconosce il motivo della sconfitta di un furfante o di un 
orco, la liberazione dalla schiavitù, gli xenia e il loro mancato rispetto, trucchi e inganni vari, elementi 
folklorici e, ovviamente, l’ubriachezza. Suggerisce, inoltre, che «Euripides included it in order to make 
his new dramatic form appear to be an outgrowth of the satyr play, not a total departure from it. This 
was conceivably a device of Euripides intended to win approval his dramatic experiment. Certainly, the 
above observations make it clear that the Alcestis is not merely a “tragedy with a happy ending”, but a 
genuine hybrid combining important elements of both tragedy and satyr play» (ibid., 391). 

100 Knox 1979, 260; Jouan 1997, 225. Basta Donzelli 2006, 175-80 precisa che tšknon di per sé «non ha 
nulla a che vedere con l’equivoco che porta Ione a sospettare e respingere i supposti approcci erotici di 
Xuto. Ed è invece da altro lessico che Ione può essere indotto a fraintendere i propositi di Xuto» (ibid., 
179). Cf. Nieddu 2006, 242-44 per una lettura del dialogo in chiave ironica ma «rovesciata rispetto ai 
classici casi di ‘ironia tragica’: Euripide disgiunge il procedimento dal senso di sgomento al quale era 
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«in a broadly comic vein», nella veste di straniero che pianifica di porre un figlio illegit-
timo sul trono di una città, quella ateniese, particolarmente sensibile al tema della citta-
dinanza ereditaria. È, inoltre, sposato con una donna che è sì madre ma del figlio di 
qualcun altro, secondo un tratto che diverrà fondamentale per molti personaggi comi-
ci101.  

Ha, inoltre, contorni umoristici l’incontro di Menelao con la vecchia portinaia dell’E-
lena, una scena dove a colpire, al di là dello stravolgimento comico, è la figura stessa 
del signore di Sparta, abbigliato di stracci ‘alla maniera dei migliori sovrani euripidei’. 
L’insistenza è troppo accentuata per non sottendere un certo compiacimento dell’autore, 
che indugia sul contrasto tra l’abbigliamento e il tono magniloquente del sovrano, presto 
neutralizzato dall’aspra risposta della vecchia102. Menelao non è più il semnÒj che è sta-
to altrove (cf. 454 oÙkoàn ™ke‹ pou semnÕj Ãsq’, oÙk ™nq£de) e, privato della sem-

nÒthj tragica, è deriso senza pietà103. 
Si è visto, inoltre, quanto l’eroe comico fosse un ‘diverso’, in linea con il proprio 

omologo epico ma anche tragico (cf. pp. 40 ss.), e si è detto che l’eroe comico è un in-
dividuo crhstÒj per la città (cf. p. 34). Ora, anche questa caratteristica non è isolata 
sulla scena teatrale, dove l’acquisizione di una dimensione eroica in virtù della capacità 
di dare consigli utili e importanti ai cittadini è qualità tipicamente tragica. Mentre, però, 
l’insegnamento tragico è doloroso, perché ammaestra attraverso la sconfitta, quello co-
mico è un gioioso prodotto dell’assurdo trionfo del suo eroe. Questi, infatti, giunge alla 
vittoria dopo una serie di sconfitte, mentre l’eroe tragico finisce, di vittoria in vittoria, 
per cadere in rovina; paradossalmente, dunque, è il primo a realizzare il proprio proget-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

fin qui associato, lo ‘piega’ in altra direzione, ne modifica la logica, ricercando puramente l’effetto di 
interessare e divertire (magari colpire) il suo pubblico, anche solo per la sottigliezza della relazione lin-
guistico-formale istituita» (ibid., 245). 

101 Knox 1979, 267-68; Jouan 1997, 225. Basta Donzelli 2006, 180-85 rileva come il progetto sia stato 
concepito da Apollo nel rispetto del diritto attico. Ione, infatti, è messo al riparo dal rischio di essere 
considerato un nÒqoj attraverso l’adozione (cf. 1534-36) da parte di Xuto, che lo ritiene realmente suo 
figlio; l’istituto ateniese consentiva, infatti, la continuità dell’o�koj. Per quanto, Xuto sia sostanzialmen-
te un meteco, ha però condotto gli Ateniesi alla vittoria contro i Calcontidi dell’Eubea e ha avuto in 
sposa la principessa eretteide Creusa, a tutti gli effetti, una ™p…klhroj, il cui consenso è fondamentale 
affinché la legittimazione di Ione vada a buon fine. La studiosa ritiene, pertanto, che non siano ravvisa-
bili in Xuto tratti comici, fonte di risa di scherno nella platea ateniese del V sec., sensibile, invece, all’a-
nanke giuridica del plot (ibid., 182-83). 

102 Bowie 1993, 218; Jouan 1997, 225. Pippin 1960, 152 ricollega il tema degli stracci all’opposizione tra 
apparenza e realtà sottesa all’intero dramma, e Mureddu 2003, 192 ss. vi legge i segni di un dialogo tra 
Euripide e il provocatorio Aristofane (cf. Ach. 412 ss. e Ra. 841 ss.).  

103 Menelao respinge con assurda alterigia Elena che gli si è lanciata tra le braccia, intimandole di non toc-
cargli i pepli (cf. 547). La comicità deriva, oltre che dalla situazione, dall’espressione non proporzionata 
al soggetto (cf. Arist. Poet. 1408a10-16). Gli stracci di Menelao, su cui s’indugia non poco, non sono 
certo dei pšploi ed è, anzi, ancor più significativo che, proprio in opposizione a questi, al v. 1382, Ele-
na li chiami stol». Un intento derisorio è, inoltre, ravvisabile laddove il sovrano continua a confonde-
re, nonostante l’avvenuto riconoscimento, la falsa e fedifraga Elena con la sposa virtuosa e reale (835 
ss.). Nieddu 2006, 236-39. 
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to. In questo senso, l’onnipotenza dell’eroe comico si oppone alla fallibilità della con-
troparte tragica, perché non conosce il dubbio, né entra in conflitto con se stesso104. 

Non sorprende allora che anche l’eroe comico possa essere all’origine di una sorta di 
catarsi, attuata attraverso la trasgressione di quelle regole che lo spettatore, pur volendo, 
non ha il coraggio di violare105. Alle origini di questa solidarietà, potrebbe, però, addirit-
tura esservi il trionfo finale di per sé; in esso, gli spettatori riconoscerebbero il compier-
si dei propri desideri, seppur a prezzo di una violenza voluta contro chi è unanimemente 
riconosciuto come il responsabile del malessere106.  

 
 

4. L’eroe comico e il suo pubblico 

L’eroe comico è, dunque, il prodotto della complessa compenetrazione di elementi 
comuni ma combinati in maniera tale che nessun eroe sia identico a un altro. Eppure 
hanno tutti, seppur in gradi diversi, le medesime componenti, prima fra tutte la prove-
nienza dalla quotidianità ateniese, da cui si allontanano per affrontare con successo 
un’impresa dai contorni comicamente epici e arrivare, talvolta, alla creazione di un 
nuovo mondo.  

La comune provenienza dallo stesso ambiente civico non sembra, però, determinare 
un’automatica identificazione tra l’eroe e il suo pubblico107. Questa, infatti, è possibile 
solo in presenza di una dimensione eroica sufficientemente sviluppata, come nei casi di 
Diceopoli e Trigeo; è, invece, parziale con personaggi come Cremilo, incarnazione un 
po’ scialba di tutte le virtù, o il Parente, per la cui lealtà si potrà nutrire, al più, una certa 
simpatia, o con personaggi secondari come Bdelicleone108.  

Nel caso delle Vespe, infatti, più che all’astratta ragione politica di quest’ultimo, la 
simpatia del pubblico sarà andata alla prepotente vitalità di Filocleone, oggetto dell’a-
zione ‘politica’ del figlio ma dominatore di quella comica. Inoltre, agli occhi degli spet-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
104 Carrière 1979, 122; Zanetto 2000, 111-12; Jedrkiewics 2006, 67. 
105 Cf. Kindermann 1990, 135 ss.; Gil 1997, 39-40 (cui si rimanda per bibliografia sull’argomento): «gra-

cias al ambiente festivo y desinhibido de las representaciones cómicas y a la tácita complicidad estable-
cida entre el público, los auctores y el autor, los spectadores podían dar rienda suelta a las ganas de reir-
se reprimidas por los respetos humanos y los prejuicios sociales, politicos y religiosos» (ibid., 40). 

106 Lanza 1997, 203 per il quale «il comico, erede ridicolo di figure sociali che concentravano su di sé pau-
re, disprezzo e scherno della città, è ora colui che ripolarizza l’aggressività sociale, scatenandola contro 
chi nella quotidianità suole riscuotere consenso e apprezzamento, ma che in verità costituisce, così si fa 
intendere, la causa del disagio collettivo. A unire buffone e pubblico è dunque la derisione e lo scherno, 
e l’attor comico ne è sulla scena il sapiente ministro». 

107 Di parere diverso Paduano 1982, 107, per il quale tale identificazione emotiva è «la condizione basilare, 
che ne individua la funzione e attraverso ad essa costruisce l’insieme testuale e situazionale». 

108 Thiercy 1986, 189 e 286. Per Paduano 1982, 110, invece, il pubblico ateniese si sarebbe identificato nel 
Parente, «uomo soffocato nel chiuso e anelante alla libertà» che, in nome dei doveri familiari, ‘si sacri-
fica’ per una causa per cui nutre scarsa simpatia, muovendo alla ‘nuova’ tragedia accuse certamente 
condivise da Aristofane e, auspicalmente, dal suo pubblico. Sulla stessa linea Bonanno 1990, 252-54. 
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tatori, la prigionia lo avrà avvicinato a un eroe benvoluto come Diceopoli, inseguito, 
appunto, dagli Acarnesi, in una sorta di amnesia collettiva delle ragioni per cui a tale 
prigionia era stato costretto109.  

Difficilmente, invece, gli ateniesi avrebbero potuto identificarsi nel Salsicciaio, trop-
po vile, o in Strepsiade, troppo ottuso; per non parlare di Pisetero, la cui apoteosi oscilla 
tra il fantastico coronamento di un sogno di potere, oggetto dei sogni e dei desideri degli 
spettatori, e l’ironica instaurazione di un odioso potere tirannico110. Un altro riconosci-
mento mancato è quello tra il pubblico e Dioniso, primo perché si tratta di una divinità, 
secondo perché, e lo si è già detto (cf. p. 38), sembra incarnare la cultura ateniese alla 
ricerca di sé111.  

Al contrario, Trigeo, rappresentando eccezionalmente l’insieme della città (cf. n. 92 
a p. 42), avrà permesso un’identificazione totale, anche perché rientra tra gli eroi aristo-
fanei più ‘umani’. Per le stesse ragioni, il pubblico avrà potuto identificarsi con Diceo-
poli, non senza una certa invidia per l’immagine di uomo sereno e felice tra i tormenti 
della guerra; e non a caso, in questa commedia, il cerchio dell’orchestra assume i tratti 
della Pnice (cf. Ach. 19-20), così che, a un livello più generale, attori e comparse rap-
presentano il popolo che li guarda come pubblico112.  

La comune provenienza dallo stesso ambiente civico sembrerebbe, dunque, non im-
plicare un’automatica identificazione del pubblico nel suo eroe che, se è vero che, pur 
con le proprie specificità, appare come uno dei tanti, non sempre, però, si presenta come 
la rappresentazione emblematica dell’intero popolo o, perlomeno, di quella parte in cui 
la maggioranza ama identificarsi. Ciò nonostante, pur non innescando il processo d’im-
medesimazione, l’eroe pare guadagnarsi i consensi e le simpatie degli spettatori antichi 
e dei lettori moderni, talvolta animati da sentimenti differenti di fronte a imprese tanto 
straordinarie quanto ambigue.  

Per l’ennesima volta, dunque, l’estrema complessità di queste figure costringe a un 
passo ‘indietro’, rivelando, ancora una volta, un aspetto multiforme, le cui peculiarità si 
fondono in un tutto unico e inestricabile. 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
109 Paduano 1974b, 28-30, rilevato il generale accordo circa l’identificazione emotiva tra il pubblico e Filo-

cleone, riconosce come questa risulti spesso inspiegabile di fronte alla massa di difetti che lo caratteriz-
za (cf. MacDowell 1971, 7-8; Dover 1972, 125-27). 

110 Dover 1972, 30; Thiercy 1986, 207; Dunbar 1995, 12. Si veda Magnelli 2007, 117-19 per il rango divi-
no cui, da tÚrannoj (cf. Av. 1708), assurge Pisetero (cf. p. 29). Dello status tirannico, cui giungerebbe-
ro gli eroi aristofanei, parla anche Carrière, con una precisazione: «mais si le mot indique bien toute 
l’étendue du pouvoir et de la “liberté” du héros comique, il doit être reset à cause de ses connotations 
péjoratifs. Le héros comique a la toute-puissance du tyran, il n’en a pas l’anormalité bestiale» (Carrière 
1979, 121). Lo studioso non rileva, così, differenze tra Pisetero e Trigeo; entrambi si trasformerebbero 
in ‘Re del Carnevale’, con in sé la funzione magica e creatrice della regalità indoeuropea. 

111 Thiercy 1986, 198, 208, 226, 255, 267. 
112 Lanza 1989, 180. 
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5. Verso la scomparsa dell’eroe comico? 

Il protagonista delle commedie di Aristofane è, dunque, caratteristicamente poik…loj 
e la sua poikil…a affonda le radici nel mondo dei grandi eroi dell’epos, con interessanti 
termini di raffronto anche sul resto della scena teatrale. La poikil…a è, poi, funzionale 
al successo nell’impresa, così che nell’eroe comico, individuo ‘qualunque’ della quoti-
dianità ateniese, spesso emarginato o marginale, dai tratti ‘antieroici’ e dalle azioni al-
trettanto paradossali, questa molteplicità diventa nondimeno centrale. Grazie ad essa, 
infatti, «intraprende un’azione che gli conferisce la natura o almeno la prospettiva di un 
vero e proprio eroe»113.  

A questo punto è lecito porsi un’ultima domanda: dopo Aristofane, che ne è dell’eroe 
comico? 

Già nelle commedie aristofanee più tarde, infatti, in coincidenza con la fine della 
democrazia imperiale, di un «ambiente che proprio con la sua immensa forza sollecitava 
la reazione estrema dell’emancipazione»114, l’eroe comico cominciava a ‘scomparire’; 
si pensi a Cremilo, incarnazione di ogni virtù, sprovvista di ponhr…a.  

Su questo sfondo appariva, invece, sicuramente più tipizzato Carione, un’anticipa-
zione degli schiavi che invaderanno la scena della Commedia Nuova. Questa non avrà 
nulla della tipica esuberanza aristofanea; anzi, a essa si opporrà nel marcato carattere 
moraleggiante, tratto distintivo di questo genere ‘nuovo’, in cui tragedia e commedia 
sembrano incontrarsi in uno spazio privato, legittimamente definibile familiare e bor-
ghese.  

I conflitti non saranno più risolti nei nuovi assetti creati dagli eroi aristofanei; basterà 
trovare uno spiraglio che permetta di incanalare potenziali elementi di sovversione, co-
me le irruenti passioni giovanili, in fattori costruttivi e stabilizzanti dell’ordine sociale, 
come il matrimonio. Nella commedia menandrea, l’azione comica sarà indirizzata verso 
lo smussamento e la conciliazione degli opposti115. In questo senso, Menandro sarà in-
sieme tragJdopoiÒj e kwmJdopoiÒj, capace, come voleva il Socrate di Platone, di 
comporre commedia e tragedia; infatti, «chi è poeta tragico, per arte, è anche poeta co-
mico» (Symp. 223d3-6)116. Tra i prezzi da pagare, però, ci sarà anche la scomparsa del 
caleidoscopico eroe aristofaneo; su di lui, infatti, un dramma di questo tipo non potrà 
fondarsi e, quando un eroe sarà presente, sarà quasi sempre uno schiavo, erede diretto 
del Carione del Pluto117.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
113 Camerotto 2008, 268 (cf. 259-60 e 270). 
114 Paduano 2006, 228. 
115 Ibid., 229. 
116 Taplin 1986, 173-74. 
117 Thiercy 1986, 284-91. Per le stesse ragioni evolutive, nelle commedie più tarde, anche la figura dell’¢-

lazèn sarà più sfumata. Così, nel Pluto possono essere ascritti a questa categoria il sicofante (cf. 850-
950), che lamenta la mancanza di occupazione successiva alla giusta distribuzione della ricchezza, 
l’Uomo Giusto (cf. 825-958) e la Vecchia (cf. 959-1096), trattati da Cremilo e Carione con l’ironica de-
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Sulla scena, bisognerà aspettare il teatro di Plauto, perché i suoi ‘nuovi’ schiavi pos-
sano ritrovare qualcosa dell’esaltazione dei protagonisti aristofanei. Essi si faranno cari-
co, con astuzia, delle aspirazioni alla felicità dei padroni e, quanto più gli ostacoli sa-
ranno seri, tanto più insceneranno imbrogli in cui, di fatto, muovono come pedine colla-
boratori e avversari. Ma si tratterà sempre di poca cosa rispetto ai grandi problemi af-
frontati dagli eroi aristofanei; la loro superiorità intellettuale, infatti, non sarà in grado di 
rovesciare la gerarchia di classe, servendo, piuttosto, da «valvola di sfogo e dunque di 
salvaguardia dell’ordine»118. 

Qualche secolo dopo, saranno, invece, alcuni fra protagonisti dei dialoghi satirici lu-
cianei, un genere ‘nuovo’, che rivendica nell’archaia uno dei suoi archetipi, a ereditare 
la caleidoscopica poikil…a degli eroi di Aristofane, rivissuta, questa volta, in funzione 
del nuovo dialogo satirico, un genere che, per essere inteso, va letto alla luce del clima 
sociale e culturale del II d.C., esattamente come, con le dovute peculiarità, la commedia 
di V sec. 
	  

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
risione normalmente riservata agli ¢lazÒnej (Cornford 1968, 118-19). Sulla stessa scia, non ci sarà po-
sto nemmeno per l’esuberante vecchiaia, tratto costitutivo di molti eroi comici (cf. n. 12 a p. 26). Que-
sta, infatti, assumerà una prospettiva più concreta e malinconica, opposta alla vitale giovinezza e ai suoi 
‘drammi’ (Tammaro 1995, 189). 

118 Paduano 2006, 229. 
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PISCATOR E TIMON, COME LA COMMEDIA DIVENTA DIALOGO SATIRICO 

 
Come ricordato nell’introduzione (cf. pp. 7 ss.), nel § 33 del Bis accusatus, Dialogo 

accusa il Siro di aver rovesciato temi, struttura stilistica e argomentativa del dialogo fi-
losofico che ha così assunto ruoli nuovi e mutato identità. Questo, grazie alla contami-
nazione con «il Motteggio, il Giambo, il Cinismo, Eupoli e Aristofane» e con «un certo 
Menippo». Al semnon del dialogo filosofico, Luciano ha, infatti, sostituito il geloion 
della commedia, della poesia giambica e della filosofia cinica1. 

Ora, lasciar parlare un autore e le sue opere è il miglior modo per comprenderle e ri-
conoscerne i tratti caratteristici. Per capire, dunque, quale sia la trasformazione cui il 
dialogo filosofico è andato incontro, approdando, attraverso la contaminazione con la 
commedia, al ‘dialogo drammatico’ lucianeo, sarà utile, più di qualsiasi definizione 
strettamente accademica, affidarsi a due dialoghi che, all’interno del vasto corpus del 
samosatense, sono fra i più significativi in tal senso: il Piscator e il Timon2.  

Quando, infatti, il dialogo di matrice platonica è contaminato da influenze comiche e 
ciniche, il risultato sono due opere, la cui struttura (comica) è arricchita e amplificata da 
temi e situazioni non sempre riconducibili a una fonte particolare3. Basterà, infatti, an-
che solo leggere non troppo sommariamente le due opere per rendersi conto che en-
trambe si articolano in ‘atti’ e che questi corrispondono (il che per questo lavoro è ancor 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Cf. Camerotto 2009a, 4. 
2 Schmidt 1891 riteneva il Piscator anteriore al 162. Pochi anni dopo, Bolderman 1893 proponeva una 

data intorno al 165. Helm 1927 pensa, invece, agli anni tra il 161 e il 165 (cf. Jones 1986, 167-69; Hall 
1981, 463 n. 66 ca. 165). Schwartz 1965, 79-81 lo colloca intorno al 167 e Bompaire 2008, 109 ritiene 
probabile una data di poco posteriore al 165. Anderson 1976a, 164 accosta tematicamente il dialogo a 
Fugitivi (entrambi portano in scena Filosofia) e Bis accusatus (per il processo al Siro e Parresiade). Sul-
la base delle somiglianze tra Tim. 1-6 e I. trag. (fibbie d’oro della statua di Zeus a Olimpia, cf. Tim. 4 e 
I. trag. 25; tomba di Zeus, cf. Tim. 6, I. trag. 34 e Sacr. 10; dispute tra i filosofi ad Atene, cf. Tim. 9 e I. 
trag. passim), Schwartz 1965, 74-75 presumeva per il Timon una datazione successiva allo Iuppiter tra-
goedus e vicina a Fugitivi e Symposium, nel 165. Il lessico di origine comica in comune con il Gallus 
gli faceva, però, presumere una certa vicinanza temporale; Luciano avrebbe, dunque, tenuto per sé l’o-
pera sino al 165, il che spiega le somiglianze strutturali con Bis acc. (monologo iniziale, cambi di scena 
e sfilata finale), Pisc. e Fug., immediatamente successivi al Bis acc. (ibid., 100). García 1997, 192 data 
il Timon agli anni tra il 162 e il 165. 

3 Nella stesura del Timon, Luciano dovette tenere presente il Pluto aristofaneo, ma molti paralleli sono 
talmente generali da rendere difficile un’influenza diretta ed esclusiva del primo sul secondo (Helm 
1906, 188-89, cf. Tomassi 2011, 69. Ancora, García 1997 legge il dialogo in stretto parallelo con il Plu-
to). Di contro, Legrand 1907 rintracciava dietro al Timon una commedia precisa (scritta poco dopo il 
430, nei primi anni della guerra del Peloponneso), la stessa dietro al Pluto, all’origine dei punti di con-
tatto tra le due opere. Per le più antiche testimonianze della figura di Timone nell’archaia, Aristoph. Av. 
1549, Lys. 805; Phryn. fr. 19 K-A; Plato Com. fr. 237 K-A. Per un sintetico specchietto dei motivi co-
mici del Piscator, corredato da indicazioni bibliografiche, Bompaire 2008, 110-11.  
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più rilevante) ai tre elementi strutturali di una commedia dell’archaia: parodo, agone ed 
epilogo4. 

 
 

1. 1. Piscator e Timon, due dialoghi drammatici 

Da un punto di vista strutturale, la cifra più caratteristica di Piscator e Timon è, dun-
que, il fatto di poter essere suddivisi nei tre momenti costitutivi di una commedia.  

Questo è particolarmente evidente nel caso del Piscator, la cui scena iniziale, con il 
‘coro’ dei filosofi che, precipitandosi sulla scena, si scaglia con rabbia sull’eroe, ripren-
de le movenze di una parodo aristofanea. L’agone è, invece, facilmente riconoscibile 
anche nel Timon, rivissuto nello scontro verbale tra l’eponimo protagonista e Pluto, 
mentre nel Piscator ritorna sotto le vesti del dibattito giudiziario tra Parresiade e Dioge-
ne. Infine, entrambi i dialoghi si risolvono in una teoria di impostori attratti dalla pro-
spettiva di poter ricevere cibo e oro e, invece, malamente malmenati dal personaggio sa-
tirico, una scena evidentemente comica, fondata su un preciso movimento scenico5. 

Le due opere sviluppano, inoltre, una serie di motivi allegorici e agonistici, comuni a 
molta commedia antica e, per ciò stesso, da attribuirsi con estrema cautela a un contesto 
specifico6. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Il corpus lucianeo è costellato da scene di più o meno evidente ispirazione comica; lo stesso processo 

del Bis accusatus, dove Luciano è accusato da Retorica e Dialogo, pare un rifacimento della Pytine di 
Cratino. Si pensi, inoltre, al Dearum Iudicium, che porta in scena l’antica contesa tra le dee per la bel-
lezza e che potrebbe ricordare una scena del Dionysalexandros di Cratino, o, ancora, al Lexiphanes e 
agli effetti dell’emetico somministrato da Sopoli, che potrebbe alludere a Cleone che negli Acarnesi (cf. 
vv. 5-8) vomitava cinque talenti. Lo stesso titolo Zeus elenchomenos sembra evocare lo Zeus kakoume-
nos di Platone comico (Sidwell 2010, 138, cui si rimanda anche per una lista sintetica ma rappresentati-
va dei poeti comici citati da Luciano, cf. pp. 151-52). 

5 Per quest’analisi, MacLeod 1991, 259 e Tomassi 2011, 507, riprendendo Ureña 1995, 88-91. Per lo stu-
dioso, i dialoghi lucianei presentano ‘marche di conclusione’ caratteristiche, la prima delle quali è una 
situazione scenica divisibile in tre categorie: «1) órdenes y “movimento escénico”; 2) conclusión sen-
tenziosa; 3) anuncio de o alusión a otro episodio mitológico distinto o a otra parte (generalmente la fi-
nal) del tratado en el diálogo». La seconda prevede, invece, una ‘sentenza’ o una formula particolare a 
segnalare la fine del racconto. 

6 Il primo e fra i più vessati modelli riconosciuti, dalla fine dell’Ottocento, al Timon è il perduto Timone 
di Antifane, un’opera della mese di cui possediamo con certezza un solo frammento, dove uno scono-
sciuto rievoca le offerte e i cibi acquistati in occasione di un banchetto nuziale (fr. 204 K-A = Ath. 
7.309d-e libanwtÕn Ñboloà to‹j qeo‹j kaˆ ta‹j qea‹j / p£saisi). Il primo a sostenere il legame, fu 
Meineke (FCG I, 328), seguito da Croiset 1882, 67 che pensava, però, anche al Pluto. Su questa linea 
Bolderman 1893, 74 e, con toni più sfumati, Helm 1906, 185-86. Non è, però, possibile affermare al-
cunché di preciso sulla commedia antifanea ma, partendo dalla considerazione che molte paiono incen-
trate sulla descrizione di un carattere (cf. AØtoà ™rîn) o di un mestiere (cf. 'IatrÒj), e sulla rappresen-
tazione dei legami familiari (cf. 'Adelfa… e D…dumoi) o di personaggi caratterizzati per provenienza 
geografica (cf. Korinq…a e Malq£kh), è possibile che anche nel Timone il comico si fosse dedicato alla 
caratterizzazione di un tipo umano, anticipando alcuni tratti che più tardi caratterizzeranno Cnemone nel 
Diskolos, personaggio presente a Luciano e al suo Timone (cf. pp. 65 ss. Handley 1965, 214-15 con-
fronta l’incipit del fr. 204 K-A con Dysk. 449-50 Ð libanwtÕj eÙseb�j kaˆ tÕ pÒpanon, ma è riluttan-
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♦ Parodo 
Come si diceva, il Piscator si apre con un tentativo di linciaggio, da parte dei filosofi 

risaliti dall’Ade, ai danni del personaggio satirico Parresiade (cf. 1-9)7, oggetto di un fit-
to lancio di pietre, come lo era Diceopoli da parte del coro dei carbonai di Acarne, nella 
parodo degli Acarnesi (cf. vv. 236 e 281 ss.).  

Non a caso, i due passi sono legati da precise corrispondenze testuali, così che le pa-
role di Socrate, alla testa del ‘coro’ dei filosofi (cf. Pisc. 1 b£lle b£lle … ™p…balle 

… prosep…balle … kaˆ sÝ b£lle) fanno eco al corifeo degli Acarnesi (cf. vv. 281 
ss. b£lle b£lle b£lle b£lle … oÙ bale‹j; oÙ bale‹j; cf. Eq. 247)8. Inoltre, di 
fronte all’eccesso di violenza, Diceopoli cercava soccorso in Euripide (cf. v. 394 ka… 

moi badistš ™stˆn æj EÙrip…dhn), come, guarda caso, secoli più tardi Parresiade (cf. 3 
™pˆ tÕn EÙrip…dhn d» moi katafeuktšon) che cita parodicamente i ffr. 937 (m¾ kte‹-

ne: tÕn ƒkšthn g¦r oÙ qšmij ktane‹n, cf. 3) e 938 K. (nàn oân › kati ·hm£twn kte‹-

netš me; cf. 3), il v. 413 dell’Oreste (oÙ dein¦ p£scein dein¦ toÝj e„rgasmšnouj, cf. 
2) e i vv. 387-89 delle Baccanti (¢cal…nwn stom£twn ¢nÒmou t’ ¢frosÚnaj tÕ tš-

loj dustuc…a,	  cf. 3)9. 
Ma c’è di più: in entrambi i casi, gli oppositori, inizialmente offesi dalla condotta 

dell’eroe, saranno poi conquistati alla causa e la tensione si risolverà in un capovolgi-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
te a parlare di rapporti di dipendenza). Per quanto, dunque, allo stato attuale, Antifane sia stato il solo ad 
aver scritto una commedia intitolata Timone, risulta quanto mai arbitrario riconoscervi l’archetipo lu-
cianeo. La sola esistenza non dimostra che Luciano l’avesse letta e se ne fosse servito e il fatto che non 
siano noti altri drammi con questo titolo, non significa che non ne siano esistiti né che non fossero noti a 
Luciano (Tomassi 2011, 67 riprendendo argomentazioni mosse, a suo tempo, da Kock 1888, 48).  

7 Il motivo di tanta rabbia è da ricercarsi nell’asta a cui le loro vite sono state sottoposte nella Vitarum 
Auctio, dialogo di cui, come noto, il Piscator rappresenta il seguito. I filosofi vanno dal pre-socratico 
Pitagora allo stoico Crisippo, passando per Empedocle, Socrate, Platone, Aristippo, Aristotele, Diogene 
ed Epicuro. Su Parresiade, personaggio satirico, sopra, a pp. 14 ss. 

8 Socrate invita i filosofi ad avanzare compatti «perché bisaccia bisaccia sostenga e bastone bastone», æj 
p»rh p»rVfin ¢rg»gV, b£ktra d� b£ktroij (1), una parodia di Il. II 362-63 krŽn’ ¥ndraj kat¦ fà-
la kat¦ fr»traj 'Ag£memnon / çj fr»trh fr»trhfin ¢r»gV, fàla d� fÚloij. A fr»trh Luciano 
ha sostituito p»rh e a fàla, b£ktra, tradizionali attributi dei filosofi. Ha, inoltre, mantenuto lo ionico 
p»rh (cf. Pisc. 42 p»ra), il sostantivo b£ktron (cf. 1 xÚlon e 42 bakthr…a), il dativo in –fin e il verbo 
¢r»gw, raro in prosa. Poco dopo, il filosofo, nelle vesti di generale che sprona l’esercito, esorta i redivi-
vi a essere uomini e a ricordarsi dell’ira violenta (cf. 1 ¢nšrej œste, sofo…, mn»sasqe d� qoÚridoj 
ÑrgÁj), parodiando Il. VI 112, VIII 174, XI 287, XV 487, XVII 115 (¢nšrej œste, f…loi, mn»sasqe d� 
qoÚridoj ¢lkÁj). Questa volta, ha sostituito ¢lkÁj con ÑrgÁj e f…loi con sofo… adattando nuovamen-
te la citazione al contesto (Bouquiaux-Simon 1968, 91-92 e 348). 

9 Parresiade adotta, così, il medesimo registro degli avversari che si esprimono attraverso citazioni omeri-
che ed euripidee. A Euripide è verosimilmente da ricollegare il fr. adesp. 291 lakistÕn ™n pštraisin 
eØršsqai mÒron (cf. Pisc. 2). Per le citazioni omeriche, cf. nn. 8 e 31. Altre citazioni ritornano in 3 æj 
oÙk œsti lšousi kaˆ ¢ndr£sin Órkia pist£ (cf. Il. XXII 262), seguito poco dopo da un centone 
(zwgre‹t’ oÙ kakÕn ¥ndra kaˆ ¥xia dšcqe ¥poina, calkÒn te crusÒn te, t¦ d¾ filšousi sofo… 
per, cf. Il. X 378-80, I 23, VI 46-49) e dalla citazione di Il. X 447-48 m¾ d» moi fÚxin ge, kakhgÒre, 
b£lleo qumù crusÒn per l˜xaj, ™peˆ †keo ce‹raj ™j ¡m£j). Un altro caso è in 5 l£Žnon › sso 
citîna kakîn › nec’ Óssa œorgaj (cf. Il. III 57). 
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mento della situazione, a tutto vantaggio di Parresiade (cf. 8) e dell’eroe comico (cf. 
Ach. 325 ss.)10. 

 Ora, il tema della resurrezione dei grandi filosofi del passato11 è eminentemente co-
mico, come testimoniano, insieme alle Rane aristofanee, i frammenti dei Demoi di Eu-
poli (cf. Plut. Per. 3.4 e 24.16), che portavano in scena Solone, Milziade, Aristide e Pe-
ricle di ritorno dall’Oltretomba (cf. Aristid. 3.365 EÜpoilij ™poi»sen ¢nast£nta tÕn 

Milti£dhn kaˆ 'Apiste…dhn kaˆ SÒlwna kaˆ Periklša), a seguito di alcuni riti ne-
gromantici o di una catabasi, per prendere parte a un dibattito sull’opportunità di abro-
gare alcune leggi (cf. Koster Prolegomena II.8-12)12.  

Il parallelo è interessante e merita di non essere sottovalutato, giacché il commedio-
grafo è citato con Aristofane nel noto e programmatico passo del Bis accusatus e, signi-
ficativamente, nel Piscator, dove è anche direttamente adattato (cf. 14 aÙt¦ d¾ kef£-

lai£ mou tîn maqhm£twn, cf. fr. 115 K-A, una descrizione di Pericle)13. Se poi, si ag-
giunge una testimonianza di Platonio (cf. Koster Prolegomena II.11 nomoqetîn prÒ-

swpa), anche l’indicazione dei filosofi come nomoqet£j (Pisc. 30) potrebbe riecheggia-
re la descrizione dei redivivi dei Demoi14. 

 
Il lungo monologo iniziale del Timon (uno yÒgoj contro Zeus, le credenze comuni 

intorno agli dei e le forme più comuni di preghiera) può facilmente essere messo in re-
lazione con prologhi comici del tipo degli Acarnesi, delle Nuvole o della Lisistrata, che 
introducevano il pubblico all’argomento della pièce.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 Dubel 1994, 21-22. 
11 Cf. Herm. 30 (verosimilmente anteriore, per cui si veda pp. 184 ss.) œpeita qeîn tij anabiînai poi»-

seie Pl£twna kaˆ Puq£goran kaˆ 'Aristotšlhn kaˆ toÝj ¥llouj, oƒ d� perist£ntej ™rwtùšn 
me À kaˆ n¾ Di’ ™j dikast»rion ¢gagÒntej Ûbrewj › kastoj dik£zointo lšgontej. 

12 MacLeod 1991, 259; Sidwell 2009, 112. In Bis acc. 12, godono del medesimo privilegio i processati 
deceduti troppo presto. Si constata, dunque, in Bis acc., Herm. e Pisc. l’influenza della medesima pièce 
di Eupoli, il che lascia presumere una prossimità di redazione, dell’ordine di due anni (Schwartz 1965, 
105). Come noto, Luciano sfrutta anche altrove il tema dell’anabasi, dai Cont. (su cui si veda a pp. 277 
ss.) al I e al XXVIII dei D. Mort., con Polluce e Protesilao. Per il motivo, si possono, inoltre, ricordare i 
Cheirones di Cratino (cf. Schwartz 1965, 104-5). Sui Demoi, si veda Storey 2003, 111-74.  

13 Schwartz 1965, 105; MacLeod 1991, 261. Cf. Bis acc. 33 sugkaqe‹rxen tÕ skîmma kaˆ tÕn ‡ambon 
kaˆ kunismÕn kaˆ tÕn EÜpolin kaˆ tÕn 'Aristof£nh, deinoÝj ¥ndraj ™pikertomÁsai t¦ semn¦ 
kaˆ cleu£sai t¦ Ñrqîj œconta e Pisc. 25 p£lai œcairon 'Aristof£nei kaˆ EÙpÒlidi Swkr£th 
toutonˆ ™pˆ cleÚV par£gousin ™pˆ t¾n skhn¾n kaˆ kwmJdoàsin ¢llokÒtouj tin¦j perˆ aÙtoà 
kwmJd…aj. Eupoli è presente a Luciano anche in Conv. 46 (= fr. 361 K-A), Demon. 10 (= fr. 94 K-A), 
Ind. 27 (= fr. 77 K-A), Merc. Cond. 13 (= fr. 379 K-A), Nigr. 7 e Pseudol. 32 (= fr. 309 K-A), Prom. es 
2 (= fr. 456 K-A). Householder 1941 riconosce allusioni al commediografo anche nella Pro Lapsu. 

14 Sidwell 2009, 112. Il Piscator presenta anche citazioni di commedie di autore sconosciuto, cf. 25 Ð qeÕj 
‡swj œcaire filÒgelèj tij ên = fr. 237 Kock (Bompaire 2008, 155 n. 54). Eupoli dovette influenzare 
anche la composizione del Timon (cf., più avanti, a p. 59), ‘sovrappopolato’ da kÒlakej, figure su cui il 
commediografo aveva costruito un’intera commedia (cf. Schwartz 1965, 104-5, che ritiene, però, «plus 
net» l’allusione ai vv. 81 ss. del Diskolos menandreo. Per un commento ai Kolakes di Eupoli, si veda, 
da ultimo, Napolitano 2012). 
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L’esordio iperbolico (cf. 1 ð Zeà f…lie kaˆ xšnie kaˆ ™f�stie kaˆ ¢steropht¦ 

kaˆ Órkie kaˆ nefelhgeršta kaˆ ™r…gdoupe) ricorda, infatti, gli eccessi degli eroi ari-
stofanei e l’accumulazione deformativa di epiclesi divine, epiche e tragiche, ha un buon 
parallelo nella commedia (cf. Aristoph. Eq. 551-64; Nub. 563-74; Th. 296-300)15. 

È, però, quantomeno problematico riconoscergli un archetipo preciso; la complessità 
del brano ne nega, infatti, la dipendenza da un autore specifico16; ciò nonostante, per via 
delle recriminazioni del misantropo nei confronti di Zeus (cf. 1-6), è parso ad alcuni 
un’eco dell’apostrofe di Trigeo a Zeus ai vv. 56 ss. della Pace17. Un parallelo pare, inol-
tre, possibile con il prologo del Pluto; la supplica di Carione al signore olimpio e ad 
Apollo e il dialogo con Cremilo si avvicinano, infatti, all’esordio del Timon, per la pre-
sentazione del protagonista e il tema dell’ingiusta ripartizione delle ricchezze, fonte di 
scontento generale18. 

I tempi della narrazione e i rapidissimi cambi di scena, che caratterizzano il Timon 
sin da questa sezione, recuperano, inoltre, procedimenti comici, già propri dell’epos e 
verosimilmente ripresi, in misura minore, dal genere menippeo19. Al termine dello yÒ-

goj, infatti, la scena si sposta dalla terra al cielo grazie a una domanda del signore olim-
pio (cf. 7 t…j oátoj ™stin, ð `ErmÁ, Ð kekragëj ™k tÁj 'AttikÁj par¦ tÕn `Umht-

tÒn)20, per poi tornare altrettanto rapidamente sulla terra attraverso l’imperativo con cui 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Tomassi 2011, 195-96 con bibliografia. 
16 Cf. Bompaire 1958, 325 per il quale si tratta di un «“hors-d’œuvre purement diatribique, suite de clichés 

antireligieux avec apostrophes et interrogations oratoires”». 
17 Così, a partire da Ledergerber 1905, 134. Luciano riproduce la fraseologia e la sintassi di Aristoph. Pax 

551 in Pisc. 40 toÝj filosÒfouj ¼kein e„j ¢krÒpolin ¢pologhsomšnoj ™pˆ tÁj 'AretÁj kaˆ Fi-
losof…aj kaˆ D…khj (MacLeod 1991, 262). Allude, inoltre, a questa commedia in Pisc. 14 e�ta ºga-
nakt»sate loidorhsamšnou tinÒj, kaˆ taàta e„dÒtej ™mš, oŒa prÕj tÁj KwmJd…aj ¢koÚousa ™n 
Dionus…oij e 25 p£lai œcairon 'Aristof£nei kaˆ EÙpÒlidi Swkr£th toutonˆ ™pˆ cleÚV par£-
gousin ™pˆ t¾n skhn¾n kaˆ kwmJdoàsin ¢llokÒtouj tin¦j perˆ aÙtoà kwmJd…aj. È, inoltre, for-
se possibile riconoscere un’allusione alle Aiges e all’Autolycos di Eupoli (Bompaire 2008, 155 n. 53). 

18 García 1997, 198. 
19 Tomassi 2011, 115. 79 
20 La domanda parodia la teichoscopia di Il. III 167 ss., mentre la nostalgia di Zeus per i vecchi sacrifici di 

Timone (cf. 9 ™pilelhsmšnoi ¢ndrÕj tosaàta mhr…a te kaˆ a„gîn piÒsata kaÚsantoj ¹m‹n ™pˆ 
tîn bwmîn) parodia l’invocazione di Crise ad Apollo di Il. I 40-41 À e„ d» potš toi kat¦ p…ona mhri’ 
œkha / taÚrwn ºd’ a„gîn, tÒde moi kr»hnon ™šldwr (a mhr…a è aggiunto il dimostrativo tosaàta, 
alla congiunzione ºdš è sostituito te ka…, a p…ona il superlativo piÒtata e il semplice ka…w non com-
promette il riconoscimento dell’ipotesto), ricorrendo anche a termini epici come kn…sh (9, cf. Il. I 66, 
317, ion. kn‹sa), a sottolineare il contrasto tra i sacrifici passati di Timone e il comico entusiasmo di 
Zeus. È riproposto, così, con toni parodici, il tema dell’œndeia divina (cf. Bis acc. 2; Deor. Conc. 9, 13-
14, 19; I. conf. 5 ss.; I. trag. 18; Icar. 32; Prom. 11-17; Sacr. 1), degli dei impossibilitati a vivere senza 
il fumo dei sacrifici e il mondo divinoè trasposto a livello umano (Zeus lamenta, tra l’altro, la propria 
¢scol…a, cf. 9, come un mortale qualsiasi). Il motivo, presente già in Omero (cf. Il. X 499-501, Od. V 
100-2) è particolarmente gradito ai comici (cf. Aristoph. Av. 187-93, 1262-69, 1515-24, cf. Ec. 779-83; 
Pl. 133-42), e sarà sviluppato anche dalla menippea (cf. Varro fr. 582a Romani stili Diogenes Varro 
trecentos Iove, seu Iuppiteros dicendum est, sine capitibus inducit, cf. fr. 115 non vides ipsos deos, si 
quando volunt gustare vinum, derepere ad hominum fana, et temetum ipsi illi Libero simpuio ministra-
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Hermes invita Pluto a seguirlo (cf. 20 pro�wmen, ð Ploàte) e spostarsi, infine, al cam-
po di Timone (cf. 30 oÙkoàn ™piba…nwmen ½dh tÁj 'AttikÁj)21. 

 

♦ ¢gèn  
Nel Piscator, l’antico agone dell’archaia si presenta sotto le spoglie del dibattito 

giudiziario tra Parresiade e Diogene e nel Timon, come scontro verbale tra l’eponimo 
protagonista e Pluto. 

Nel primo caso, il dibattito (preparato dall’allestimento del processo, cf. 9-24, da 
confrontarsi con la preparazione del tribunale di Filocleone in Ve. 799-890)22 è spezzet-
tato in tre tempi, a propria volta separati da tre interludi e si configura come una sessio-
ne di scuola appena dissimulata, un esempio paradigmatico di come il modello comico 
sia rivissuto alla luce dell’esperienza retorica23. 

La requisitoria del filosofo (cf. 25-27) ha, infatti, una struttura vigorosa, in cui alla 
prokataskeué, che celebra i meriti della categoria (cf. 25), segue la narrazione (cf. 25-
26), vera e propria argomentazione che rileva le aggravanti del caso, e, infine, la kata-
skeué (cf. 27). In risposta, la difesa di Parresiade, inserendosi nel quadro della st£sij 

stocastic», nega l’accusa di calunnia (cf. 30 e 37), spostandola verso i filosofi con-
temporanei24. La requisitoria ha i toni del pamphlet e narrazione (cf. 31-32) e dimostra-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
ri?). In età imperiale, quest’immagine tradizionale della divinità è contestata, oltre che da Luciano (cf. I. 
conf. 11-15; I. trag. 15; Icar. 27; Sacr. 1, 2 e 9), da Massimo di Tiro (5.2-3), secondo cui alcuni testi 
omerici sono da condannare perché offrono un’immagine distorta degli dei (Tomassi 2011, 241-43 e 
259-60; Camerotto 1998, 92 n. 69). 

21	  Al clima da commedia contribuiscono paragoni come quello tra la parola poetica e la vuota ciancia, lÁ-
roj (cf. 1 e 9), o il fumo, kapnÒj (cf. 1), simbolo di tutto ciò che è impalpabile e immateriale. Si pensi 
alla fumosità delle Nuvole dell’omonima commedia aristofanea, icona dell’inafferrabilità e dell’inconsi-
stenza dei sofismi socratici, o, ancora, il soprannome kapnÒj	  affibbiato a quanti si danno arie e promet-
tono più di quello che possono.	  Si tratta di un paragone proverbiale (che nel V sec. ha dato origine alla 
celebre iunctura	  kapnoà ski£,	  cf. Aesch. fr. 399.2 Radt; Eup. fr. 59 K-A; Soph. Ant. 1170, Ph. 946. 
Ma cf. Sim. fr. 541.3-4 Page) e, non a caso, nel Timon, il ricorso ai proverbi è massiccio, sulla linea del 
genere comico e diatribico, parimenti importanti per il dialogo (Tomassi 2011, 200-1. Cf. Taillardat 
1962, 299 e § 519; Beta 2004, 172-74 con bibliografia). Per una rassegna di proverbi e formulazioni 
proverbiali del Timon, Tomassi 2011, 125-27. 

22 Bompaire 1958, 253 n. 3; Branham 1989, 33. Filosofia allude all’Areopago (cf. 15 ¢p…wmen e„j ”Arei-
on p£gon), come possibile luogo di svolgimento del processo, in linea con le Eumenidi eschilee (cf. vv. 
681 ss. Cf. n. 27). È, però, scelta l’acropoli, posto più elevato da cui vedere tutto, in linea con le esigen-
ze della satira. Non di rado, infatti, le voci satiriche lucianee osservano criticamente la realtà da una 
specola elevata: il teatro, Nigrino (cf. pp. 215 ss.), la luna, Menippo (cf. p. 114), la mechanē, Caronte ed 
Hermes (cf. pp. 235 e 243). 

23 Anderson 1976a, 142. 
24 Le accuse di Parresiade agli pseudo-filosofi corrispondono a quelle di altri dialoghi lucianei e, in so-

stanza, si fondano sulla constatazione della mera apparenza della dedizione alla filosofia (cf. pp. 74 ss.). 
I ‘filosofi’ del Piscator non sono degli ignoranti ma conoscono alla perfezione (cf. 34 ¢kriboàsin) i 
precetti delle scuole; li insegnano, ma non li applicano nella realtà (cf. Marquis 2007, 74-75). 
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zione (cf. 33-36) sono costellate da espressioni proverbiali, storielle scandalose e clichés 
di vario genere, tutti appartenenti alla tradizione retorica.25. 

Ora, questi pezzi di bravura avrebbero difficilmente trovato posto nella commedia 
antica, per quanto l’¢gèn comico, fondandosi assai più frequentemente su battute kat¦ 

st…con e risposte di alcuni versi, potesse talvolta includere ·»seij più articolate, come 
quella dei due Discorsi nelle Nuvole (cf. vv. 961-1082) e di Filocleone e Bdelicleone 
nelle Vespe (cf. vv. 548-724) o, ancora, il caso eccezionale degli Acarnesi (cf. vv. 497-
556, commedia con cui il Piscator è significativamente imparentato, cf. p. 53), dove Di-
ceopoli è addirittura privo di un avversario. In commedia, queste ‘tirate’ erano comun-
que interrotte dalle osservazioni dell’arbitro o dell’avversario, mentre nell’¢gèn del Pi-
scator è rispettata la continuità dell’oratore, in linea con la produzione retorica26. 

Oltre all’archaia e alla retorica, il dibattito giudiziario tra Parresiade e Diogene pre-
senta, inoltre, motivi di diversa provenienza. Il processo ricorda, infatti, per certi versi, 
quello delle Eumenidi e alcuni tocchi rievocano il Socrate dell’Apologia27. 

Nell’¢gèn del Piscator, dunque, influenze comiche coesistono in un vero e proprio 
ibrido, con una ‘parafrasi’ libera delle Eumenidi eschilee e dell’Apologia platonica, il 
tutto condito dall’esperienza oratoria e retorica contemporanea. 

 
Nel Timon, è lo scontro verbale tra Timone, rappresentante di Penia, e Pluto a pre-

sentare rapporti diretti con l’¢gèn drammatico. Il passo riecheggia, infatti, l’agone del 
Pluto, che vedeva opposti Cremilo, nella veste di rappresentante del dio della ricchezza, 
e Penia in persona. In Aristofane, però, il dibattito era indubbiamente più movimentato 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

25 Le immagini, tra cui compare anche la metafora teatrale (cf. 31), tra le preferite di Luciano (cf. Apol. 5, 
Gall. 26, Icar. 29, Nav. 46, Nec. 16, Nigr. 18, Pisc. 31, Rh. Pr. 12), sono private della funzione logica e 
didattica che avevano nella filosofia platonica ed esprimono il potenziale pittoresco come qualità prin-
cipale (Bompaire 1958, 250 e 427). Per l’uso caratteristico della metafora teatrale nel Nigrinus, cf. pp. 
215 ss. 

26 Bompaire 1958, 253. Sull’¢gèn comico, Gelzer 1960; Reckford 1987, 239-50, 483-91. 
27 Filosofia ha preso il posto di Atena e Parresiade quello di Oreste, ma l’eroe lucianeo recita da solo la 

difesa ed è prosciolto all’unanimità; allude, inoltre, in prima persona all’antecedente tragico, invitando 
Filosofia a votare a suo favore in caso di parità (cf. 21, cf. Aesch. Eum. 740 ss.). Come Socrate, affer-
ma, inoltre, di essere, a dispetto delle accuse, il più grande benefattore dei suoi accusatori (cf. 5, cf. Ap. 
36b5-d5), riluttanti a portarlo a processo per paura della lunga esperienza nelle arti retoriche (cf. 9), una 
paura imputata da Socrate ai propri accusatori. Il filosofo li rassicura che dirà la verità (cf. 17a1-18a6) e, 
non a caso, Parresiade ne è accompagnato e le si richiama (cf. 38). Quest’ultima lo dota di una sorta di 
investizione divina che ricorda quella di Socrate nei confronti di elenchos (cf. 20e9-23c1). Infine, l’ap-
provazione di Platone, discepolo di Socrate, dà lustro all’apologia di Parresiade. Questi ricorre anche a 
espressioni socratiche: Àn ™me ¢pokte…nhte parodia Ap. 30e; la formula oƒ d� polÝ m©llon ™moà 
¢gnooàntej, Ap. 21c ss. e l’allusione al ciottolo bianco (cf. 21 kaˆ ple…ouj ðsin aƒ mšlainai, sÝ 
prosqe‹sa t¾n seautÁj sùzš me) decisivo per il verdetto, rimanda ad Ap. 15. Più avanti, la proposta 
di Aletheia di accogliere nel Pritaneo i filosofici autentici (cf. 46) richiama quella di Socrate in Ap. 36d. 
MacLeod 1991, 259-63; Holland 2004, 258-59; Bompaire 2008, 150 n. 46, 179 n. 92. Gargiulo 1993, 
199-201 riconosce il modello del Socrate dell’Apologia, non solo in Parresiade ma anche nel Prometeo 
del Prometheus, proponendo di identificarli con Luciano. 
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e frammentato, soprattutto verso il finale: all’apologia del dio per bocca di Cremilo (cf. 
vv. 489-506) seguiva, infatti, l’attacco da parte di Penia (cf. 507-31), a propria volta ac-
cusata da Cremilo (cf. 503-4, 535-47). Per finire, l’apologia della Povertà (cf. 532-34, 
548-94) apriva la strada alla sincrasi finale (cf. 594 ss.).  

In Luciano, invece, la composizione è di altro genere; la prima requisitoria è, infatti, 
una sorta di sincrisi che fonde insieme narrazione e perorazione e la seconda comprende 
un esordio, una refutazione ¢p’ ¢rcÁj ¥cri tšlouj e una perorazione, nel pieno rispet-
to della convenzione giudiziaria. L’ultima parola spetta, infine, a colui che avrà la me-
glio, in linea con quanto secoli prima accadeva negli agoni comici28. 

Nel Timon, dunque, da un lato, Luciano riecheggia l’¢gèn del Pluto, ma, dall’altro, 
lo tratta secondo le movenze tipiche del dibattito giudiziario, di cui rispetta, ancora una 
volta e come nel Piscator, le convenzioni formali29. 
 

♦ Epilogo  
Anche le scene finali di Piscator e Timon offrono un contesto straordinariamente af-

fine a quelle che nella commedia antica, successivamente alla parabasi, vedevano prota-
gonisti alazones di vario genere (cf. pp. 32 ss.)30.  

Nei due dialoghi sono, infatti, a questo punto combinati, in un quadro assolutamente 
fantastico, due motivi cari a Luciano: la denuncia degli impostori con conseguente mes-
sa alla berlina, con Parresiade e Timone che puniscono sedicenti filosofi e adulatori con 
toni particolarmente violenti, o catturandoli all’amo come pesci e gettandoli brutalmente 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 Così, già Legrand 1907, 142. 
29	  Bompaire 1958, 254-55 (che accosta all’agone drammatico anche lo scontro tra Timocle e Damide in I. 

trag.); Tomassi 2011, 392-95. Alla richiesta del dio di dikaiologe‹sqai (tecnicismo del lessico proces-
suale sfruttato a fini parodici, cf. 37), Timone replica che lo lascerà fare a patto che non si dilunghi in 
virtuosismi (un’allusione critica alle pratiche sofistiche contemporanee, cf. 37). Helm 1906, 188-90 ri-
tiene improbabile la derivazione del confronto del Timon dall’agone del Pluto e pensa a due frammenti 
di origine incerta di Antifane (cf. 258	   kalîj pšnesqai m©llon À ploute‹n kakîj: /	   tÕ m�n g¦r 
œleon, tÕ d’ ™pit…mhsin fšrei	   e 259 K-A	   Ð d� ploàtoj ¹m©j, kaq£per „atrÕj kakÕj, / tufloÝj 
blšpontoj paralabën p£ntaj poe‹), a suo dire un elemento d’agone o un’apologia di Penia e un atto 
di accusa contro Pluto (Edmonds assegna al Timone anche i ffr. 204-6 K-A).	  Va, però, detto che il mo-
tivo degli uomini resi moralmente cechi dalle ricchezze è diffuso nella letteratura greca (cf. Pind. N. 
7.34-35, Soph. OT 371 e 389), cui si aggiunge, soprattutto nei comici, l’equiparazione con l’oftalmia di 
Pluto (cf. Men. fr. 74 K-A tuflÕn Ð ploàtoj, kaˆ tufloÝj / <toÝj> ™mblšpontaj e„j ˜autÕn deik-
nÚei). Si tratta, dunque, di un topos della filosofia morale (cf. Cic. Lael. 15, 54), tra l’altro particolar-
mente amato da Luciano (cf. Nigr. 4, Vit. Auct. 18). Tomassi 2011, 32 (cf. Gassino 2002a, 167-177). 

30	  In entrambi i casi, fanno da preambolo il ringraziamento di Parresiade e Timone a Nike (cf. Pisc. 39) e 
Pan (cf. Tim. 42) per la vittoria nell’agone, una proclamazione incomprensibile ai presenti (cf. Pisc. 40 
e Tim. 42-43), e un cambiamento dei piani da parte dei protagonisti (cf. Pisc. 41 e Tim. 45), che, da ul-
timo, colpiscono e scacciano malamente kÒlakej e filosofi (cf. Pisc. 42-51 e Tim. 45-57) per poi deci-
dere di proseguire nell’impresa (cf. Pisc. 52 e Tim. 58). 
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dall’Acropoli (cf. Pisc. 47-51), o marchiandoli a fuoco sulla fronte (cf. Pisc. 46), o, an-
cora, colpendoli malamente (cf. Tim. 46, 52-53, 48, 57)31. 

Ora, come si accennava, una simile combinazione di motivi affonda le radici nella 
commedia, senza, ancora una volta, essere riconducibile a un modello e contesto precisi. 
Scene di violenza ritornano, infatti, in più luoghi, dagli Acarnesi (cf. vv. 236 ss., 818-
35, 910-51, 959-70) alle Nuvole (cf. vv. 1214-1302, cf. Luc. Tim. 46, 48, 52-53, 57), ai 
Cavalieri (cf. v. 247) e, in tutti i casi, il motivo del ‘massacro’ è combinato con un défi-
lé d’impostori di vario genere; nel mercato degli Acarnesi, il megarese, il tebano e di-
versi sicofanti; negli Uccelli, altra commedia non priva di toni violenti, il poeta, l’indo-
vino, l’ispettore, il venditore di decreti e così via, tutti più o meno malmenati32. 

Per il Timon (cf. 45-58), si potranno, inoltre, citare i KÒlakej di Eupoli e i FilÒso-

foi di Filemone33, mentre gli adulatori attirati dalla riacquisita ricchezza di Timone (cf. 
Pisc. 42 con l’arrivo dei filosofi) sembrano rievocare i vv. 165 ss. del Diskolos34.  

I finali di Timon e Piscator rivelano, dunque, come opportunamente notato da G. 
Tomassi, la medesima struttura35. Le sezioni finali sono, difatti, costituite da tre mo-
menti fondamentali: inizialmente, gli avidi vicini di Timone e i ‘filosofi’ di Parresiade 
sono attratti dall’odore dell’oro; poi, quattro di essi (due adulatori, un retore e un filoso-
fo nel Timon; un cinico, un platonico, un peripatetico e uno stoico nel Piscator) cercano 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 Bompaire 1958, 322-23; Anderson 1976a, 142. Il motivo della pesca è sviluppato in maniera simile in 

Tim. 20 e 26, dove Pluto, dall’altro lato della barricata, è il pesce che, lamentandosi di quanti gli danno 
la caccia, salta sulla scogliera. Si potrà, inoltre, confrontare la moltitudine di uomini pesce di VH 1.35 
(così, Anderson 1976a, 30 e 107). Luciano ricorre, inoltre, anche in questa sezione alla parodia omerica 
(cf. sopra, la n. 8). Chiamando i sedicenti filosofi all’Acropoli (cf. 41 ke‹tai d’ ™n mšssoisi dÚo cru-
so‹o t£lanta, / tù dÒmen, Ój met¦ p©sin ™rizšmen œxocoj e‡h), Parresiade rimaneggia, infatti, Il. 
XVIII 507-8 (ke‹tai d’ ™n mšssoisi dÚo cruso‹o t£lanta, / tù dÒmen, Ój met¦ to‹si d…khn „qÚnta-
ta e‡poi), a partire dal terzo piede del secondo verso. Sostituendo ™rizšmen nel quarto (cf. Il. XXIII 404 
e Od. VIII 223) ed œxocoj nel quinto (cf. Il. VI 194, XIV 118, XX 184), «a eu un évident souci de “faire 
authentique”. Mais ce souci s’arrête là, car on ne trouve jamais chez Homère œxocoj construit avec l’in-
finitif» (Bouquiaux-Simon 1968, 179). 

32	  La vera natura dei kolakes è immediatamente messa in evidenza da aggettivi tipici del linguaggio burle-
sco e denigratorio, amplificati al grado superlativo (cf. 37 ™p…triptoj; 46 borètatoj e ™pitriptÒtatoj, 
47 bdelurètatoj), secondo un procedimento caro anche alla commedia (cf. Aristoph. Ach. 288-89, Eq. 
134, 193 e 303). Lo stesso sarcasmo è riconoscibile, nelle espressioni	  ð genn£da	   (20) e	  ð qeîn gen-
naiÒtate	  (4, cf. 22 e 47), impiegate con finalità chiaramente comiche, secondo l’uso paratragico della 
commedia (cf. Aristoph. Ach. 1230, Eq. 240, Pax 773-74, Ra. 997). 

33 Schwartz 1965, 102-7; Tomassi 2011, 507, cf. Ureña 1995, 88-91. 
34 Schwartz 1965, 104. Gli adulatori sono paragonati a l£roi (12), insaziabili uccelli (con tutta probabili-

tà, gabbiani) a cui i comici accostavano il tipo del demagogo avido, ciarliero e invadente, cf. Aristoph. 
Av. 567, Eq. 956, Nub. 591-92 (Tomassi 2011, 288. Cf. Taillardat 1962, 416-18 e §§ 712-15). Infine, in 
due occasioni (cf. 8 e 48), i kÒlakej sono paragonati con un gioco di parole ai corvi, kÒrakej. Ora, per 
quanto la comparazione sia squisitamente cinica (cf. Tomassi 2011, 253-54 e 467), mi pare non possa 
essere trascurato il precedente di Aristoph. Ve. 45 Ðl´j; Qšoloj t¾n kefal¾n kÒlakoj œcei, dove il 
medesimo gioco era associato ad Alcibiade. 

35 L’analisi proposta è, dunque, quella di Tomassi 2011, 447-49. 
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di impadronirsene e, infine, sono puniti dal personaggio satirico (gettati dall’acropoli 
nel Piscator e malamente battuti nel Timon)36.  

In entrambi i casi, inoltre, il motivo del tesoro è fondamentale per dare avvio alla de-
nuncia, in quanto irresistibile fonte di fascino sulla teoria di ‘filosofi’ e kÒlakej, attratti 
dall’odore dell’oro (cf. Pisc. 41 e 47 ss.; Tim. 45 ÑsfrainÒmenoi toà crisoà)37. È così 
sviluppato il motivo comico dello ‘sciame di persone’, che nel Timon, pare alludere più 
direttamente alla processione degli avidi opportunisti, che sfilava negli Uccelli, ai vv. 
905-105538. Allo stesso tempo, però, la descrizione di Demea (cf. Tim. 49-53) pare im-
prontata sul sicofante di Aristoph. Pl. 850-950 e un parallelo è possibile anche con il 
Nicarco degli Acarnesi (cf. vv. 910-58)39. Figure come quelle del furbo demagogo o del 
sicofante imbroglione erano, però, talmente usuali in commedia che cercare di ricono-
scere paralleli specifici può risultare aleatorio40. 

 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36	  Nel Timon, ogni scena è ulteriormente tripartita: inizialmente, il misantropo invoca l’ingresso dell’adu-

latore di turno, caratterizzandolo e proponendo un ricordo della sua ingratitudine (cf. 45, 47, 49 e 54-55) 
prima ancora che si presenti al suo cospetto (secondo un procedimento verosimilmente mutuato dal tea-
tro). Segue, quindi, fatta eccezione per Trasicle (cf. 50-51), il saluto dell’adulatore che porta un dono o 
giura che avrebbe voluto portarlo (cf. 46 e 8-9, 48). Infine, il seccatore di turno, colpito malamente, 
fugge via lanciando minacce (cf. 46 e 52-53) o chiedendo aiuto (cf. 48, 57). 

37 Anderson 1976a, 107-8. Il ricorso a Ñsfra…nesqai (Tim. 45) potrebbe alludere a passi come Ach. 179 
oƒ d’ êsfronto, dove il coro è richiamato dal profumo della pace (Ledergerber 1905, 30). Il motivo, 
giocato sull’uso metaforico del verbo (cf. Aristoph. Lys. 619 Ñsfra…nomai tÁj `Ipp…ou turann…doj), è 
topico della commedia e si presta a rielaborazioni sempre nuove (cf. Pisc. 48 dove un filosofo «fiuta 
l’oro», Ðsfr©tai toà cris…ou), come mostra l’Aulularia plautina. Qui, l’avaro Euclione paragona l’o-
ro a un’esca profumata, in grado di attirare il vecchio Megadoro (cf. v. 216 aurum huic olet). Cf. An-
derson 1976a, 107-8; Tomassi 2011, 453.  

38 Gia Helm 1906, 189 notava la stretta somiglianza tra i due testi. 
39	  Demea si avvicina «impugnando un decreto nella destra», y»fisma › cwn ™n tÍ dexi´ (49), una scena 

d’ispirazione comica da confrontare con Aristoph. Av. 1035-57, dove compare, appunto, il decretiven-
dolo, yhfismatopèlhj, Demea	  (Tomassi 2011, 470).  

40 Lo scontro tra il retore e Timone ricorda alcuni celebri duetti aristofanei, come quelli tra Diceopoli e 
Lamaco, Dioniso e Xantia, Diceopoli ed Euripide, Strepsiade e Socrate, il Parente ed Euripide, e, anco-
ra, Pisetero ed Euelpide. Le accuse del retore a Timone, di aver bruciato l’acropoli (cf. 52) e saccheg-
giato il santuario di Atena (cf. 53), sono tipiche della commedia, non essendo comunque estranee alla 
retorica. È, inoltre, possibile che la sezione finale sia in certa misura debitrice dei Silloi	  di Timone di 
Fliunte, che aveva rappresentato Crisippo intento a pescare filosofi (cf. Helm 1906, 303-5; MacLeod 
1991, 259-60; Bompaire 2008, 115 n. 22. Sui Silloi, presenti a Luciano anche nella Necyomantia, si ve-
da a pp. 104 ss.). Il retore è, inoltre, apostrofato con l’aggettivo miarÒn (cf. 53 ð miarš, cf. 34 e 48), 
uno fra i più tipici insulti comici (cf. Aristoph. Pax 182-89, Ra. 465-66). Su questa linea, aggettivi come 
¢gaqÒj (cf. 25, 37, 56 e 57 ðgaqš), ¥ristoj (cf. 11 e 27 ð ¥riste) e f…ltatoj (cf. 41 ð f…ltate, 
apostrofe comunissima in tragedia e commedia, e 42) possono esprimere, oltre a un genuino apprezza-
mento, un valore dispregiativo, inserendosi nel solco della paratragica commedia aristofanea (cf. Eq. 
457 ð gennikètaton kršaj yuc»n t’ ¥riste p£ntwn). Tomassi 2011, 470 n. 534 (cf. Romagnoli 
1905, 131-37).  



PISCATOR E TIMON, COME LA COMMEDIA DIVENTA DIALOGO SATIRICO	  

	   61 

1. 2. La struttura tripartita di Piscator e Timon: un tentativo d’interpretazione alla 
luce degli archetipi 

Piscator e Timon sono, dunque, effettivamente suddivisibili nei tre momenti costitu-
tivi di una commedia antica41. Di questa sviluppano anche tutta una serie di motivi alle-
gorici e agonistici, difficilmente riconducibili a un contesto specifico, e condividono 
l’avanzamento rapido lungo una serie di strutture parodiche contrastanti42. Nel Piscator, 
queste vanno dal rabbioso confronto tra i carbonai/filosofi e Diceopoli/Parresiade (cf. 
Ach. 204-571 e Pisc.1 ss.) alla paratragica richiesta di aiuto a Euripide (cf. Ach. 394 ss. 
e Pisc. 3), motivi a cui corrisponde nel Timon l’iniziale preghiera del misantropo a 
Zeus, uno yÒgoj pieno di rabbia e al limite della disillusione. Luciano ha, dunque, volu-
to effettivamente ricreare l’atmosfera dell’archaia43.  

I due dialoghi presentano, poi, una struttura ad anello, così che nel Piscator all’ana-
basi e lapidazione della scena iniziale corrispondono la pesca e la lapidazione dei ‘filo-
sofi’ del finale; alla violenza ai danni della voce satirica fa, dunque, da pendant la vio-
lenza conclusiva, perpetrata dal personaggio satirico in persona, un ulteriore trait d’u-
nion con gli Acarnesi, dove Diceopoli, da potenziale vittima della violenza dei carbonai, 
diventava ‘carnefice’ dei vari ¢l£zonej che volevano approfittare della tregua. Al cen-
tro, campeggia, infine, l’elemento spoudaion, rappresentato dal processo, a propria volta 
costituito dai tre dibattiti, e dall’assoluzione del personaggio satirico (cf. 4-39)44.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41	  A conferma della struttura drammatica, Piscator e Timon paiono suddivisibili in atti (cf. MacLeod 1991; 

García 1997, 201-2) un tratto significativo visto che il Pluto aristofaneo pare proporre una suddivisione 
analoga (vv. 1-321/322-626/627-801/802-1096/1097-1209). Cf. Sommerstein 1984. 

42	  Oltre ai numerosi paralleli già segnalati, si potrà citare la scenetta in cui Timone butta fuori di casa Pluto 
con l’ausilio di un forcone (cf. 12 mononoucˆ dikr£noij ™xeèqei me tÁj o„k…aj), da alcuni ricollegata, 
(partendo da Ledergerber 1905, 31) a Pax 637 t¾nde m�n dikro‹j ™èqoun t¾n qeÕn kekr£gmasin. 
L’immagine era proverbiale ai tempi di Luciano (cf. Catull. 105.2 Musae furcillis praecipitem eiciunt; 
Cic. Att. 16.2.4 furcilla extrudimur; Hor. Epist. 1.10.24 expelles furca), «per cui è verosimile … che … 
possa essersi ispirato … alla scena del Pluto di Aristofane in cui Pluto è ritratto come uno schiavo 
espulso a suon di colpi dalle case dei ricchi spendaccioni (Ar. Plut. 244 gumnÕj qÚraz’ ™xšpeson) e 
abbia poi associato questa immagine a un’altra tradizionale, forse derivata da Ar. Pax 637 o forse da 
una raccolta di proverbi o di massime» (Tomassi 2011, 285. Cf. Bompaire 1958, 416). 

43 In Tim. 10, Zeus rimanda la punizione degli adulatori a quando aggiusterà il fulmine, spezzatosi quando, 
scagliato contro Anassagora e deviato da Pericle, cadde sul tempio dei Dioscuri causando un incendio 
(cf. n. 67 a p. 69). Sulla base di questa affermazione, Anderson 1976a, 90, sulla scorta di Mesk 1915, 
circoscrive il periodo agli anni tra il 430 e il 424, come già Legrand 1907, 138 (che supponeva, al pro-
posito, l’esistenza di un archetipo comico preciso). Luciano ricorre, inoltre, al termine p£tagoj (1, cf. 3 
™patage‹to) per il fragore del tuono di Zeus e «se consideriamo che nelle Nuvole aristofanee (vv. 378, 
384, 389) il predicato patage‹n indica il frastuono prodotto dalle nuvole quando cozzano l’una contro 
l’altra e vuole alludere alle speculazioni di chi (come Anassagora) interpretava il tuono come il prodotto 
di uno scontro fra le nubi, possiamo desumere che Luciano voglia espressamente riproporre in questo 
contesto una delle polemiche dei comici attici contro le nuove teorie dei filosofi naturalisti» Tomassi 
2011, 201 (cf. Gómez 2003, 280 per Anassagora come simbolo della contestazione dei primi sofisti 
contro il pensiero tradizionale). 

44 Così, Anderson 1976a, 141-42. 
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Lo stesso schema compare nel Timon, senza, peraltro, essere imputabile ad alcuna 
vicinanza tematica. Il tema della ricchezza e dei problemi a essa connessi ha, infatti, po-
co, se non nulla, a che vedere con il Piscator, per quanto il contrasto tra ricchezza e po-
vertà sia fra i temi favoriti (prima ancora che da Luciano) dai comici, che riservavano 
particolare attenzione ai dannosi effetti della filargur…a. Anche nel Timon, dunque, 
alla cornice iniziale (cf. 1-11), con il monologo del misantropo e la sua richiesta di spie-
gazioni a Zeus, seguono il momento spoudaion, con la satira di quanti abusano della 
ricchezza (cf. 11-40), scissa anch’essa in tre momenti, e, da ultimo, la cornice finale (cf. 
42-58). 

A questo punto andrà, però, opportunamente notato che Piscator e Timon non sono i 
soli dialoghi lucianei con una struttura tripartita. Essa è, anzi, frequente e ritorna con al-
trettanta evidenza in Eunuchus, Contemplantes, Gallus, Lexiphanes e Parasitus. 

Qui, alla scena iniziale e finale (cf. Paras. 1-4 e 58-61), si aggiungono i tre momenti 
della sezione centrale, articolati, secondo il modello del Gorgia platonico (cf. 449c-
461b/461b-481b/482c-527e), con lunghezza progressiva (cf. 4-12/13-25/25-57). Nel fi-
nale del Lexiphanes, invece, la voce satirica Licino padroneggia totalmente la scena, 
ascoltato in religioso silenzio dall’eponimo protagonista (cf. 22-25), in simmetria con 
l’interludio iniziale e la lettura dell’anti-simposio (cf. 1-15), cui seguiva un vivace 
scambio di battute (cf. 16-21). In maniera analoga, nell’Eunuchus, alla cornice (cf. 1-3) 
segue il dibattito centrale (cf. 4-10) e, infine, l’inaspettata denuncia dell’immoralità di 
Bagoa (cf. 10-13). Lo stesso accade nei Contemplantes con la cornice iniziale occupata 
dal dialogo tra Caronte e Cloto e dall’ingresso in scena dei personaggi (cf. 1-7), cui se-
gue la lunga sezione centrale, a propria volta costituita da tre episodi (cf. 8-13, dialogo 
tra Megapente e Cloto; 14-19, presentazione di Micillo e appelli a Cloto; 19-23, traver-
sata dell’Acheronte) e, quindi, la denuncia finale, anch’essa fondata su tre momenti (cf. 
23-24, processo a Cinisco; 25, processo a Micillo; 25-29, processo a Megapente). Infi-
ne, anche nel Gallus, all’episodio introduttivo, con Micillo che invidia la ricchezza di 
Gnifone, corrisponde la scena finale con la denuncia proprio della medesima ricchezza. 

Un simile andamento strutturale, riproposto con tanta frequenza, doveva, dunque, es-
sere avvertito come caratteristico dallo stesso Luciano45. Esso affonda, senz’altro, le ra-
dici nel mondo dell’archaia, che, al di là della caratteristica tripartizione strutturale in 
parabasi, agone ed epilogo, presenta, in almeno due commedie (e tra l’altro tra le più 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45 Per la struttura tripartita dei dialoghi lucianei, si veda anche alle pp. 160 e 289 e le nn. 41 e 99, alle pp. 

203 e 258. Si potrà, inoltre, confrontare l’Icaromenippus con i due pannelli introduttivi (1-3 e 4-9), tre 
episodi fondamentali (volo, 10-13, osservazione del genere umano, 15-19, e colloquio con Zeus, 22-29), 
e due interludi (incontro con Empedocle,13 ss., e colloquio con la Luna, 20 ss.), chiusi dall’usuale pro-
clamazione (di Zeus contro i filosofi) e la condanna (successiva all’accordo tra gli dei). Cf. n. 63 a p. 
95. 
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frequentate da Luciano)46, uno schema quanto meno molto simile a quello appena os-
servato per i dialoghi lucianei.  

Le Nuvole si articolano, infatti, in tre momenti, con una fase introduttoria (cf. vv. 1-
262), un dibattito (cf. vv. 314-1451) e, infine, la denuncia dei colpevoli (cf. vv. 1452-
1511). In aggiunta, la sezione centrale consta a propria volta di tre fasi, con Socrate e 
Strepsiade che discutono del ruolo di Zeus nell’universo (cf. vv. 314-477, un passo in-
dubbiamente presente a Luciano in I. trag. 35-51), una discussione tra i logoi sull’edu-
cazione dei giovani (cf. vv. 949-1104, tra le fonti del Rhetorum Praeceptor) e, infine, un 
confronto tra Strepsiade e Fidippide sulla condotta morale di quest’ultimo (cf. vv. 1345-
1451. Cf. Herm. 81, per cui si veda a p. 179 la n. 83). Aristofane offriva, del resto, una 
tripartizione analoga anche nelle Rane, il cui dibattito letterario si articolava in tre mo-
menti (cf. vv. 119-1250/1261-1369/1378-1413).  

È, pertanto, verosimile che, con il proprio spiccato gusto per i pastiches comici, Lu-
ciano possa aver adottato una simile struttura come scheletro su cui costruire molti fra i 
suoi dialoghi47. 

Come, però, mostrato da G. Anderson, la scelta non può essere esclusivamente ri-
condotta alla frequentazione con il modello aristofaneo.  

Analoghe strutture tripartite, o che comunque potevano essere avvertite come tali, 
compaiono, infatti, nel Gorgia, nel Teeteto e nel Fedone, dialoghi tra i favoriti dal sa-
mosatense48. Platone è, inoltre, autore con una certa predilezione per le strutture a cor-
nice, riproposte da Luciano in De Saltatione, Eunuchus, Icaromenippus, Necyomantia, 
Nigrinus, Philopseudes e Symposium; fra questi, Symposium, Philopseudes e, parzial-
mente, Nigrinus ripropongono tra l’altro il dialogo introduttivo caro a Platone, cui segue 
la narrazione degli avvenimenti nella forma di dialogo narrato, un altro procedimento 
platonico ripreso da Luciano49. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

46 Cf. Householder 1941, 4. 
47 Anderson 1976a, 184. 
48 Cf. Friedländer 1957, 226 ss.; Friedländer 1960, 29 ss. e 131-32. Luciano allude direttamente al Teeteto 

in Pisc. 9 fasˆ goàn ·»tor£ se kaˆ dikanikÒn tina e�nai kaˆ panoàrgon ™n to‹j lÒgoij, cf. 
Theaet. 201a (MacLeod 1991, 261).  

49 Su questi aspetti, si veda anche a pp. 158 ss. Oltre alla commedia e a Platone, Bis acc. 33 cita Menippo 
di Gadara e, se si tiene conto dell’andamento strutturale dell’Apocolokyntosis, non si può escludere che 
anche in Menippo potesse comparire una certa predilezione per le tripartizioni, per quanto sia difficile e 
poco prudente sostenere che tanto Seneca quanto Luciano possano aver derivato lo schema dall’autore 
(così, Anderson 1976a, 184-85 rileggendo l’analisi senecana di Weinreich).	  L’influenza menippea ri-
suona in Pisc. 1-2 nella mixis di prosa e versi (cf. pp. 91 ss.) e andrà ricordato il parallelo tra Varro fr. 
141 (et ecce de inproviso ad nos accedit cana Veritas, Attices philosophiae alumna) e Pisc. 13 ss. dove 
Filosofia, accompagnata da Verità, tenta di salvare Parresiade dai filosofi irati. Nelle Eumenides varro-
niane, infatti, Verità personificata arrivava sulla scena con il compito, pare, di liberare qualcuno da una 
difficile situazione (cf. pp. 89 ss.). Anderson 1976a, 186 confronta, infine, lo schema tripartito della I 
orazione di Dione di Prusa, dove all’introduzione (cf. 1-9) segue l’argomentazione costituita da tre mo-
menti (cf. 10-36, 37-48, 49-84). Tuttavia, «the whole oration has all the signs of a casual discussion; it 
is scarcely evidence of a “textbook” formula to which Lucian fell heir». 
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La frequenza con cui Luciano organizza attraverso schemi tripartiti i propri dialoghi, 
sembra, dunque, spiegarsi con il fatto che una simile organizzazione permetteva di fon-
dere senza troppe difficoltà gli archetipi, arricchiti da numerosi clichés retorici, evitando 
di cadere nella monotonia; si gioca, invece, sui contrasti e il materiale è organizzato a 
fini satirici50. 

Motivi ed elementi strutturali comici, platonici e cinici, parte della tradizione filoso-
fica e letteraria greca, sono, infatti, piegati a rappresentare le qualità stranianti della sati-
ra. Luciano ha, così, adottato l’ethos della commedia51 e si è servito del dialogo, sot-
traendolo agli originari ambiti filosofici e aggiungendovi Menippo, un traditore agli oc-
chi dei filosofi redivivi (cf. Pisc. 26 tÕn Di£logon … ØpokritÍ crÁtai kaq’ ¹mîn, 

œti kaˆ Mšnippon ¢nape…saj ˜ta‹ron ¹mîn ¥ndra xugkwmJde‹n aÙtù t¦ poll£), 
l’emblema della mixis che viola i limiti tra i generi52. 

La satira finisce, dunque, per calarsi all’interno di queste tradizioni, le cui comicità e 
impegno divengono tratti caratterizzanti del suo legittimo erede, il dialogo satirico lu-
cianeo. È, dunque, questo a dare ragione, nel Piscator, dell’assoluzione della voce sati-
rica Parresiade: il dialogo lucianeo è designato come mezzo di denuncia, ciò che un 
tempo erano il dialogo socratico, la commedia antica e gli scritti cinici; in effetti, pro-
prio questo dialogo contiene un riferimento esplicito ad Aristofane ed Eupoli, mentre 
Diogene, nelle vesti di accusatore di Parresiade, accosta il suo pubblico, amante degli 
sbeffeggiatori (cf. 25. ca…rousi to‹j ¢poskèptousin kaˆ loidoroumšnoij), a quello 
dei due commediografi che ridicolizzavano Socrate53.  

 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 Anderson 1976a, 162: «in whatever circumstances Lucian first used this technique, we can say that he 

makes little effort to abandon it; and once it has become a working method, he does not hesitate to 
maintain it by expanding material or inserting digressions to fit». Per quanto il Timon si svolga su uno 
sfondo comico, l’atmosfera non consente di escludere una derivazione da altre fonti come la diatriba e 
la produzione retorica, su cui sarebbero poi stati innestati temi e movenze comici. Tomassi cita la possi-
bilità che una simile mixis potesse essere già parte della tradizione comica intorno alla figura di Timone. 
Per la tradizione della fabula Timonis dalla commedia attica agli epigrammisti imperiali, dal bios di 
Neante di Cizico alla produzione di Strabone, Plutarco e Pausania, si veda estesamente García 1997, 
192-95, Tomassi 2011, 17-59, con ampia bibliografia sull’argomento (cf. Bompaire 1958, 170-74).  

51 Cf. Pisc. 14 e�ta ºganakt»sate loidorhsamšnou tinÒj, kaˆ taàta e„dÒtej ™mš, oŒa prÕj tÁj 
KwmJd…aj ¢koÚousa ™n Dionus…oij e 25 p£lai œcairon 'Aristof£nei kaˆ EÙpÒlidi Swkr£th 
toutonˆ ™pˆ cleÚV par£gousin ™pˆ t¾n skhn¾n kaˆ kwmJdoàsin ¢llokÒtouj tin¦j perˆ aÙtoà 
kwmJd…aj. Si confrontino, inoltre, i numerosi sunagwnist»j e sugkwmJde‹n. 

52 Camerotto 1998, 116-18. 
53 Cf. 25 p£lai œcairon 'Aristof£nei kaˆ EÙpÒlidi Swkr£th toutonˆ ™pˆ cleÚV par£gousin ™pˆ 

t¾n skhn¾n kaˆ kwmJdoàsin ¢llokÒtouj tin¦j perˆ aÙtoà kwmJd…aj. Per queste conclusioni, si 
veda Branham 1989, 32-34; lo studioso, però, limita queste osservazioni al solo modello comico. 
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2. 1. Archetipi e personaggi: il caso del Timon 

Il Piscator e il Timon mostrano, dunque, come il dialogo di matrice platonica, con-
taminato da influenze comiche e ciniche, approdi a due dialoghi con ‘parodo’, ‘agone’ 
ed ‘epilogo’, arricchiti e amplificati da temi e situazioni non sempre riconducibili a una 
fonte precisa54.  

Struttura e motivi non sono, però, i soli a risentire di tale influenza; questa può, infat-
ti, intervenire anche nella caratterizzazione dei protagonisti lucianei. Ora, per via della 
galleria di personaggi e per la presenza di tematiche molto vicine al teatro comico (ini-
qua distribuzione delle ricchezze, potere dell’oro, accuse degli uomini alla Tyche e pa-
rodia mitologica), si è scelto di basare questa sezione sul Timon. Riferimenti al Piscator 
e ai suoi protagonisti saranno comunque qua e là presenti55. 

 

♦ Timone, ascendenze menandree di un personaggio satirico 
Al centro del Timon, si erge la figura dell’eponimo protagonista, un personaggio pro-

fondamente calato nella tradizione e, tuttavia, riplasmato all’interno del nuovo contesto 
satirico; questo, a partire dalla decisione di abbandonare il consorzio civile, una scelta 
che affonda le radici nel mondo comico, a partire almeno dagli Agrioi di Ferecrate sino 
al Diskolos menandreo56. 

Il Timone lucianeo presenta, però, una novità non da poco; nel finale, infatti, si con-
ferma nella scelta di isolarsi dal mondo, consapevole dell’inconciliabilità della propria 
vita con quella altrui, di cui continua a desiderare la distruzione. 

Ora, una simile decisione mi pare legata alle esigenze della satira, che, per esistere, 
richiede una voce al di fuori della società. L’estraneità è, infatti, un tratto fondamentale 
per il suo artefice, che, per osservare criticamente e smascherare contraddizioni e vizi, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54 L’asserzione conclusiva del discorso del signore olimpio nel Timon (cf. 14 p£lai m�n ™ke‹na a„ti©-

sqai, nàn d� tù T…mwni t¦ ™nant…a ™pikale‹n) è vista da alcuni come un riferimento ad Aristoph. Pl. 
234-44 (Tomassi 2011, 300). È comica anche l’immagine della scintilla di rabbia, spinqÁra ÑrgÁj (1), 
capace di far divampare passioni smisurate come un fuoco improvviso, cf. Aristoph. Pax 606-11 (To-
massi 2011, 203. Cf. Taillardat 1962, 363 § 634). Luciano ricorre, inoltre, al sostantivo katapÚgwn 
(22), un vocabolo di conio aristofaneo (cf. Ach. 79, Th. 200, Ve. 687) e agli appellativi comici kat£-
ratoj (9, 14, 34, 38 e 57, cf. Aristoph. Lys. 530, Pax 33, Ra. 178) e pedÒtriy (14). Tra l’altro, in Tim. 
57, il termine kat£ratoj è inserito all’interno di un’apostrofe rivolta a testimoni (ð dhmokrat…a kaˆ 
nÒmoi, paiÒmeqa ØpÕ toà katar£tou ™n ™leuqšra tÍ pÒlei), anche questa tipica della commedia 
(Tomassi 2011, 538). È, inoltre, verosimile che derivi dalla commedia aristofanea l’uso di martÚromai 
(46) al posto del composto ™pimartÚrw, impiegato dai retori; i tipici opportunisti comici, infatti, invo-
cavano usualmente testimoni e leggi della città (cf. Aristoph. Ach.  926, Nub. 1222, Pax 119, etc.), come 
avviene nel finale del Timon. 

55 Per Parresiade, personaggio satirico, cf. pp. 14 ss. 
56 I protagonisti degli Agrioi, un gruppo di misantropi disgustati dalle aberrazioni della vita civile, cerca-

vano rifugio tra i selvaggi del titolo, che, incuranti di qualsiasi norma, finivano col far loro rimpiangere 
il consorzio civile (cf. Bonanno 1979, 319; Ceccarelli 2000, 455-58. Farioli 2001, 174-186 si concentra 
sul tema del ‘mondo alla rovescia’ portato in scena). 
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deve essere ‘altro’, ‘diverso’ dal resto della società, rispetto a cui può anche occupare la 
posizione di straniero. Non a caso, allo stesso Luciano, la possibilità di essere un par-
rhesiastes deriva dall’essere un diverso, un siro nella società greco-romana del II d.C., 
di cui non sarà mai totalmente parte (cf. pp. 14 ss.)57.  

Ora, nel caso di Timone, questa estraneità è data dall’esclusione volontaria dal con-
sorzio civile e, per Luciano, è talmente caratteristica del personaggio da confermarla nel 
finale, introducendo uno scarto non da poco rispetto al Cnemone menandreo, unanime-
mente riconosciuto alle spalle del misantropo lucianeo58.  

Timone e Cnemone sono, infatti, ugualmente decisi a evitare qualsiasi conversazione 
con altri uomini per non essere contaminati (cf. 43 oƒ d� ¥lloip£ntej ™cqroˆ kaˆ ™p…-

bouloi: kaˆ tÕ prosmilÁsa… tini aÙtîn m…asma); la malvagità genera, infatti, altra 
malvagità (cf. Dysk. 10-13). Il primo desidera, inoltre, trasformare i numerosi seccatori 
in tante statue di bronzo o pietra (cf. 43 kaˆ Ólwj ¢ndri£ntwn liq…nwn À calkîn mh-

d�n ¹m‹n diaferštwsan), un desiderio che ricorda l’invidia di Cnemone per i sandali 
alati di Perseo e la testa di Medusa, utili a sfuggire ai medesimi personaggi e a renderli 
inoffensivi (cf. 153-59)59. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57 Per Branham 1989a, 83 ss. i personaggi satirici lucianei sono «liminal figures who are in society but not 

of it». Sull’argomento si veda anche Camerotto 2009a, 4 e, da ultimo, Camerotto 2012. Luciano riserva 
alla cultura greca, a partire dal fatto linguistico, un ruolo centrale come mezzo di promozione sociale, 
ma non arriva mai a ripudiare né privare d’importanza le proprie origini barbare, aspetto per cui si veda, 
da ultimo, Rochette 2010. Mostra, anzi, nei confronti della patria, attaccamento e gratitudine, cf. Patr. 
Enc. 6 (Gassino 2009, 552). 

58 La critica più recente non ha dubbi sulla dipendenza del Timon dalla commedia, da cui desume tratti 
tematici e linguistici. Il primo a segnalarli fu Schmid 1959, 157-69, mentre Anderson 1976a, 94 con-
clude: «none of these parallels within Lucian rule out direct contact between Lucian and the Dyskolos: I 
suspect on the contrary that he would have welcomed any chance to make a minimal acquaintance with 
Menander go a long way» (ma cf. Anderson 1976e, 66: «the Dyscolos would have an exceptional attrac-
tion for Lucian because it was so easy to assimilate both to the Timon-legend and Aristophanes’ Plu-
tus»). Per i paralleli tra Timone e Cnemone, Tomassi 2011, 81-85, 427-28 e i commenti ad locc. (con 
ampia bibliografia). Anche la personificazione di Elenchos (cf. 48 ss.), potrebbe essere legata a una 
commedia menandrea (cf. Pseudolog. 4, ma per Bompaire 1958, 324 «il s’agit simplement … d’une al-
lusion pédante applicable, par un “à peu près” semblable, à une introduction de n’importe quel type 
dans n’importe quel discours»). Dal repertorio della commedia nuova (cf. Men. Sam. 129 n]¾ kaˆ sÚ 
g’, ð pa‹), Luciano mutua l’impiego, raro, di n» indipendente senza l’accusativo del soggetto invocato 
e unito tramite ka… al pronome personale di seconda persona (cf. 46 m¾ kaˆ sÚ ge, cf. D. Mort. 6.3 
Fug. 29). Infine, MacLeod 1991, 260 confronta il titolo con l’opera menandrea variamente nota come 
Halieus o Halieis (non escludendo la possibilità che possa trattarsi di due pièces differenti). Cf. Sch-
wartz 1965, 39; MacLeod 1970; Tomassi 2011, 457. 

59 Tomassi 2011, 441: «l’elaborata similitudine … è ridotta a un solo parallelo mitico (quello fra Timone e 
Perseo possessore della testa di Medusa), ma è riproposta, in ogni caso, in maniera tale da conservare il 
comico insito nell’iperbolico desiderio … di vedere mutati tutti i visitatori inopportuni in statue, e, in 
più, così da aggiungere nel pubblico il piacere del riconoscimento dell’allusione dotta al celebre testo 
menandreo». Di contro, Anderson 1976, 94 nota l’omissione e che in Luciano esistono molti altri per-
sonaggi trasformati in pietra (cf. D. Deor. 14.3; Im. 1; Somn. 14; Vit. Auct. 25). 



PISCATOR E TIMON, COME LA COMMEDIA DIVENTA DIALOGO SATIRICO	  

	   67 

Entrambi odiano, dunque, il vicinato (cf. Dysk. 32-34 ¢pÕ toÚtwn ¢rx£menoj tîn 

geitÒnwn, Tim. 43 ˜autù ge…twn kaˆ Ómoroj. ™xiën tîn ¥llwn) e desiderano susci-
tare il pianto negli altri uomini (cf. Dysk. 623-24 loidore‹sqe, tÚptete, / o„mèzet’: í 

tÁj o„k…aj tÁj ™ktÒpou, Tim. 34 kaˆ Øme‹j o„mèxesqe ½dh ka…toi qeoˆ Ôntej, éj 

fate), ma l’odio di Timone manca delle punte di comicità del precedente (cf. Dysk. 
161-68, per cui si veda, ad esempio, la n. 62). Ne ripropone comunque in maniera iper-
bolica i tratti distintivi (cf. Tim. 44 toà trÒpou d� gnwr…smata duskol…a kaˆ 

tracÚthj kaˆ skaiÒthj kaˆ Ñrg¾ kaˆ ¢panqrwp…a cf. Dysk. 6 ¢p£nqrwpÒj … kaˆ 

dÚskoloj prÕj ¤pantaj), in contrasto con chiunque voglia vivere in armonia all’in-
terno della società.  

Cnemone anelava, inoltre, all’™rhm…a e si doleva del suo mancato raggiungimento 
(cf. 169-70 e 332-33), come, secoli più tardi, Timone ne sarà alla ricerca spasmodica 
(cf. 43 ¹ ™rhm…a d� Óroj œstw prÕj aÙtoÚj). Il misantropo lucianeo desidera, infatti, 
sacrificare da solo agli dei, ha abbandonato la città e coltiva in solitudine i campi, me-

lagcolîn to‹j kako‹j (8, cf. 34 melagcol©n g¦r Ð ¥nqrwpoj oÙ metr…wj doke‹). 
Soffre, dunque, di melagcol…a, un’altra suggestione del dyskolos, che, in quanto ka-

kodaim<on>în tij À melagcolîn ¥nqrwpoj (88-89), aggrediva chiunque gli capitas-
se a tiro60.  

Cnemone bersagliava, infatti, i malcapitati passanti con zolle, pietre e pere (cf. 83 
b£llomai bèloij, l…qoij, 120-21 sfendonîn bèloij, lƒqoij, / ta‹j ¢cr£sin æj 

oÙk e�cen oÙd�n ¥ll’	   œti) dall’alto della collinetta (cf. 100 ™pˆ toà lofid…ou) nei 
pressi del campo, dove raccoglieva pere e legna, un altro tratto che Luciano mutua per il 
suo protagonista ai danni di Hermes e Pluto (cf. 34 ™gë g¦r Øm©j aÙt…ka m£la b£l-

lwn to‹j bèloij kaˆ to‹j l…qoij suntr…yw)61. Timone minaccia, infatti, di distrugge-
re le due divinità con un fitto lancio di zolle e sassi e, salito sul colle vicino al podere 
(cf. 45 ™pˆ tÕn p£gon toàton ¢nab£j), decide di scacciare i parassiti, preparandosi ad 
accoglierli a suon di pietre (cf. 45 ¢pelaÚnw aÙtoÝj to‹j l…qoij ™x Øperdex…wn ¢-

krobolizÒmenoj)62. Entrambi lavorano, inoltre, senza sosta (cf. Dysk. 31-32 xulofo-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60 Il participio assume il significato usuale in commedia di «essere matto/essere pazzo», verosimilmente 

sotto la suggestione del Dyskolos (Tomassi 2011, 258. Per la melagcol…a comica, Taillardat 1962, 
269). Anderson 1976a, 93 svilisce il parallelo, notando come soffrano di melagcol…a anche Peregrino 
e Pitagora (cf. D. Mort. 6.4, Fugit. 2). 

61 Anderson 1976a, 94 nota come Luciano «has dropped Menander’s distintive expression sfendonîn».  
62 «Il predicato ¢krobol…zomai … è un termine tecnico del linguaggio militare … che serve a rendere in 

maniera iperbolicamente comica l’aggressività di Timone » (Tomassi 2011, 454). Ledergerber 1905, 30 
proponeva, invece, un parallelo (scartato da Tomassi) con Aristoph. Ach. 184 k¢j toÝj tr…bwnaj xun-
elšgonto tîn l…qwn. Gli istinti aggressivi di Cnemone scatenano, molto più frequentemente di quelli 
timoniani, una pletora di situazioni comiche: Pirra confessa, così, la paura di essere addirittura mangiato 
dal vecchio brontolone che lo ha inseguito e colpito con il lancio di vari oggetti (cf. 117-25) e, in manie-
ra, analoga, Geta lo supplica di non morderlo, ma Cnemone gli promette che lo sbranerà vivo (cf. 467-
68); Sostrato ha, invece, paura di essere picchiato non appena gli si presenti dinnanzi (cf. 145-52 e 168-
72). Per altri spunti comici offerti dall’aggressività di Cnemone, Tomassi 2011, 83 e 396-97 e 454. 
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rîn sk£ptwn t’, ¢eˆ / ponîn e Tim. 7 sk£ptei d� o�mai ™pikekufèj, 39 e 40) e, in 
un simile quadro, non sorprende che il misantropo lucianeo, appresa la notizia della 
riacquisita ricchezza, desideri che gli altri siano presi dal desiderio di impiccarsi (cf. 
45). È un invito tradizionale nel teatro comico, rielaborato da Luciano con estrema li-
bertà63. 

Anche in tanta misantropia, però, sembra vi sia ancora un piccolo spazio per qualche 
forma di ‘amicizia’. Sia Cnemone sia Timone si rapportano, infatti, a Pan come a un 
‘amico’. A questo Timone consacra affettuosamente bidente e pelle (cf. 42	  ð d…kella 

kaˆ filt£th difqšra, Øm©j m�n tù Panˆ toÚtJ ¢naqe‹nai kalÒn), un’offerta che, 
per quanto rientri nel topos comico di offrire doni umili agli dei, pare pertinente in rap-
porto al modello. Nel Dyskolos, infatti, Pan svolgeva un ruolo fondamentale a livello 
scenico (al centro della scena, decorata da una statua del dio, si apriva la porta del tem-
pio consacrato a lui e alle Muse) e narrativo (recitava il prologo, era responsabile dell’a-
more di Sostrato per la figlia di Cnemone e della caduta di quest’ultimo nel pozzo, e gli 
era offerta una cerimonia)64. 

La caratterizzazione del protagonista del Timon è, dunque, chiaramente modulata su 
quella del Cnemone menandreo.  

Luciano non si limita, però, a un’imitazione pedissequa e la vicenda è ‘rovesciata’ 
nel finale, con il misantropo che, questa volta, non si smuove di un passo dalla misan-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 Il motivo era confluito tra gli aneddoti associati a Timone (cf. Plut. Ant. 70.4-5) ed è ragionevole am-

mettere che «Luciano desuma questo tema direttamente dalla commedia o, indirettamente, dalla fabula 
Timonis e lo rielabori poi liberamente, come suo solito, in maniera tale che non è Timone a invitare i 
suoi concittadini a impiccarsi … ma sono gli stessi ateniesi a decidere volontariamente di compiere 
questo gesto estremo, una volta venuti a conoscenza del favoloso tesoro da lui recuperato» Tomassi 
2011, 452. Lo studioso rifiuta il parallelo proposto da Ledergerber 1905, 31 tra l’¢gcÒnh di Tim. 45, 
espressione figurata di ciò che è causa di dolore, e il v. 125 degli Acarnesi taàta dÁt’ oÙk ¢gnÒnh. 

64 Tomassi 2011, 437. Di contro Anderson 1976a, 94 preferisce sottolineare che mentre Cnemone parla 
almeno con Pan (cf. 10 ss.), per Timone sarebbe contaminante parlare con chicchessia (cf. 42). Per Le-
derberger 1905, 25-28 e Hertel 1969, 61, il bidente e la pelle offerti da Timone sono una reminiscenza 
di tribènion ed ™mb£dia consacratigli dal d…kaioj ¢n»r del Pluto (cf. vv. 842-49). Entrambi afferma-
no, infatti, di aver dilapidato le ricchezze per gli altri ed entrambi raccontano come, divenuti poveri, 
siano stati abbandonati da tutti; infine, sia l’uno sia l’altro riacquistano inaspettatamente la ricchezza 
perduta. Questo parallelo è, però, ritenuto improbabile da Tomassi 2011, 68-69 che sottolinea l’eccessi-
va mania di esclusività del Ledergerber, teso nello sforzo riconoscere a ogni costo un modello preciso 
per i temi e i luoghi più signicativi del Timon. Il risultato sono parallelismi spesso incerti, privi di somi-
glianza testuale e talvolta generici (Tomassi 2011, 69 e 278 n. 454). Offrire doni umili agli dei è, infatti, 
un topos comico sufficientemente frequente da rendere poco prudente il riconoscimento di un’ascenden-
za esclusiva al motivo. È, invece, possibile che Luciano sviluppi il motivo della ‘offerta improbabile’; 
gli dei sono, infatti, frequentemente destinatari di offerte ‘particolari’; si pensi a Ganimede che vuole 
sacrificare un capro a Zeus (cf. D. Deor. 4.2), a Menippo che promette una libagione sull’Etna a Empe-
docle (cf. Icar. 13) e agli Ateniesi che sacrificano un cavallo bianco a Toxari (cf. Scyth. 2. Su questo, 
Mestre 2005, 439-40 per la scelta di un dio straniero come nume tutelare degli ateniesi). Tomassi 2011, 
436-37. 
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tropia (cf. 41-44) e continua ad alimentare sentimenti di vendetta nei confronti degli 
adulatori (cf. 45-58). 

In questo risiede, appunto, la differenza sostanziale tra i due personaggi. Mentre 
Cnemone ripercorre la propria vita e, pur consapevole di non poter cambiare se stesso e 
i propri valori, chiede agli altri il diritto all’esistenza, ritirandosi in una dignitosa solitu-
dine, che comunque non esclude totalmente gli altri (mantiene, infatti, il ruolo di padre e 
suocero, cf. 710-47); al contrario, Timone ritiene che solo la ricchezza sia produttiva e 
degna di rispetto e, per questo, si isola dal resto del mondo, di cui continua a desiderare 
la distruzione.  

In sostanza, Cnemone e Timone finiscono per rappresentare due diverse incarnazioni 
del misantropo. Il primo è il misantropo ‘comico’, che, alla fine di tutto, si umanizza e, 
almeno idealmente, si riavvicina al consorzio umano. Timone, invece, è l’incarnazione 
del misantropo ‘tragico’, che da benefattore (Luciano immagina, infatti, che la rovina 
gli sia derivata da un eccesso di prodigalità)65 si è trasformato in una vera e propria 
aberrazione, che suscita sconcerto e comicità per gli aspetti iperbolici e grotteschi66.  

Il comportamento di Timone è, infatti, un unicum che disorienta il lettore; da tipico 
misantropo, chiede vendetta agli dei (cf. 4-7), consapevole di vivere meglio nella pover-
tà (cf. 35-37), poi, però, si lascia convincere, in poche battute, da Hermes e Pluto ad ac-
cettare di nuovo la ricchezza (cf. 34-40), trasformandosi in un ricco miserabile67. Né 
Pluto né la Provvidenza possono riportare il vecchio Timone68.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
65 All’origine del motivo sono, per Ledergerber 1905, 19, i vv. 820-21 della Lisistrata (oÛtw ‘ke‹noj ºm‹n 

¢ntem…sei toÝj ponhroÝj / ¥ndraj ¢e…, ta‹si d� gunaixˆn Ãn f…ltatoj), dove le donne cantano la 
storia del misantropo e del suo odio per la malvagità maschile (õcet’ ØpÕ m…souj), che ha trascinato 
Atene nella guerra contro Sparta (cf. 805-20). Aristofane manipolava, omettendolo, un aspetto impor-
tante della misantropia timoniana, la misoginia (cf. Phryn. fr. 19 K-A Ônoma d� moÜsti MonÒtropoj / 
zî d� T…mwnoj b…on / ¥gamon, † ¥zugon †, ÑxÚqumon, ¢prÒsodon, / ¢gšlaston, ¢di£lekton, „dio-
gnèmona e fr. *20 K-A thlikoutosˆ gšrwn / ¥paij ¢gÚnaikoj), così che le donne, delimitandone 
l’odio ai soli ¥ndrej (cf. Lys. 820-21), evocavano ironicamente Timone come una creatura inflessibile 
alla malvagità maschile, opposto a Melanione ridotto dagli uomini a campione di misoginia (cf. Haw-
kins 2001). Per quanto suggestiva, la derivazione dalla Lisistrata è tutt’altro che scontata. Non si può, 
infatti, escludere che la passione di Timone per le etere sia un’invenzione lucianea, su cui pare attiva 
l’influenza della filosofia morale. Le vicende sono, infatti, raccontate attraverso i colori della diatriba, 
che faceva dell’invito a evitare le spese folli, che potevano corrompere l’animo e attirare anche il vizio 
della prostituzione, uno degli ammonimenti più importanti (Tomassi 2011, 80-81). Pensava ai vv. 243-
44 del Pluto (pÒrnaisi …. parabeblhmšnoj / gumnÕj qÚraz’ ™xšpeson), Ziegler 1872, 23. 

66 Tomassi 2011, 428. Cf. García 1997, 206: «este nuevo tipo creado es un monstruo humano, rodeado de 
su tesoro, del que disfruta él solo, queriendo apartarse de sus conciudadanos, aduladores y lisonjeros». 

67 A causa del fulmine rotto, Zeus non trova modo di vendicare Timone che rendendo i kÒlakej gelosi 
della ricchezza, nonostante ciò implichi colpirlo nuovamente con questo male (cf. 1-10). Il fulmine è, 
così, paragonato a un lucignolo morente, › wlon qruall…da (2), immagine verosimilmente derivata dai 
comici che amavano confrontare il cielo e gli elementi atmosferici a oggetti di uso quotidiano (cf. Ari-
stoph. Nub. 584-85). La cattiva mira degli dei nel punire i colpevoli (cf. I. conf. 16) è un topos comico 
(cf. Nub. 399-402), che Luciano può aver reperito anche da scritti filosofici (cf. Cic. Nat. deor. 3.36.88; 
Lucr. 2.1101-1104) e dalla satira menippea (cf. Varro fr. 141). Lo scrittore allude, inoltre, ad Anassago-
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Ma quali sono le ragioni di un simile capovolgimento?  
Se, sinora, gli studiosi si sono limitati a sottolineare la stranezza di questa riconver-

sione69, esse andranno, invece, a mio parere, ricercate nella nuova natura scenica e te-
stuale del mondo in cui il misantropo menandreo si è ‘re-incarnato’. Non si tratta più 
dell’universo della nea, a cui un personaggio e una vicenda come quella di Cnemone 
erano estremamente congeniali e in cui gli elementi perturbatori erano naturalmente ri-
composti nell’equilibrio finale. 

Timone si muove, infatti, all’interno di un dialogo satirico che, per quanto ripropon-
ga temi e strutture comiche (cf. pp. 52 ss.), ha un fine totalmente diverso: la denuncia. 
Perché, infatti, questa possa esserci, l’artefice dell’osservazione deve collocarsi al di 
fuori dei suoi oggetti.  

In quest’ottica, anche la tradizionale misantropia acquista un valore aggiunto, nel 
senso in cui lo acquista la scena finale, con Timone che scaglia pietre contro la teoria 
degli adulatori dall’alto della collinetta (cf. 45 ™pˆ tÕn p£gon toàton ¢nab£j). Anche 
questo motivo (cf. Dysk. 100 ™pˆ toà lofid…ou) si arricchisce, infatti, di nuove valenze 
satiriche, alla luce dei numerosi paralleli istituibili con altre voci satiriche lucianee70.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
ra che compare insieme a Pericle già in Plat. Phaedr. 270a (il che porta Anderson 1976e, 61 a ricono-
scere un’allusione al Fedro e non a una commedia perduta, cf. Legrand 1907, 143). Allo stesso modo, il 
motivo del ‘mecenate’ che protegge dalla distruzione un filosofo è presente in Plat. Gorg. 526c, dove 
Radamanto salva dal Tartaro l’anima di un filosofo (presente a Luciano in D. Mort. 24.3, Nec. 13 e Pe-
regr. 14). Prediligere l’una o l’altra fonte sarebbe, però, inutile; è, invece, opportuno evidenziare il le-
game con la paide‹a lucianea. Anderson 1976a, 91; Tomassi 2011, 204 e 273. Cf. Taillardat 1962, 33-
36 §§ 16-28. 

68 Il colloquio tra le divinità è spiritosamente abbassato e ‘familiarizzato’ dal verbo fluare‹n, «dire cose 
inutili», «emettere suoni privi di significato»», un termine comico (cf. Aristoph. Ra. 202 e 524, cf. Hdt. 
2.131.3 (Camerotto 1996, 138-39; Tomassi 2011, 366. Cf. Beta 2004, 148-67 per lo sfruttamento dei 
verbi caratterizzati da muta cum liquida iniziale nella denuncia delle vuote chiacchiere di filosofi, sofisti 
e demagoghi). Nel Timon, l’usuale satira della Provvidenza (cf. I. trag. 24-32; Sat. 2 e 25) si affianca a 
una fra le numerose conversioni lucianee (cf. Herm. 71 e Nigr.) e, in particolar modo, a quella di Micil-
lo nel Gallus (cf. pp. 258 ss.), guarito dall’avarizia (cf. 33), mentre Timone le è convertito (cf. Anderson 
1976a, 83-84: «now Micyllus’ conversion is not even consistent with his role elsewhere in Lucian [scil. 
cf. pp. 261 ss.], we need expect no greater consistency in the handling of Timon»). Nei due dialoghi, 
Luciano ha deliberatamente messo in scena due racconti fantastici per illustrare gli svantaggi della ric-
chezza e le fortune della povertà. 

69 A livello strutturale, questo corrisponde alla ridotta estensione delle battute di Hermes e Pluto (cf. 34-
40), sproporzionate rispetto all’intera sezione centrale, occupata dalla satira di quanti abusano della ric-
chezza (cf. 11-40). Va scartata la possibilità che Luciano possa aver esaurito nei primi due momenti il 
materiale a disposizione sui temi della ricchezza e della povertà (Croiset 1882, 341-43). Pisc. 25-37, 
mostra, infatti, quanto fosse in grado di dosare il repertorio e costruire un’argomentazione ampia anche 
in questa posizione. Sembra, quindi, che si tratti di una sproporzione voluta: più corta la scena, migliore 
la preparazione alla scoperta del tesoro (cf. 40 ss.). Anderson 1976a, 141-42. 

70 «Lo spostamento verso un punto d’osservazione privilegiato concede al personaggio satirico di avere 
una migliore visione delle cose e dominare la situazione» (Tomassi 2011, 453 e Camerotto 1998, 200 n. 
6).  
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Come Timone (cf. 45 ™pˆ tÕn p£gon toàton ¢nab£j), infatti, anche Caronte e Her-
mes nei Contemplantes, Menippo nell’Icaromenippus, Parresiade nel Piscator e Nigrino 
nell’omonimo dialogo occupano un punto di osservazione elevato rispetto agli oggetti 
dell’osservazione (la specola nel caso delle due divinità e di Menippo, l’Acropoli per 
Parresiade, il punto più alto del teatro Nigrino).  

Luciano non rinuncia mai a questo distacco, pur non ottenendolo sempre con una se-
parazione ‘concreta’ (come nei casi appena visti)71. Come si osserverà più volte nel cor-
so di questo lavoro, infatti, ogni personaggio satirico è dotato di un punto di vista stra-
niante in maniera ‘personale’.  

Ecco, quindi, che la tradizionale misantropia di Timone è piegata alle nuove esigenze 
del dialogo satirico72. Con questi presupposti, è, pertanto, inevitabile che il suo eroe ri-
prenda e allo stesso tempo si allontani dal modello; perché satira ci sia, non c’è spazio 
per la riconciliazione; il misantropo deve continuare a essere tale, a stare a tutti gli effet-
ti all’esterno della società, denunciandone le contraddizioni e i vizi. 

 

♦ Pluto e Penia: due personaggi aristofanei? 
Dopo aver osservato come Luciano si rapporta all’archetipo menandreo, rifunziona-

lizzando la tradizionale figura del misantropo così da ricavarne un personaggio satirico, 
si osserverà ora che ne è degli archetipi che intervengono nella creazione degli altri pro-
tagonisti del Timon.  

Il repertorio della commedia attica ne ha, infatti, estesamente influenzato la caratte-
rizzazione e se Timone risente evidentemente del Cnemone menandreo (cf. pp. 65 ss.), i 
ritratti di Pluto e Penia sono ispirati alle omonime divinità aristofanee. Allo stesso tem-
po, anche il tipo del filosofo (cf. pp. 74 ss.), i kÒlakej (cf. 45-58) e il sicofante Demea 
(cf. 49-53) sono di stampo comico.  

Come, infatti, opportunamente notato da G. Tomassi, «il Pluto lucianeo è … “figlio 
legittimo” dell’omonimo dio aristofaneo», rispetto a cui ha, però, un ruolo ben più con-
siderevole. Nella commedia era, infatti, una ‘spalla’ che faceva divertire gli spettatori, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71 Così, Licino è un osservatore distaccato e attento, appartenente all’élite dei pepaideumšnoi, pur senza 

salire su una vetta; nella Necyomantia, Menippo è un vivo e, pertanto, uno straniero nella terra dei mor-
ti; e per il cinico Cinisco nel Cataplus, la caratterizzazione cinica, pienamente calata nella tradizione 
(come, appunto, quella di Timone) è piegata alle esigenze della satira. Si vedano più estesamente le pp. 
170 ss. (Licino), 215 ss. (Nigrino), 120 ss. (Menippo), 235 e 241 (Caronte ed Hermes), 252 ss. (Cinisco, 
cf. p. 270 ss. per l’omonimo protagonista dello Iuppiter confutatus). Più peculiare è il caso di Tichiade 
(cf. pp. 314 ss.), che nel Philopseudes, ‘rifiuta’ l’isolamento, prima cercando l’appoggio dei compagni, 
poi, recitando la propria versione delle storie dei fantasmi (32), e, infine, abbandonando la scena perché 
non più disposto a parlare «solo contro tutti» (39 mÒnoj ¢ntilšgein ¤pasin). 

72 Diversamente, García 1997, 205-8 non legge in chiave satirica la novità della misantropia di Timone 
confermata nel finale, ma pensa, piuttosto, che questo stravolgimento sia un segnale della mancanza di 
fiducia del nostro autore sulle relazioni umane nel II d.C. 
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mentre nel Timon si è trasformato nel personaggio poliedrico, protagonista dell’intera 
sezione centrale73.  

In quanto dispensatore di ricchezza, Pluto ne è la materializzazione (cf. 12)74 ma, allo 
stesso tempo, ha molto dell’avaro di commedia75. È, inoltre, cieco come il Pluto di Ari-
stofane, ma il motivo è talmente tradizionale da rendere quantomeno rischioso sostener-
ne una diretta discendenza dalla commedia76; pare, invece, un’invenzione lucianea la 
zoppia del dio, come suggerito dallo stupore di Hermes77. Assume, inoltre, i tratti di una 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

73 Tomassi 2011, 283. Il Pluto di Luciano è figura proteiforme, che può assumere ora i tratti dell’avaro (cf. 
13, cf. Aristoph. Nub. prologo, Plaut. Aul. 65-66), ora quelli di una Danae che sfiorisce segregata al 
buio (cf. 13), ora quelli di un filosofo che elogia la metriotes, o, ancora, quelli di un’inarrestabile massa 
di liquido di cui l’avaro, novello Tantalo, è incapace di godere, ma che può anche sommergerlo (cf. 18).  

74	  Alla sua comparsa, Penia leva le tende insieme a Ponos e Sophia (cf. 33), una scena costruita su un pic-
colo dettaglio di Aristoph. Pl. 510 ss., dove la dea affermava che tšcnh e sof…a sarebbero scomparse 
se Pluto avesse riacquisito la vista. Così, Anderson 1976a, 93 che sfuma il parallelo adducendo altri 
passi simili (cf. Bis acc. 12, Pan e i filosofi, e Fug. 29, Orfeo si premura di evitare Cantaro). Sono, inol-
tre, numerose le figure affiancate da personificazioni: Filosofia con Eleutheria e Parrhesia (cf. Pisc. 17), 
Afrodite che promette a Paride Pothos e Hymenaeus (cf. Dear. Iud. 16), Tau supportata da Alpha e Up-
silon (cf. Iud. Voc. 6) e Pluto scortato da Tokos e Logismos (cf. Tim. 13). Sulle personificazioni lucia-
nee, Dolcetti 1997.  

75 Pluto ha terrore di essere derubato e per questo si serve di spranghe e chiavistelli (cf. 13) come Cnemo-
ne (cf. Dysk. 427-28, cf. Plaut. Aul. 89-104); ha grandi preoccupazioni che non gli permettono di riposa-
re (cf. 13, cf. Aristoph. Nub. prologo, Plaut. Aul. 65-66) e non dorme per paura che il patrimonio gli 
venga rubato (cf. 14, cf. Plaut. Aul. 71-73). Ha, inoltre, le dita contratte a furia di fare calcoli su registri 
e libri dei conti continuamente aperti (cf. 13), una mania derisa dai cinici (cf. D. Mort. 1.3) ma già por-
tata in scena dai comici (cf. Nub. 18-20). A questa si aggiunge la mania del risparmio, che gli fa fare 
economia anche su cose insignificanti come l’olio per la lucerna, lucn…dion (14), un diminuitivo che dà 
un tocco di vivacità, sottolineando la piccineria di una scenetta dal prototipo comico, amplificato dal 
pleonastico mikrÒstomon (cf. Nub. 56-59, Ve. 249-53; Plat. Com. fr. 206 K-A). Vive, infine, senza ren-
dersi conto del tempo che passa e di essere destinato a morire (cf. 15, cf. Plaut. Aul. 9-12). Pluto è così 
rappresentato al buio, imprigionato dagli averi (cf. 15, cf. Aristoph. Pl. 241), un passo inserito nel pano-
rama della Seconda Sofistica, dove ritorna con frequenza l’immagine della prigione in cui gli avari rin-
chiudono le proprie ricchezze. Tomassi 2011, 279, 291-95 e 298-99. 

76	  Lo stesso Aristofane aveva tratto da Ipponatte (cf. fr. 36 W2 = 44 D2, cf. Aesop. 113 Hausrath-Hanger) 
la caratteristica, rappresentazione allegorica dell’iniqua distribuzione delle ricchezze a favore dei diso-
nesti. Rispetto all’epica, che lo rappresentava come una divinità dispensatrice di ricchezza e amica degli 
uomini (cf. Hes. Th. 969-74; H. Dem. 486-89), la tradizione popolare lo tramuta nel dio cieco e vigliac-
co di Ipponatte. Tale evoluzione è confermata a livello iconografico (cf. Dio Chrys. 4.92; Clem. Al. 
Protr. 10.102), dove, inizialmente raffigurato come un bambino con cornucopia, è successivamente 
rappresentato in compagnia di Tyche (Tomassi 2011, 265 con abbondante bibliografia sull’argomento). 
Per Anderson 1976a, 92 la derivazione della cecità di Pluto non è altro che «one literary backcloth 
among many». Pluto, infatti, si aggira come uno straniero sulla terra esattamente come Caronte (cf. 
Cont. 1) e Anacarsi (cf. Scyth. 3). 

77 Cf. 20 pro�wmen, ð Ploàte. t… toàto; Øposk£zeij; ™lel»qeij me, ð genn£da, oÙ tuflÕj mÒnon, 
¢ll¦ kaˆ cwlÕj ên. Sia che si voglia leggere nel nesso cwlÕj ¢mfotšroij, non attestato altrove, 
un’allusione alla zoppia di Efesto (cf. Hom. Il. I 607-8, XIV 239) o la prova del fatto che Luciano leg-
gesse cwlÒj in Aristoph. Pl. 267 (ywlÒj) o, ancora, un’invenzione dell’autore per sottolineare il tradi-
zionale paradosso tra la lentezza di Pluto nell’arricchire gli uomini e la straordinaria velocità nell’ab-
bandonarli (Tomassi 2011, 326-27), Luciano porta in scena un Pluto tradizionale e nuovo insieme, rac-
cogliendo suggestioni epiche, comiche e retoriche. 
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bella donna, ora lasciata esposta senza precauzioni agli sguardi e alle lusinghe altrui, ora 
ossessivamente custodita dal marito geloso (cf. 13)78.  

Il Pluto portato in scena da Luciano, è, dunque, tradizionale e nuovo insieme, una 
raccolta di suggestioni epiche, comiche e retoriche, il tutto rivissuto alla luce della Se-
conda Sofistica79. Nell’economia dell’opera, il dio svolge un ruolo fondamentale (cf. 
13-17 e 20-29), anche se a svantaggio di Penia che occupa, invece, una posizione più 
modesta rispetto al precedente aristofaneo (cf. vv. 80-111, 202-7, 234-44) e, in partico-
lare, al suo agon (vv. 415-618). Nel Timon, dunque, l’importanza dei ruoli di Pluto e 
Penia è invertita80.  

Così, le parole della dea hanno un tono spiccatamente cinico, ricco di topoi diatribici, 
ma non sembrano comunque aver dimenticato la Penia aristofanea. L’immagine della 
«valida collaboratrice e maestra delle più nobili azioni», ¢gaq¾n sunergÕn kaˆ did£-

skalon tîn ¢r…stwn, sorgente di vigoria fisica e d’intelletto (cf. 33 Î sunën ØgieinÕj 

m�n tÕ sîma, ™rrwmšnoj d� t¾n gnèmhn dietšlesen), artefice di una vita veramente 
umana (cf. 33 ¢ndrÕj b…on zîn) e fonte di retto giudizio (cf. 33 t¦ d� peritt¦ kaˆ 

poll¦ taàta, ésper ™st…n, ¢llÒtria Øpolamb£nwn), ben si accorda, infatti, ai vv. 
467-71 del Pluto, dove la dea s’impegna a dimostrare di essere la sola vera causa di vita 
per gli uomini81. Lo stesso corteggio, costituito da Sof…a e PÒnoj (cf. 31-33), è stato 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78	  L’immagine tradisce l’influenza delle scuole di retorica, dove la comparazione tra donna e ricchezza 

non è rara (cf. Dio Chrys. 4.96; Plut. De cup. divit. 526f-527a). Allo stesso tempo, Pluto segregato «così 
da non poter dare nemmeno uno sguardo furtivo alla luce» (13 æj mhd� parakÚyai soi ™j tÕ fîj 
dunatÕn e�nai), sembra trarre spunto da una scena della Pace (cf. 979-85), dove, proprio con para-
kÚptein, il servo di Trigeo supplicava l’eponima dea di accogliere il sacrificio e non comportarsi come 
quelle donne che, facendo capolino alla porta (™ke‹nai parakl…nasai / tÁj aÙle…aj parakÚptou-
sin), si ritraggono se viste, per poi affacciarsi nuovamente (parakÚptousin) quando l’uomo se n’è an-
dato (cf. Th. 797-99). Tomassi 2011, 290-92. 

79 Tomassi 2011, 326-27. Nel Timon, si avverte forte il legame con la cultura contemporanea. Si pensi al-
l’allusione ad Anassagora, salvato da Pericle dal fulmine di Zeus (cf. n. 67 a p. 69); l’eloquenza, l’intel-
ligenza, la temperanza e la fermezza dello statista nel difendere il filosofo erano, infatti, fra i temi predi-
letti dai parade…gmata, rivissuti da Luciano attraverso la parodia. L’espressione epica Øperšcein tinÕj 
t¾n ce‹ra (10) era, infatti, normalmente associata alla funzione salvifica degli dei nei confronti dei 
mortali (cf. Il. IV 249, V 433, IX 420 e 687; Od. XIV 184). Luciano s’inserisce, dunque, nella tradizione 
comica, che aveva parodiato l’impetuosa eloquenza e il temperamento carismatico dello statista, acco-
standolo a Zeus (cf. ffr. 288 e 701 K-A, cf. Telecl. fr. 18 K-A; Aristoph. Ach.  530-31 ™nteàqen ÑrgÍ 
Periklšhj oÙlÚmpioj / ½strapt’ ™brÒnta, xunekÚka t¾n `Ell£da. In una commedia di Cratino, Pe-
ricle e Aspasia erano ritratti come Zeus e Nemesi. Cf. Monaco 1963, 50-52). Legrand 1907 aveva, inve-
ce, ricondotto il paragone e la parodia della formula a un originale comico perduto, non necessariamen-
te ipotizzabile vista la diffusione del motivo e la frequenza della parodia omerica in Luciano (cf. To-
massi 2011, 273 per una confutazione precisa della teoria). Per lo studioso si sarebbe trattato di un’ope-
ra di Platone comico, composta intorno al 425 e determinante per la stesura del Pluto, il che spieghe-
rebbe i parallelismi tra la commedia e il Timon. Tomassi 2011, 70-71 e 271-72. 

80 L’inversione, ripresa più recentemente da Hertel 1969, 62 e Tomassi 2011, 369-70, era già stata ricono-
sciuta da Ledergerber 1905, 14-33 (cf. Bompaire 1958, 173; Bompaire 1993, XXIII n. 33). 

81 Il parallelo, riconosciuto da Hertel 1969, 58-60, è ripreso recentemente da Tomassi 2011, 369-73 che 
ricorda cautamente che la povertà è spesso personificata nella letteratura greca e, di conseguenza, il 
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visto come una reminiscenza di Pl. 510-12, dove sof…a e tšcnh non possono essere al 
seguito di Pluto ma di Penia82.  

Dunque, per quanto Penia occupi un ruolo minore rispetto al dio della ricchezza, an-
che in questo caso, la caratterizzazione del personaggio si presenta come una summa di 
materiali tradizionali, in cui, questa volta, risuona forte l’impronta della scuola cinica. 

 

♦ Ascendenze comiche del ‘filosofo’ lucianeo. Il caso di Trasicle 
La caratterizzazione di Timone, Pluto e, in parte, Penia non sono le sole a risentire di 

influenze comiche. Anche il ritratto dello stoico Trasicle (cf. 54-57), immortalato nei 
bagordi di un banchetto, affonda, infatti, le radici nella produzione comica, per cui si 
potranno ricordare i KÒlakej di Eupoli e i Banchettanti di Aristofane83. Non a caso, 
Trasicle entra in scena preannunciato da un’esclamazione di Timone (cf. 54 ¢ll¦ t… 

toàto; OÙ QrasuklÁj Ð filÒsofoj oátoj ™stin; OÙ m�n oân ¥lloj), secondo un 
procedimento verosimilmente mutuato dal teatro, dove un personaggio in scena segna-
lava l’arrivo di un altro, presentandolo prima che si avvicinasse84.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

modello aristofaneo è solo uno dei tanti presenti. Inoltre, per quanto il topos della povertà ‘suscitatrice’ 
di arti sia alla base dell’intera perorazione di Penia nel Pluto (cf. 467-71, 510-16, 527-33), il carattere 
topico (cf. Sol. fr. 13.41-62 W2 = 1.41-62 G-P2; Antiph. fr. 322 K-A; Xenoph. Mem. 2.1.32) induce a 
non ritenerla la sola fonte d’ispirazione. Ledergerber 1905, 20-23 riserva particolare attenzione alla fra-
se t¦ peritt£ … ¢llÒtria Øpolamb£nwn (33), a suo dire una rielaborazione di Pl. 553-54, dove la 
vita dignitosa del pšnhj è opposta a quella meschina del ptwcÒj. 

82 Ledergerber 1905, 20-23 (contra Mesk 1915, 124). García 1997, 198 vi vede una sorta di semi-coro, 
erede del coro atipico (un puro residuo non unito alla vicenda drammatica) del Pluto. Le personificazio-
ni allegoriche del Timon potrebbero essere un prodotto della fantasia di Luciano (alimentata dai cinici). 
Per quanto, infatti, la descrizione di un corteggio divino sia tradizionale nelle rappresentazioni allegori-
che già in età classica (si pensi ai modelli dell’apologo di Eracle al bivio di Prodico e della Pace aristo-
fanea), le ipostasi lucianee sono di chiara ispirazione socratico-cinica. Accanto a	  Sof…a	  e	  PÒnoj	  com-
paiono, infatti,	  Karter…a	  e 'Andre…a, manifestazioni allegoriche di concetti fondamentali per la predi-
cazione filosofica greca a partire almeno da Socrate (Tomassi 2011, 373 e 375 e, più estesamente, 380-
82). Hertel 1969, 59 cita, invece, il fr. 322 K-A di Antifane, verosimilmente appartenente al perduto 
Timone (cf. n. 6 a p. 52), dove Penia è detta maestra delle abitudini degli uomini (penˆa g£r ™stin ¹ 
trÒpwn did£skaloj). Inoltre, l’idea dello scontro con Penia e i suoi dorifori, che Pluto vuole evitare 
(cf. 31), può essere considerato dipendente da Aristoph. Pl. 438-53, dove Blepsidemo si oppone a Cre-
milo, pavido di fronte alla dea che li ha lasciati deboli e indifesi.  

83 Il primo aveva rappresentato i sofisti (fra cui Protagora e, forse, Socrate) nelle vesti di parassiti in casa 
di Callia, portando in scena il tipo del filosofo adulatore (cf. fr. 180 K-A dove Cherefonte è detto kÒ-
lax); mentre i Banchettanti rappresentavano un coro di sofisti o meteorosofisti a banchetto, alle spese, 
forse, dei genitori dei loro allievi. Compariva, dunque, anche in questa commedia uno degli archetipi 
del filosofo crapulone, il cattivo maestro, campione di bagordi (cf. fr. 225 K-A), dietro cui potrebbe ce-
larsi, secondo Segoloni 1994, 150, Socrate. Tomassi 2011, 504-5 e 522. 

84 «Una brevissima domanda, tipica delle scene di incontro lucianee in cui un interlocutore esprime (più o 
meno realmente) meraviglia … serve a far capire che Trasicle è oramai di fronte a Timone. Segue 
un’esclamazione di stupore (papa…) altrettanto rapida e propria del vocabolario lucianeo … Chiude la 
sequenza una breve preposizione (crÒnioj ¹m‹n QrasuklÁj) in cui l’ellissi del verbo è un mezzo effi-
cacissimo per “snellire” il discorso … e conferirgli quella rapidità che caratterizza i momenti di forte 
impatto emotivo» (Tomassi 2011, 529). Cf. Bellinger 1928, 21-23. 
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Trasicle ha, come tutti i filosofi lucianei, barba importante e sopracciglia inarcate85 e 
«avanza in altero isolamento» (54 brenquÒmenÒj ti prÕj aØtÕn œrcetai), riproponen-
do una caratterizzazione consacrata dal Socrate delle Nuvole (cf. v. 362 brenqÚei t’ ™n 
ta‹sin Ðdo‹j kaˆ tçfqalmë parab£lleij) e verosimilmente ripresa anche da Platone 
(cf. Symp. 221b3), a indicare un atteggiamento solenne e quasi minaccioso (cf. pp. 135 
ss.).  

Ora, «il comportamento stravagante, il fare altezzoso e sprezzante e il distacco dalle 
cose del mondo rappresenteranno per l’archaia motivi topici della caratterizzazione del-
l’intellettuale … Anche per Luciano, dunque, l’aspetto severo e l’austerità del compor-
tamento sono un “marchio di fabbrica” del filosofo, a qualsiasi setta appartenga»86. E, 
infatti, in linea con l’aspetto solenne, Trasicle esordisce con una vera e propria captatio 
benevolentiae e tenta di convincere Timone del carattere disinteressato della visita, un 
altro topos comico, secondo cui i filosofi denunciavano l’inutilità del denaro per poi ri-
cavarne profitto87. 

Sin dalle prime battute appare, dunque, chiaro quanto caratterizzazione esterna, so-
lennità dei logoi ed effettivo comportamento finiscano con l’essere in stridente contra-
sto. Gli erga di Trasicle altro non sono, infatti, che l’incarnazione di un noto cliché co-
mico, recuperato da Luciano per rovesciare parodicamente l’immagine platonica del sa-
piente a simposio, per il quale la parola aveva la meglio sul cibo88. Già in commedia, 
infatti, la figura del filosofo oscillava «tra una dimensione prettamente aerea e teorica e 
una realtà sin troppo terrena e concreta verso cui l’intellettuale è irrimediabilmente at-
tratto dai suoi bisogni materiali»89. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85 Nel Philopseudes, si accenna più volte alla barba folta e lunga di Eucrate e ospiti, un tema vistosamente 

ricorrente in Luciano come segno di falsa maestosità (cf. Demon. 13; Eun. 9; Hist. conscr. 17; Pisc. 37). 
Così, nell’Hermotimus (cf. p. 224), l’eponimo protagonista promette di tagliarsi la barba folta e lunga, 
pègwna … l£sion kaˆ baqÚn (86), simbolo esteriore, con i capelli, dei cosiddetti filosofi. Cf. Bald-
win 1973, 71-72. 

86 Tomassi 2011, 511. Già Imperio 1991, 52 riconosce il fil rouge che dallo stereotipo comico dell’intellet-
tuale discende sino alla satira lucianea. Per un conciso ma chiaro trattamento dei rapporti tra Luciano e 
le scuole filosofiche, Jones 1986, 24-32 che riconosce una continua oscillazione tra filosofi ‘amici’ (il 
platonico Nigrino e il cinico Demonatte) e ‘nemici’ (il pitagorico Alessandro di Abonuteco e il cinico 
Peregrino), insieme all’ammirazione per gli antichi (Platone e Menippo), opposta alla critica e al biasi-
mo dei moderni innominati pseudo-filosofi che popolavano il mondo romano. 

87 Tomassi 2011, 534-35. Cf. Phoenec. fr. 4.16-21 K-A, dove un’etera denuncia l’abilità dialettica di un 
filosofo che, non volendo pagarla, le dimostra che il denaro non è un bene. 

88 Tomassi 2011, 517-18. Per il capovolgimento parodico del filosofo platonico, Romeri 2001. Già nella 
commedia antica, gli intellettuali erano sospesi tra una dimensione aerea e teorica e una realtà sin trop-
po concreta, come emblematicamente portato in scena (tanto per citare solo due esempi) dai KÒlakej 
di Eupoli (cf. fr. 157.2-3 K-A ¢lazoneÚetai m�n ¡lit»rioj / perˆ tîn meteèrwn, t¦ d� cam©qen 
™sq…ei) e da una ignota commedia aristofanea (cf. fr. 691 K-A Öj t¢fanÁ merimn©i / t¦ d� cam©qen 
™sq…ei). 

89 Imperio 1991, 99. 
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Il Timon non è, del resto, la sola opera, dove Luciano attinga e sviluppi questo topos; 
i cosiddetti filosofi lucianei rispondono, infatti, tutti al medesimo stereotipo. A banchet-
to, o si comportano come ingordi, ubriaconi e ladri (cf. Conv. passim; Nigr. 25; Pisc. 
34)90 o sono dei poveri diavoli che non riescono a trovarsi a proprio agio (cf. Merc. 
Cond. 14-18; Par. passim).  

Trasicle appartiene, dunque, alla prima schiera: è insaziabile, si ubriaca, va in escan-
descenze e importuna la flautista; a parole, non pretende grandi ricchezze e lauti pranzi, 
ma, nei fatti, è un incredibile scialacquatore. Questo ritratto corrisponde estesamente a 
quello del cinico Alcidamante nel Symposium e richiama da vicino il comportamento di 
altri filosofi a banchetto in Pisc. 34-36 e Nigr. 2591. Allo stesso tempo, come si accen-
nava, si oppone al filosofo per eccellenza della letteratura greca, quel Socrate, geloion al 
di fuori del simposio (cf. pp. 138 ss.), luogo di educazione e di verità. A banchetto, in-
vece, i filosofi lucianei si mostrano per quello che realmente sono, facendo cadere la 
maschera di austerità che li caratterizza al di fuori92. 

L’immagine del ‘filosofo’ impegnato a divorare ciò che ha davanti è, del resto, un 
ovvio cliché93, rivissuto da Trasicle che si butta sulle pietanze con la foga di un cane, 
kunhdÒn (54), un avverbio presente già in Aristoph. Nub. 491, in un contesto di satira 
filosofica nei confronti di Socrate e dei suoi allievi94. Lo stoico è, inoltre, colto nell’atto 
di ripulire, ¢posm»cwn, i piatti con estrema precisione, ¢kribîj, un’altra scena di 
ascendenza comica, documentata da un frammento del Puqagorist»j di Aristofane, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90 «C’est à table que ces philosophes se transforment et que, de sages sérieux et calmes qu’ils étaient, ils 

deviennent des commensaux déchaînés et violents, prêts à s’attaquer à tous ceux qui visent au même 
plat qu’eux» (Romeri 2002, 221). 

91 Tomassi 2011, 517-18. Cf. Tim. 54 Ð pa‹j meg£lhn t¾n kÚlika Ñršxeien aÙtù tù zwrotštJ d� 
ca…rei m£lista e Conv. 14 tù paidˆ neÚsaj eÙmegšqh skÚfon ¢nadoànai aÙtù, xwrÒteron ™gcš-
anta («è solo nel Timone e nel Simposio, del resto, cioè in relazione a due figure di filosofi, che l’as-
sunzione di vino puro è associato a un comportamento sregolato e incivile» Tomassi 2011, 516); Tim. 
55 tinej ™kfšrwsin aÙtÕn toà sumpokid£maj m�n t¾n aÙlhtr…da ™peilhmmšnon e Conv. 46 ka-
tel»fqh 'Alkid£maj m�n t¾n aÙlhtr…da ¢pogumnîn. Per il disinteresse, valido solo a parole, per oro 
e denaro, cf. Conv. 14 e Tim. 56. Non si può escludere che queste somiglianze, più che dovute a una 
semplice riutilizzazione di motivi, possano essere imputate a un modello comico comune, di cui l’epi-
sodio del furto di uno skÚfoj da parte di Ione in Conv. 46 rappresenterebbe una spia significativa. Il 
furto di un’o„nocÒh da parte di Socrate nei KÒlakej di Eupoli (cf. fr. 395 K-A) ne costituirebbe, infatti, 
un precedente non privo d’interesse (Schwartz 1965, 103). 

92 Romeri 2002, 234-35. 
93 Cf. Eub. fr. 137 K-A oátoi ¢niptÒpodej camaieun£dej ¢er…oikoi / ¢nÒsioi l£ruggej, / ¢llotr…wn 

kte£nwn paradeipn…dej, ï Lopad¦gcai leukîn Øpogastrid…wn; 
94 Tomassi 2011, 519 nota, tra l’altro, il carattere tradizionale del paragone tra cani e filosofi, particolar-

mente caro ai cinici. Antistene era solito discorrere presso il ginnasio di Cinosarge e a questo è ricolle-
gato da alcuni l’appellativo ‘cane’; era, inoltre, chiamato `AplokÚwn. In realtà, origine e significato del-
la coppia kÚwn/kunikÒj sembrano riconnettersi all’¢diafor…a e ¢na…deia di Diogene di Sinope (Ca-
merotto 2009a, 26 n. 54). Cf. Fontanille 1993, 11-12 che nota come l’animale sia visto dai cinici come 
emblema e modello insieme. 
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dove alcuni pitagorici, sottoposti alle peggiori privazioni dalla necessità, e non per scel-
ta, di fronte a un piatto di carne o pesce, si leccherebbero le dita sino a consumarle95.  

A parole, però, e a dispetto di simili erga, Trasicle si vanta di preferire cibi vili a vi-
vande raffinate e la sua dieta riproduce, nella teoria, un modello di semplicità di matrice 
cinico-stoica con orzo, timo e acqua (cf. 56 m©za m�n ™moˆ de‹pnon ƒkanÕn, Ôyon d� 

¼diston qÚmon … potÕn d� ¹ ™nne¡krounoj), le stesse componenti elencate dal comi-
co Filemone, nei suoi FilÒsofoi, a proposito dello stoico Zenone (cf. fr. 88.3 K-A eŒj 
¥rtoj, Ôyon „sc£j, ™pipie‹n Ûdwr)96. 

In segno di povertà, lo stoico indossa, inoltre, il tr…bwn (56), tradizionalmente asso-
ciato in commedia ai filosofi (cf. Phoenicid. fr. 4.16-17 K-A), in particolare pitagorici 
(cf. Aristophon ffr. 9.3 e 12.9 K-A) e cinici (cf. Men. fr. 114.1 K-A), e a Socrate (Ari-
stoph. Nub. 868-70 cf. Plat. Prot. 335c-d), un’ulteriore manifestazione di falsa frugali-
tà97. 

Sui medesimi stereotipi, è del resto fondata la confusione che prende Zeus di fronte 
all’aspetto squallido e alla tracotante logorrea di Timone (cf. 7 l£loj ¥nqrwpoj kaˆ 

qrasÚj. ’H pou filÒsofoj ™stin;), anche questo un tratto tipico del filosofo di com-
media (si pensi a Nub. 445-51 dove Strepsiade afferma di voler diventare un perfetto so-
fista socratico, apparendo qrasÚj, eÜglwttoj, tolmhrÒj, ‡thj, bdelurÒj, yeudîn 

sugkollht»j, eØrhsiep»j, per…trimma dikîn, kÚrbij, krÒtalon, k…nadoj, trÚmh, 
m£sqlhj, e‡rwn, gloiÒj, ¢lazèn, kšntrwn, miarÒj, strÒfij, ¢rgalšoj, matioloi-

cÒj) e a cui non sfuggì nemmeno Socrate, immortalato da Aristofane a lale‹n98. Lo 
stesso tratto è in certo senso connaturale a QrasuklÁj, la cui qrasÚthj è direttamente 
evocata nel nome; lo stoico si contraddistingue, infine, per l’esagerata mania di lale‹n 
sia da sobrio (cf. 54) sia da ubriaco (cf. 55)99. 

 
 
Il repertorio della commedia attica ha, dunque, influenzato la stesura del Timon nella 

caratterizzazione dei personaggi, oltre che nella struttura (cf. pp. 52 ss.). I ritratti di Plu-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
95 Cf. Aristoph. fr. 9.8-10 K-A par£qej aÙto‹sin „cqàj À kršaj / k¨n m¾ katesq…wsi kaˆ toÝj dak-

tÚlouj, ™qšlw kršmasqai dek£kij. 
96 La commedia pare presente a Luciano anche in Pisc. 35, un riassunto dell’attitudine vergognosa dei fi-

losofi, pretenziosamente disdegnosi delle ricchezze e, tuttavia, incapaci di soccorrere gli amici in diffi-
coltà; un passo che offre evidenti paralleli proprio con Tim. 56-57 (Schwartz 1965, 103 e 106.). 

97 Tomassi 2011, 520, 527 e 533. In Aristoph. Nub. 497-500, Socrate, a dispetto della povertà di cui faceva 
mostra, spogliava Strepsiade dell’ƒm£tion. Sullo stereotipo della povertà associato a Socrate e ad altri 
filosofi, si veda anche più avanti a p. 134. 

98 Aristofane, faceva cantare alle rane quanto fosse bello non stare seduti a chiacchierare con il filosofo 
(Ra. 1491 ss.) e Luciano definisce Socrate un «Ateniese dalla parola facile» (Vit. Auct. 15 tÕn 'Aqhna‹-
on ™ke‹non, tÕn stwmÚlon), lo immagina a chiacchierare con Nestore e Palamede in D. Mort. 6.4 e lo 
colloca tra i chiacchieroni in Nec. 12. 

99 Tomassi 2011, 247-48. 
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to e Penia sono, infatti, evidentemente ispirati alle omonime divinità aristofanee ma ar-
ricchiti dall’esperienza cinica e retorica (cf. pp. 71 ss.), mentre la caratterizzazione di 
Timone risente del Cnemone menandreo (cf. pp. 65 ss.). Chiaramente ispirato alla 
commedia è, inoltre, il tipo del filosofo (cf. pp. 74 ss.), cui andranno aggiunti gli adula-
tori della scena finale (anch’essa di stampo chiaramente comico, cf. 45-58) e il sicofante 
Demea (cf. 49-53).  

Ora, al di là del riconoscimento di tutta una serie di topoi, cosa porta tutto questo al-
l’opera lucianea?  

Ad affermare che i protagonisti del Timon sono evidentemente costruiti su una serie 
di clichés, per lo più di stampo comico, arricchiti dall’esperienza retorica contempora-
nea e rivissuti alla luce del nuovo contesto satirico100. 

Nel caso di Timone, questo si concreta in un misantropo atipico, che, per quanto co-
stituito da elementi tradizionali, nel finale non conquista la ‘positività’ attesa, confer-
mandosi, invece, un misantropo incallito. In questo modo, è preservata l’estraneità e il 
distacco rispetto all’oggetto dell’osservazione, come richiesto a qualsiasi voce satirica 
che si rispetti (cf. pp. 65 ss.). 

In quanto, poi, agli oggetti dell’osservazione e della denuncia, essi non sono che al-
cuni tra i tanti kÒlakej e filosofastri satireggiati da Luciano, tutti evidentemente co-
struiti su una serie di clichés e topoi che nella complessa situazione culturale del II d.C., 
dovevano aver acquisito nuova e, ben poco letteraria, vita, se un autore come Luciano, 
calato nella realtà del proprio tempo, ne fece un ripetuto e quasi ossessivo oggetto di 
denuncia. 

 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
100 La medesima compresenza di motivi caratterizza anche il Piscator, nonostante, qui, Luciano indichi 

come causa della propria separazione dalla retorica gli inganni, le calunnie, le urla e le grida di retori, 
oratori e avvocati (cf. 29). Per Bompaire 1958, 293 l’origine di tali sovrapposizioni è da ricercare «dans 
un développement de la tendance scolaire à opposer ou à répéter plaidoyers, semonces, éloges». 
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MENIPPO: UNA VOCE SATIRICA DALLE MOLTEPLICI IMPLICAZIONI 

 
Accanto al dialogo platonico e alla commedia, i dialoghi lucianei tradiscono, seppur 

in gradi diversi, l’influenza della fantasia provocatrice, dell’incongruenza letteraria e 
della predicazione parodica di Menippo di Gadara. Per questo, si è scelto di dedicare un 
capitolo al personaggio satirico Menippo, sorta d’incarnazione letteraria del cinico ga-
darense, «un cane veramente temibile dal morso furtivo, in quanto mordeva ridendo» 
(Bis acc. 33 foberÒn tina æj ¢lhqîj kÚna kaˆ tÕ dÁgma laqr…dion, ÓsJ kaˆ ge-

lîn ¤ma ™dakne). 
 
 

1. La figura di Menippo tra realtà e letteratura 

Nel § 33 del Bis accusatus, punto di partenza di questa indagine sulle voci satiriche 
lucianee, l’autore di Samosata, colpevole di aver rovesciato i caratteri del dialogo filo-
sofico, riconosce di averlo contaminato, oltre che con «il Motteggio, il Giambo, il Cini-
smo, Eupoli e Aristofane», con «un certo Menippo, uno dei cani antichi, molto ringhio-
so, sembra, e mordace». Nell’analizzare la voce satirica Menippo, protagonista di Necy-
omantia, Icaromenippus e di ben undici Dialogi Mortuorum, ci si trova, dunque, di 
fronte a una peculiarità rispetto alle altre voci lucianee: all’ispirazione comica delle ope-
re (cf. pp. 99 ss.), si aggiunge, invero, il fatto che il personaggio satirico porti il nome di 
uno degli archetipi indicati da Luciano nel proprio manifesto letterario1.  

 

♦ Menippo e la satira menippea 
All’interno della tradizione filosofica e letteraria, Menippo di Gadara occupa una po-

sizione particolare, anche in ragione del fatto che non se ne conosce molto2. La situa-
zione risulta, inoltre, complicata dalla confusione tra il cinico e i suoi omonimi, cinque a 
detta di Diogene Laerzio, ben più numerosi secondo i dati della RE3. La stessa vita me-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Si è scelto di sviluppare puntualmente solo l’analisi di Icaromenippus e Necyomantia, perché maggior-

mente pertinente al discorso. Riferimenti ai Dialogi Mortuorum sono, tuttavia, inevitabili e presenti. Per 
un’analisi unitaria di quest’opera, in cui la filosofia cinica si fonde con le convenzioni formali del gene-
re comico, arricchite dall’elemento narrativo, si veda, da ultimo, González 2011 che evidenzia il filo 
narrativo che con riferimenti metatestuali lega i dialoghetti (cf. Bartley 2005, 361-62 per un precedente, 
ma superficiale, tentativo). Si veda anche Baldwin 1961 che, oltre a proporre una sintesi dei temi af-
frontati nei Dialogi Mortuorum, legge la Necyomantia come una sintesi coerente dei temi affrontati (in 
maniera spezzettata) nei dialoghetti. 

2 Per informazioni generiche sulla vita di Menippo e le sue opere, MacLeod 1991, 264-65. 
3 Il gadarense è confuso da uno scoliasta (p. 98.8-12 Rabe) con il giovane aristocratico, protagonista di 

una ghost-story contenuta nella filostratea Vita Apollonii Tyana (4.25); questo Menippo, innamoratosi 
di Empusa, sarebbe stato ricondotto alla ragione da Apollonio, miracoloso artefice della ricomparsa del-
l’amata; ancora, uno scolio a Pisc. 26 (p. 135.13-17 Rabe) lo presenta come un filosofo cinico ma di età 
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nippea tramandata dal Laerzio sembra, del resto, risentire del modello del cinico Dioge-
ne, uno scambio favorito, forse, dallo stesso Menippo nella Diogšnouj pr©sij4.  

In effetti, pur annoverato tra i cinici, in antichità Menippo ‘svanì’ dietro a Diogene, 
con cui condivideva alcuni, non casuali, dettagli biografici: entrambi sarebbero stati 
prima schiavi e, poi, filosofi (cf. Gell. 2.18.7-9; Macr. Sat. 1.11.42); entrambi furono 
associati al centro di Sinope in Ponto (cf. Diog. 6.95 e 99) e di entrambi si afferma che 
si uccisero o che morirono cibandosi di cibo crudo (cf. Diog. 6.76-77 per Diogene e 
6.100 per Menippo, cf. sch. ad D. Mort. 1.1)5. Lo stesso Luciano li rappresentò con un 
certo numero di affinità (cf. D. Mort. 1.1, 4.2, 10, 11) e la descrizione di Menippo in D. 
Mort. 1.2 è particolarmente adatta a Diogene6.  

È, inoltre, indicativo che al gadarense non siano stati assegnati né aneddoti né parole 
di saggezza, un dato interessante se si pensa che le cre‹ai rappresentano il vero e pro-
prio genus dicendi del cinismo e della tradizione diogeniana, di cui divennero mezzo 
d’accrescimento e diffusione7.  

Lo stesso Menippo, del resto, vedeva se stesso come un rinnegato, un dato riecheg-
giato dall’omonima voce satirica lucianea (cf. pp. 130 ss.). Eppure, il gadarense dovette 
in qualche modo rivendicare un rapporto con la scuola (si pensi alla Diogšnouj pr©-

sij), verosimilmente accettato da pochi: divenne, così, il cane dell’Ade, mentre Dioge-
ne era il cane che vive in cielo (cf. AP 7.64.4)8.  

Il Menippo oggetto del nostro interesse e, prima ancora, di quello di Luciano nacque 
a Gadara, in Palestina e, sembra, fu discepolo di Cratete di Tebe, che, fiorito al tempo 
della centotredicesima Olimpiade (328-324 a.C., cf. Diog. 6.87), permette di datarne il 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
augustea, che avrebbe ottenuto fama e consenso agli occhi di tutti. La confusione interessa, inoltre, l’o-
monimo medico noto per le cure contro la rabbia (!) preservate nel Perˆ 'AntidÒtwn ippocrateo (2; vol. 
14, pp. 172.14-173.3 Kühn). 

4 Relihan 1996, 270-71. 
5 All’origine della notizia, potrebbe risiedere tanto una confusione tra le fonti quanto la Necyia menippea, 

dove Menippo mise in scena la propria morte (Relihan 1993, 45). 
6 gšrwn, falakrÒj, tribènion œcwn polÚqron, ¤panti ¢nšmJ ¢napeptamšnon kaˆ ta‹j ™piptu-

ca‹j tîn ·ak…wn poik…lon. Per questa descrizione si veda più avanti la n. 166 a p. 120. 
7 Caratteristica essenziale della cre…a, che tramanda un detto o un’azione di un personaggio illustre, è la 

brevità (fra l’uno e i due periodi), finalizzata a un proposito pratico, all’origine utile. In effetti, in mol-
tissimi casi, racchiude un intento polemico, parenetico o edificante, ma, col tempo, divenne adatta a 
ogni sorta di facezie. Questi tratti la resero congeniale al messaggio cinico, fatto di concetti semplici, 
esortazioni e polemiche, cui giunse dalle scuole socratiche (cf. Dem. Eloc. 259-61 dove la cre…a cinica 
suscita riso e sorpresa e, allo stesso tempo, morde). Per tradizione (cf. Diog. 6.33), il primo raccoglitore 
di cre‹ai associate a Diogene (che, probabilmente, ne fu anche autore, cf. Diog. 5.18) fu Metrocle (il 
maestro di Menippo, cf. n. 9). Le raccolte plutarchee di detti laconici o di personaggi celebri dimostrano 
la popolarità del genere in epoca tarda, andando a costituire un patrimonio anonimo cui attingere a se-
conda delle circostanze (Donzelli 1960, 266-69; Kindstrand 1986; Branham 1989a, 233-34). 

8 Cf. Cercidas fr. 60.4 Lomiento (cf. fr. 54 Livrea) ZanÕj gÒnoj oÙr£niÒj te kÚwn dove si gioca sul si-
gnificato di Diogene, «stirpe di Zeus». Relihan 1996, 272; Camerotto 2012, 220. 
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floruit al III sec. a.C.9. Secondo la testimonianza, già citata, del Laerzio, divenne vero-
similmente libero da schiavo10; giunse a Tebe, di cui divenne cittadino e dove sembra 
anche usuraio, e, perso il proprio denaro, si uccise, una nota poco cinica, probabilmente 
frutto di diffamazioni. A queste può essere ricondotta anche la notizia secondo cui si 
appropriò delle opere di Dionisio e di Zopiro di Colofone e che, peraltro, pare segnalare 
la possibilità che la produzione menippea fosse dotata di una qualità letteraria inattesa, 
al punto da valergli l’accusa di plagio11.  

Accanto alla testimonianza del Laerzio, secondo il quale non vi è nulla di serio in 
Menippo (cf. 6.99 fšrei men oân spouda‹on oÙdšn: t¦ d� biblˆa aÙtoà polloà ka-

tagšlwtoj gšmei), un’altra ‘accusa’ che risuona delle critiche dei filosofi contro i quali 
era diretta parte della derisione menippea, va citata anche quella di Luciano che nel Pi-
scator lo indica come un compagno nella commedia (cf. 26 Mšnippon ¢nape…saj ˜-

ta‹ron ¹mîn ¥ndra sugkwmJde‹n aÙtù t¦ poll£), il solo a non essere sceso in 
campo nella causa dei filosofi contro l’autore (cf. 26 mÒnoj oÙ p£restin oÙd� kath-

gore‹ meq’ ¹mîn, prodoÝj tÕ koinÒn). Apparentemente opposta alla testimonianza 
diogeniana è quella di Strabone, che, tra i gadarensi, ricorda l’epicureo Filodemo, Me-
leagro e Menippo Ð spoudaiogšloioj (16.2.29), la stessa designazione datagli da Ste-
fano di Bisanzio, s.v. G£dara, ponendo l’accento, dunque, sulla vena satirica del perso-
naggio più che sulla dimensione filosofica12. Infine, anche Marco Aurelio ne rilevava la 
disposizione satirica; passando in rassegna i grandi uomini del passato, l’imperatore rie-
voca prima i filosofi Eraclito, Pitagora e Socrate, poi i generali e i tiranni e, infine, aÙ-

tÁj tÁj ™pik»rou kaˆ ™fhmšrou tîn ¢nqrèpwn zwÁj cleuasta…, oŒon Mšnippoj 
(6.47), riferendoglisi, quindi, dopo i filosofi e non comprendendolo nella categoria. Il 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Diogene riferisce, però, che Menippo era contemporaneo di Meleagro (cf. 6.99), vissuto nel I a.C., con-

traddicendo che fosse discepolo di Metrocle. L’assunto pare imputabile a un errore di copiatura da Dio-
cle di Magnesia, contemporaneo di Meleagro (Hall 1981, 474-75 n. 17). Helm 1906, 96 ss. cercò di trar-
re dati cronologici più precisi dall’analisi di Icar. 15, una raccolta di aneddoti databili tra il 359 e il 279, 
con prevalenza per il periodo 290-279, anni in cui sarebbe stato composto il supposto (e tutt’altro che 
certo, cf. pp. 94 ss.) modello dell’Icaromenippus. La scarsa omogeneità cronologica del passo potrebbe 
non dipendere dall’ipotetico modello quanto, piuttosto, da un volontario anacronismo lucianeo, il che 
renderebbe i dati inutilizzabili al fine di una datazione più precisa (MacCarthy 1934, 52). L’allusione a 
eventi ellenistici è, infatti, perfettamente in linea con la normale pratica sofistica (cf. Webb 2006, 27-28 
per una sintesi delle posizioni al riguardo), come estesamente mostrato da Hall 1981, 82-94, che confuta 
Helm punto per punto. Tuttavia, Pratesi 1985, 59 n. 75 rileva il carattere non trascurabile della coinci-
denza, ragion per cui ritiene valga la pena considerarla rilevante, anche perché apporterebbe un’ulte-
riore conferma alla sistemazione cronologica di Menippo diffusamente accolta. 

10 Cf. Gell. 2.18.6 alii quoque non pauci servi fuerunt, qui post philosophi clari extiterunt; ex quibus … 
Menippus fuit  

11 Hall 1981, 74; Relihan 1996, 273.  
12 Il termine, attestato, oltre che in Strabone e Diogene Laerzio, solamente in IG 12.8, 87, iscrizione rinve-

nuta a Imbros e di ‘datazione recente’, fu verosimilmente coniato per autori come quelli cinici che esa-
cerbavano volontariamente la tensione tra serio e comico (Branham 1989a, 27 e 227 n. 31). 
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gadarense è, infatti, classificato tra quanti si fanno beffe della brevità e dell’inconsisten-
za della vita. 

In pratica, nulla è rimasto delle tredici opere attribuitegli dal Laerzio e delle due cita-
te Ateneo, che, tra l’altro, ne conserva tre frammenti; questi rivelano, accanto ai possibi-
li temi trattati, il ricorso all’esametro e al trimetro giambico13.  

La più celebre fra le opere menippee è, probabilmente, la Necyia, illustre precedente 
della Necyomantia lucianea (cf. pp. 103 ss.), probabilmente un’elaborata drammatizza-
zione del fatto che le stesse verità ciniche non hanno alcuna reale autorità14; doveva, 
inoltre, verosimilmente avere un intento parodico nei confronti dell’undicesimo dell’O-
dissea, il viaggio di Ulisse nell’Ade15. È, inoltre, probabile che in quest’opera Menippo 
avesse rappresentato se stesso come un emissario dell’Oltretomba, procurandosi una 
diffusa associazione con il mondo degli inferi, confermata oltre che dal Luciano di Ne-
cyomantia e Dialogi Mortuorum (cf. pp. 129 ss.), anche dalla descrizione di Suid. f 
180, s.v. faiÒj16. Qui, il Cinico è ritratto mentre, simile a una Furia, risale dall’Ade per 
poi farvi ritorno e narrare alle divinità infere i peccati degli uomini, con indosso un 
mantello grigio alle caviglie e una cintura viola; sulla testa, un copricapo con i dodici 
segni dello zodiaco; completano il travestimento scarpe tragiche, folta barba e un basto-
ne color cenere tra le mani17. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 Cf. 32e Ð goàn kunikÕj Mšnippoj ¡lompÒtin t¾n MÚndon fhs…n parte di un esametro, di indipen-

dente creazione poetica, in cui compare anche un neologismo; 629e-f kale‹tai dš tij kaˆ ¥llh Ôr-
chsij kÒsmou ™kpÚrwsij Âj mnhmoneÚei Mšnippoj Ð kunikÕj ™n tù Sumpos…J verosimilmente 
una parodia del genere platonico, con la scherzosa denigrazione di nozioni stoiche; 664e Ð d� kunikÕj 
Mšnippoj ™n tù ™pigrafomšnJ 'Arkesil£J gr£fei oÛtwj: pÒtoj Ãn ™pikwmas£ntwn tinîn kaˆ 
matÚhn ™kšleusen e„sfšrein L£kain£n tij: kaˆ eÙqšwj periefšreto Ñl…ga kaˆ c»neia Ñpt¦ kaˆ 
trÚfh plakoÚntwn frammento culinario forse ascrivibile a un banchetto funebre. MacCarthy 1934, 12, 
ripresa recentemente da Relihan 1993, 40, ritiene un frammento menippeo la domanda t…j g¦r Ólwj 
o�de t¦ met¦ tÕn b…on; ripetuta con una certa frequenza nel primo dei Dialogi Mortuorum. I frammenti 
sono raccolti in Wachsmuth 1885, 78-85. 

14 Relihan 1993, 46. 
15 MacLeod 1991, 266. Sembra che anche il cinico Cratete sia stato autore di una parodia della Necyia 

omerica, a sua volta parziale fonte d’ispirazione per i Silloi timoniani (Hall 1981, 78 e 477 n. 22; Di 
Marco 1989, 21). Per l’influenza di questi ultimi sulla Necyomantia, si veda più avanti a pp. 104 ss. 

16 Anche Diogene Laerzio pare segnalarne il particolare rapporto con l’Ade, apostrofandolo singolarmente 
krhtikÕn kÚna (6.99), un insulto da leggere alla luce del fatto che Diogene non considererebbe il gada-
rense un vero ‘cane’ (cf. 6.100 oÙd’ ™nÒei fÚsin kunÒj). L’espressione alluderebbe, infatti, a una spe-
cie di melanconia nota alla letteratura antica come kÚwn, nella cui sintomatologia rientrano l’ossessione 
per la morte e il suo regno e per i cui malati esisteva una particolare connessione con Creta. Lo scoliasta 
a Od. XX 66 riferisce, infatti, che le figlie di Pandareo, la cui vicenda si svolge sull’isola, furono colpite 
dalla malattia chiamata kÚwn per volere di Zeus. Menippo, dunque, non è un kÚwn nell’usuale senso 
del termine, ma per via della viscerale passione per l’Oltretomba, un aspetto che poteva essere noto al 
Laerzio, pur senza una conoscenza diretta delle opere. In questo starebbe il gioco celato da krhtikÕn 
kÚna, che chiama ‘cane’ Menippo, negandone, insieme, la natura di cane cinico (Relihan 1990a che va-
glia, scartandole, altre possibili interpretazioni).  

17 Il ritratto, confermato da Varro fr. 539 (saltem infernus tenebrio, kakÕj da…mwn, atque habeat homines 
sollicitos, quod eum peius formidant quam fullo ululam), corrisponde, quasi parola per parola, alla de-
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Oltre a produrre la Necyia, Menippo coltivò in almeno due occasioni, il genere sim-
posiale, particolarmente adatto alla fusione di spouda‹a e gšloia; Ateneo (cf. 16. 629e 
ss.) ne menziona il Symposium, verosimilmente costruito sulle orme del precedente pla-
tonico, e il solo frammento conservato dell’Arcesilaus (cf. Ath. 16.66e) può essere ri-
condotto al genere senza troppe difficoltà18.  

Possediamo, inoltre, qualche indicazione sulla Diogšnouj pr©sij (cf. Diog. 6.29), 
imparentata con la Vitarum Auctio lucianea (cf. p. 88). Nell’opera, l’eponimo filosofo, 
in un mercato di schiavi, urlava a tutti, senza vergogna, la spietata verità; interrogato da 
un acquirente su cosa dovesse fare, rispondeva: «governare gli uomini» e, quindi, pro-
poneva al banditore di chiedere se vi fosse qualcuno interessato all’acquisto di un pa-
drone; a chi lo sembrava, diceva che avrebbe dovuto obbedire al proprio ‘schiavo’ come 
un malato al medico. Il motivo centrale pare, dunque, l’assoluta ™leuqer…a del sofÒj, 
che non conosce compromessi anche di fronte al destino avverso; il motivo offriva chia-
ramente tutta una serie di spunti comici che, a quel che sembra, Menippo non dovette 
lasciarsi sfuggire19.  

È, inoltre, noto il ricorso del gadarense al genere epistolare, comune fra gli alessan-
drini; le 'Epistolaˆ ¢pÕ toà tîn Qeîn Prosèpou (cf Diog. 6.101), apparentemente 
le prime ascrivibili alla tradizione dell’epistola eroica, furono verosimilmente d’ispira-
zione a Luciano e alle sue Epistulae saturnales (cf. p. 88). 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
scrizione del cinico Menedemo in Diog. 6.102 e risuona in quella di Mitrobarzane nella Necyomantia 
(cf. 6 ha la barba lunga; 8 indossa una sorta di costume drammatico); inoltre, anche Menippo indossa il 
p‹loj (cf. Nec. 1 e 8). La spiegazione più verosimile è che nell’originale Necyia fosse presente un per-
sonaggio, con tutta probabilità il gadarense, con indosso il costume descritto da Suda e dal Laerzio; in 
un secondo momento, tale descrizione fu erroneamente trasferita da quest’ultimo o, forse, dalla sua fon-
te a Menedemo. Così, Hall 1981, 76 che riporta la spiegazione a Cronert 1906; accettano, invece, la ver-
sione diogenea Riese, Wilamowitz e Billerbeck. Relihan 1987, 194-95 interpreta il travestimento alla 
luce della volontà, tipicamente cinica, di oltraggiare qualcuno; non esclude, però, l’autoparodia. 

18 MacCarthy 1934, 17-18. Si veda anche la n. 13.  
19 Il resoconto della Diogšnouj pr©sij presenta affinità strutturali (contrapposizione doàloj/despÒthj) e 

particolari (antitesi noàj/qša, cf. Diog. 6.30 ¥nqrwpon dš, mÒnV tÍ Ôyei ¢kroÚmeqa), con la sezione 
della A„sèpou pr©sij, conservata dalla recensione Westermann (p. 16, 19 ss.), narrante la vendita in 
schiavitù del favolista. Come il cinico Diogene, infatti, Esopo era al centro di un’attività popolare, 
espressione dell’insofferenza delle masse agli astrattismi epistemologici e ai soprusi, pretesto per un’al-
legra vendetta, in cui si fondono humour popolare e ¢na…deia cinica. Le somiglianze tra le due pr£seij 
autorizzano a pensare che nel momento in cui Menippo elaborò la propria, non poté non confrontarsi 
con il modello suggestivo della A„sèpou pr©sij, traducendo in termini espliciti le affinità, e subendo 
l’influsso di Esopo sul ‘proprio’ Diogene. Donzelli 1960 non ha dubbi al riguardo e si spinge sino a so-
stenere che la Diogšnouj pr©sij rappresenti la versione cinica della A„sèpou pr©sij, «la risposta a 
chi nel sec. III si fosse posta la questione: come si comporterebbe il kÚwn al posto di Esopo?» (ibid., 
261). La studiosa ritiene, però, che la A„sépou pr©sij non avesse ancora assunto la forma tramandata 
(una tarda redazione scritta, non anteriore al I a.C.) Si veda, però, più recentemente Schirru 2009, 71-82 
con bibliografia sull’argomento, per una dimostrazione dell’esistenza di un volume ‘esopico’ già all’e-
poca di Aristofane; in esso, il racconto della vita e delle gesta del favolista era intercalato da un certo 
numero di favole, utilizzate ‘in situazione’ con funzione retorica. 
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Altri titoli menippei tramandati dal Laerzio (cf. 6.101) sono DiaqÁkai, forse una pa-
rodia delle ultime volontà dei filosofi (cf. Varro fr. 543 ricondotto al Testamentum)20, 
PrÕj toÝj fusikoÝj kaˆ maqhmatikoÝj kaˆ grammatikoÚj, Gon¦j 'EpikoÚrou e 
T¦j qrhskeuomšnaj Øp’ aÙtîn e„k£daj. 

Menippo si cimentò, dunque, in generi tipicamente alessandrini, come la forma epi-
stolare e il simposio, il che lascia presumere che possa essersi dedicato a un altro genere 
in voga tra i filosofi e, in particolare, i cinici: la cosiddetta diatriba, termine che, nell’u-
so antico, era associato a discorsi destinati a essere riferiti o che, una volta riferiti, erano 
memorizzati dagli ascoltatori. Il vocabolo passò, poi, a designare la dialexis popolare, 
un tipo di eloquenza etica e filosofica, priva di qualsiasi intento specialistico e indirizza-
ta all’uomo comune, con lo scopo di mostrargli una via concreta verso la felicità, in una 
forma non tecnica, semplice e accattivante21. Dopo l’età alessandrina, il genere continuò 
a essere coltivato sino a giungere a nuovo splendore all’epoca di Luciano (cf. p. 90), in 
cui, frequentato dai sofisti, esercitò anche un’influenza considerevole su opere filosofi-
che, religiose e scientifiche, con autori come Marco Aurelio, Clemente alessandrino e 
Galeno.  

Formalmente, il corpus menippeo si caratterizzava per la commistione di prosa e 
versi, in linea con l’uso cinico a fini parodici o di semplice citazione, un impiego, sem-
bra, sviluppato dal gadarense in maniera caratteristica e su vasta scala, non più come 
mezzo per arricchire e abbellire il testo ma come parte integrante. Ciò significa che, con 
molta probabilità, l’aspetto fondamentale della satira menippea risiedeva nella creazione 
di personaggi che non si limitavano a citare brani in versi, ma che si esprimevano effet-
tivamente in versi. Il verso sarebbe stato, in pratica, parte integrante di un testo, che 
avrebbe trasceso, così, la produzione diatribica, creando un genere inclassificabile per i 
rigidi confini antichi22.  

Con queste premesse, appare chiaro il valore provocatorio della prosimetria menip-
pea, che, nella contaminazione continua, sembra rompesse qualsiasi unità espressiva e 
organica a vantaggio di una comica incoerenza. L’inappropriatezza della forma si sa-
rebbe, cioè, mossa di pari passo con i temi trattati, primo fra tutti l’inadeguatezza della 
predicazione di una verità; esprimersi in versi rappresentava una parodia delle conven-
zioni del discorso civile e razionale23.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

20 Courtney 1962, 88; Hall 1981, 103. 
21 Così, Van Groningen 1965, 46 che conclude: «even when it is written, it remains a lecture, a lesson, a 

sermon. It is a type of oratory». Il primo a studiare l’evoluzione del termine ‘diatriba’ fu Halbauer 1911. 
22 Relihan 1993, 18. La teoria retorica antica (cf. Demetr. Eloc. 2.112-13, 3.150; Hermog. Id. 4, pp. 313-

22 Spengel) consigliava un uso parco dei versi nei testi in prosa per evitare di scardinare la fondamenta-
le unità stilistica; la citazione era ritenuta più adatta allo stile medio, mentre per quello sublime si rac-
comandava la parafrasi libera. 

23 Fusillo 1992, 25; Relihan 1993, 18. Diversa la posizione di Bartoňková 1976, 91 dovuta all’inclusione 
della commistione di prosa e versi menippea nella definizione medioevale di prosimetrum. La studiosa 
si limita a parlare di una condivisibile fusione di testi fondati su convenzioni e/o argomenti di generi 
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Il cinico dovette, inoltre, verosimilmente ricorrere alla narrazione diretta come mez-
zo letterario. In Icaromenippus e Necyomantia, infatti, dialoghi in cui Luciano affida la 
satira a Menippo, due narrazioni sono poste in bocca al personaggio satirico, e nell’Apo-
colocyntosis di Seneca, altra opera di stampo ‘menippeo’ ma per cui non si può sottova-
lutare il modello varroniano, la satira prende la forma di una narrazione, non alla prima 
ma alla terza persona, per esigenze legate alla natura del soggetto24. Possono, inoltre, 
fornire nuova evidenza le frammentarie Saturae menippeae di Varrone, il cui titolo è, 
già di per sé, indicativo dell’importanza del modello25. Sezioni dialogate potevano es-
serne parte, ma in quanto elemento minore che contribuiva a vivacizzare l’insieme.  

Almeno una parte delle opere di Menippo doveva, dunque, svolgersi sotto forma di 
narrazione, qua e là intervallata da scene dialogiche26. Stili diversi dovevano verosimil-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
differenti; questa porta, però, a un’unità nuova che ha come fine, oltre al divertimento del pubblico, 
quello di istruire e risollevare la filosofia a un livello apprezzabile. Sulla stessa linea, Riikonen 1987, 12 
ss. cita il Convivium dell’imperatore Giuliano, anch’esso ascritto al genere menippeo (cf. Bartoňková 
1976, 84 secondo cui l’imperatore avrebbe tratto ispirazione dalla tecnica lucianea). Il primo a servirsi 
del termine medioevale prosimetrum per indicare la compresenza di versi e prosa dell’antica letteratura 
greca e romana fu Immisch 1921; nel presente lavoro, si farà ricorso, per convenzione, al termine anche 
per la produzione menippea, tenendone, però, presente il carattere tipico, non sovrapponibile all’acce-
zione medioevale. Sulla mancata coincidenza di prosimetrum e satira (esistono testi prosimetrici non sa-
tirici e viceversa), si veda anche Shanzer 1986, 31. Per le origini della commistione menippea, Hall 
1981, 403-13, con bibliografia (cf. anche Bartoňková 1976, 66 e 89-92), conclude: «it may be that fa-
miliarity with a Semitic type of prosimetric story telling and the practice of Cynic sermonizers both 
played a part in the development of the Menippean style». Courtney 1962, 87 ritiene che un’origine 
soddisfacente possa essere rintracciata nell’uso diatribico di citazioni e parodie; Riikonen 1987, 10-11 
accenna agli equivalenti orientali, ma mantiene una linea condivisibilmente cauta. 

24 Per Shanzer 1986, 31, prosimetra menippei sono le Saturae varroniane, l’Apocolocyntosis senecana, i 
dialoghi di Luciano, i Kronia di Giuliano e il testo contenuto in P. Oxy. 3010, più recentemente ritenuto 
una documentazione della compresenza di prosa e versi nel romanzo (cf. la n. 46 più avanti). Fra le ope-
re lucianee, Hall 1981, 466, considera menippee Bis accusatus, Caron, Cataplus, Deorum Concilium, 
Dialogi Mortuorum, Fugitivi, Gallus, Icaromenippus, Iuppiter confutatus, Iuppiter tragoedus, Necyo-
matia, Piscator, Symposium, Vitarum Auctio, Saturnalia, Timon. Per un’analisi dell’Apocolocyntosis nel 
genere menippeo, Riikonen 1987, 41-50; Relihan 1993, 75-90. 

25 L’opera varroniana è il solo testo designato nell’antichità come satira menippea (cf. Gell. 2.18.17 e 
13.31.1 per la denominazione di satira cinica); nessun commentatore antico segnala, infatti, per altri au-
tori, una dipendenza formale o tematica dalle ‘menippee’; di qui, la deduzione che il genere non fosse 
contemplato come tale dall’antica teoria letteraria (ma cf. Astbury 1977, 23 per la menippea varroniana 
como qualcosa di ‘nuovo’ rispetto all’originale del gadarense). La prima attestazione dell’uso generico 
dell’espressione ‘satira menippea’ è nel Lipsi Satyra Menippea. Somnium. Lusus in nostri aevi criticos 
del 1581 (cf. Relihan 1984 e 1996, 279 per la finale comparsa di Menippo sulla scena). In seguito agli 
studi di M. Bachtin, l’aggettivo ha assunto accezione più ampia e si riferisce a una linea culturale con 
una propria continuità e incisività, caratterizzata da elementi bassi, grotteschi e quotidiani. Il rischio è di 
tendere a un’eccessiva generalizzazione che perda di vista le varianti storiche (Fusillo 1992, 22-23). 

26 Così, MacCarthy 1934, 19-23, più recentemente ripresa da Hall 1981, 69-70. Valverde 1999, 227 rileva 
l’importanza della narrazione in prima persona come un elemento rivelatore della menippea, con deper-
sonalizzazione dell’interlocutore, mero ricorso narrativo. Lo studioso, riconosciuto il tratto nell’Icaro-
menippus, dove si assiste a una graduale scomparsa dell’˜ta‹roj, se ne serve per dimostrare lo status 
menippeo del dialogo. Ora, però, senza negare il verosimile parallelo, confermato da confronti come 
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mente interscambiarsi in maniera inattesa, passando dai più elevati ai più bassi, dalla ri-
cercatezza alla banalità, giustapponendo materiali di tradizioni diverse ma disattesi negli 
sviluppi finali. 

Questo excursus tra i titoli e ciò che è ‘noto’ delle opere menippee, rivela, dunque, 
come non sia possibile assegnarle retrospettivamente in toto alla cosiddetta ‘satira me-
nippea’. Il gadarense non coltivò, infatti, un unico genere, tant’è che si ha notizia di pa-
rodie e simposi, testamenti e lettere.  

Lo humour si esercitava a spese di queste tradizioni, anche attraverso l’elemento fan-
tastico, che, dai giudizi postumi ai dialoghi tra dei, dalle assemblee divine ai simposi, 
sino ai soggiorni nell’Ade, includeva argomenti con, alle spalle, una tradizione epica, 
mitologica e religiosa. Esso poteva, inoltre, minare l’importanza stessa della satira, pun-
tando a nient’altro che a non essere presa troppo sul serio. L’elemento fantastico dove-
va, in altre parole, mostrare l’irrealtà o, per lo meno, l’inadeguatezza della lezione ap-
presa, una situazione ben diversa dalla fantasia comica: non esisteva lieto fine e l’argo-
mentazione si ritorceva su se stessa, collassando nell’ironia finale27. 

È, dunque, verosimile che Menippo sia stato autore di specifiche parodie di generi 
letterari e di vere e proprie satire; tuttavia, non si può escludere che innovazioni generi-
che di queste ultime comparissero anche in generi differenti28. La satira menippea non 
può verosimilmente essere ridotta a un abito piacevole, sotto cui si celano affermazioni 
di carattere etico; la forma sembra, infatti, andare oltre le capacità del lettore di carpirne 
gli effettivi propositi. Sembrerebbe, invece, uno svago intellettuale, che, alle origini, 
non si proponeva di trovare nuove strade per giungere alla verità, ma semplicemente di 
divertirsi alle spese di quanti pretendevano di averle trovate o avrebbero voluto accin-
gersi a trovarle, in una celebrazione del buon senso comune.  

Menippo era uno sbeffeggiatore e quanti lo hanno seguito, si sono fatti beffe di sé e 
delle proprie opere: la creazione di un’opera letteraria è, infatti, di per se stessa una vio-
lazione del principio cardine secondo cui non può esistere nessun punto di vista autore-
vole su qualcosa di importante. Tutto è parodia, in una continua battaglia di forma e 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
quello dell’Apocolocyntosis, va tenuto presente che a un destino analogo vanno incontro alcuni interlo-
cutori di Licino, protagonista di dialoghi dal forte modello platonico e che non rientrano nella lista della 
Hall delle opere menippee di Luciano (cf. n. 24), cui, fra l’altro, anche Valverde fa riferimento. Del re-
sto, l’intero studio, teso nello sforzo di catalogare l’Icaromenippus come satira menippea, trascura to-
talmente che l’opera possa essere facilmente e a giusto titolo considerata un’espressione del nuovo dia-
logo satirico, di cui l’autore di Samosata rivendica orgogliosamente e in più luoghi l’originale paternità 
(su quest’aspetto si veda più avanti a p. 93). Chiara e condivisibile la posizione di Relihan 1993, 21: 
«Lucian’s comic dialogues represent Menippean influence but are not Menippean satires». 

27 Relihan 1993, 22-24. 
28 Ibid., 41 e 48 ritiene la Necyia la sola satira menippea scritta dal gadarense.  
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contenuti e dove qualsiasi pretesa di conoscenza e verità è negata dalla fantasia, dalla 
forma, dallo stile, dalla lingua, dall’auto-parodia29.  

 

♦ Luciano e la satira menippea 
La questione del debito dell’autore di Samosata nei confronti di Menippo di Gadara 

ha percorso gli studi lucianei del secolo scorso, inaugurati dal lavoro di R. Helm (Lu-
cian und Menipp, Leipzig – Berlin 1906). Per lo studioso, Luciano avrebbe attinto a 
piene mani al gadarense in una servile imitazione, a partire da opere quali la Necyoman-
tia e il Symposium, i cui originali menippei sono, anche se solo a livello teorico, noti a 
tutti30.  

La posizione oggi pressoché unanimemente condivisa è che Luciano dovette tenere 
presente le opere del gadarense, giacché lo stesso autore dichiara, nel celebre passo del 
Bis accusatus (cf. 33), di aver contaminato il dialogo filosofico con vari ingredienti, fra 
cui, appunto, «un certo Menippo». La teoria di Helm è ormai generalmente screditata, a 
partire da una lettura più attenta dei testi lucianei, che non può prescindere dalla consi-
derazione che difficilmente il plagio sarebbe passato inosservato ai pepaideumenoi, let-
tori attenti di Diogene Laerzio, Marco Aurelio, Aulo Gellio e Ateneo, tutti autori con-
temporanei che citano Menippo (cf. p. 81)31. Il passo avanti di tali teorie risiede nel cer-
care di definire una nuova portata per il ‘debito’ di Luciano, tenendo conto dell’intera 
tradizione letteraria greca, in cui lo stesso Menippo s’inserisce e a cui Luciano attinge in 
maniera originale. In quest’ottica, il debito del samosatense verso il cinico risulta, a 
maggior ragione, difficilmente dimostrabile; alla pressoché totale scomparsa degli ‘ori-
ginali’ (cf. pp. 82 ss.) si aggiunge, infatti, la rielaborazione di suggestioni provenienti da 
generi e tradizioni diverse.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Relihan 1993, 17 e 28. Per quel che mi è stato possibile verificare, solo Shanzer 1986, 34-35 annovera 

esplicitamente le personificazioni di entità astratte, del tipo di Filosofia nei Fugitivi, tra i tratti menippei 
(cf. Relihan 1990b, 187 che sembra alludere alla possibilità per Boezio, «what we have in the Consola-
tion … is another tradition of Menippean satire which has its roots in Old Comedy; an allegorical figure 
looking for a champion to right the wrongs she has suffered at the hands of moderns»). Shanzer, se-
guendo Mras, mostra comunque una certa cautela, per la presenza di personificazioni allegoriche in testi 
filosofici, cinici in particolare. Sulle personificazioni in Luciano, Dolcetti 1997. 

30 La teoria di Helm si basava essenzialmente sull’idea che il normale metodo di composizione di Luciano 
consistesse nel suddividere una satira di Menippo in piccole parti, alcune delle quali nuovamente legate 
a formare un’opera nuova e altre riservate alla costituzione di un’altra; le sezioni originali sarebbero sta-
te, inoltre, riutilizzate più e più volte. Le mancate accuse di plagio da parte dei contemporanei sarebbe-
ro, inoltre, dovute al fatto che, secondo Helm, Menippo fosse in sostanza sconosciuto all’epoca del sa-
mosatense, fautore di una riscoperta non riconoscibile come plagio dai contemporanei sprovvisti dell’o-
riginale (Helm 1906, ma si veda, di contro, la n. seguente). 

31 Jones 1986, 152 registra il consenso degli studiosi circa la notorietà di Menippo all’epoca di Luciano e 
ne ridimensiona l’influenza sull’opera, rifiutata già in MacCarthy 1934 con argomentazioni riprese da 
Hall 1981, 64-150, cui si rimanda per uno studio attento e dettagliato del debito di Luciano nei confronti 
del gadarense (cf. Branham 1989a, 14-28). 
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Si pensi anche solo alla Necyomantia, per la cui stesura, se pure sia indubbio il rife-
rimento alla Necyia, invocato anche dalla presenza del motivo in Varrone e nell’Apoco-
lokyntosis32, non si può in ogni caso prescindere dalla versione omerica, con Odisseo 
che decide di scendere nell’Ade e consultare Tiresia (cf. Od. XI). Il motivo della cataba-
si ha, infatti, illustri precedenti nella tradizione letteraria greca, dall’epos dell’Odissea, 
dei Nostoi e della Miniade, alla commedia di Aristofane, Rane e Geremiade, e di Aristo-
fonte, Pitagorista33. In Luciano, conoscitore attento della tradizione, un ruolo particola-
re avranno avuto, accanto a Menippo e all’Odissea, proprio le Rane, lo stesso tipo di 
modello riconoscibile per il viaggio aereo dell’Icaromenippus, attraverso la Pace e gli 
Uccelli (cf. pp. 94 ss.). 

Un discorso simile è valido per il Symposium, nel cui caso l’interesse per l’ignoto ar-
chetipo menippeo non può permettere che sia messa da parte la componente platonica in 
primis e, con essa, l’intera tradizione simposiale, solamente in ragione della presenza 
del motivo in Varrone. Allo stesso modo, le Epistulae saturnales non possono essere 
lette come pedissequa imitazione delle 'Epistolaˆ ¢pÕ toà tîn Qeîn Prosèpou (cf. 
Diog. 6.101, cf. p. 83); per la vicinanza ai Saturnalia romani e agli antichi motivi satiri-
ci, sono, infatti, tanto lontane nei contenuti quanto verosimilmente vicine nell’ispira-
zione, nell’idea di corrispondere con una divinità34. 

I dialoghi lucianei offrono, del resto, un certo numero di passi verosimilmente ricon-
ducibili all’opera del cinico di Gadara.  

I reclami contro le insoddisfacenti e contraddittorie teorie cosmologiche di Nec. 4 e 
Icar. 4 potrebbero basarsi sulle critiche ai physikoi del PrÕj toÝj fusikoÝj kaˆ ma-

qhmatikoÝj kaˆ grammatikoÚj, mentre la Vitarum Auctio si ricollega alla Diogšnouj 

pr©sij (cf. Diog. 6.29-30, cf. p. 83); anche se i filosofi in vendita sono divenuti nove, 
la sezione dedicata alla cessione della vita cinica (cf. 8-11) è, per certi versi, evocativa 
del precedente35. Luciano va, però, oltre e il passo si trasforma in una satira mirata con-
tro i soliti oggetti preferiti, i filosofi ignoranti e ipocriti dei suoi giorni (cf. 10-11); il ri-
tratto del filosofo cinico tratteggiato dal samosatense, pienamente calato nel proprio se-
colo, non potrà ragionevolmente essere ricondotto a Menippo, rispetto alla cui epoca 
avrà conosciuto uno sviluppo ben diverso36. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 Shanzer 1986, 35 riconosce il motivo anche nel De Nuptiis, nella forma di erudito concetto filosofico: 

«through an Orphyc-Pythagorean reversal Martianus equates the death of the soul with its birth into the 
world of matter, and consequently provides a description of the fall of the soul, as well as the infernal 
topography of the planetary rivers» (cf. Boet. C. Phil. 3.M.12). 

33 Per un elenco esaustivo delle occorrenze del motivo nella letteratura greca, Rohde 1914, 279-81. 
34 Così anche Hall 1981, 145. 
35 La vita afferma il proprio ruolo di liberatrice degli uomini, di medico delle anime, un topos diffuso nella 

letteratura cinica, che fa pensare al Diogene della Diogšnouj pr©sij, che rivendicava obbedienza dal 
padrone/schiavo, come un malato di fronte al medico (cf. p. 83). La vita rivela, poi, al potenziale acqui-
rente come sarà governato, mostrando la stessa franchezza di Diogene. 

36 Donzelli 1960, 251; Hall 1981, 77. 
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Sulla stessa linea, si muovono i parallelismi tra Luciano e quegli autori che hanno ri-
proposto la commistione di versi e prosa unanimemente riconosciuta a Menippo, in par-
ticolare Seneca e Varrone37. Un confronto mostra, infatti, una serie di motivi ed espres-
sioni comuni, spiegabili alla luce del modello menippeo; il caso forse più evidente è nel-
l’Apocolocyntosis, dove, di là dalle somiglianze tematiche generali, che includono una 
visita all’Olimpo, con annessa assemblea divina, e una all’Oltretomba, con conversa-
zione tra Cloto e Mercurio e successivo processo a Claudio, ebbene, al di là questi pa-
rallelismi, ne vanno considerati altri più stretti, su questioni di dettaglio, anche a livello 
lessicale, che sembrano riconducibili al gadarense38.  

È, inoltre, un dato di fatto che i frammenti varroniani appaiano caratterizzati da fan-
tasie perlomeno molto simili a quelle di alcune opere lucianee; le Eumenides portano in 
scena Verità personificata (cf. fr. 141 et ecce de inproviso ad nos accedit cana Veritas, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 Tra gli emulatori del prosimetrum menippeo, si annoverano in ambito romano Varrone, il Seneca del-

l’Apocolocyntosis e Petronio (contra, Astbury 1977, 26. Cf. n. 46 a p. 91), cui va aggiunto, per la greci-
tà, il Luciano di Icaromenippus, Iuppiter tragoedus, Necyomantia, Piscator, Symposium. A questi si 
unirà Marziano Capella, con il De nuptiis Mercurii et Philologiae, un’opera difficilmente definibile in 
toto menippea, in cui sezioni in versi (se ne contano di ben quindici tipi) sono poste ad apertura e chiu-
sura dei singoli libri, denunciando la presenza di un piano ben definito. Risulta di un certo interesse che 
in De nuptiis 9.999, Marziano dica se stesso rabidus e le proprie parole caninos blateratus. Le condi-
zioni lacunose non permettono, tuttavia, di escludere che si tratti di un’allusione all’attività di avvocato 
(cf. Varro fr. 349 praesepibus se retineat forensibus). In ogni caso, l’aspetto ‘canino’ della parlata sem-
bra rilevante e un riferimento a Menippo è probabile (Relihan 1993, 224 n. 17. Cf. Shanzer 1986 sulla 
forma menippea del De nuptiis come maschera dietro di cui si celerebbe un compendio mistagogico 
cripto-pagano). Versi e prosa si alternano anche nel De consolatione philosophiae di Boezio, i cui ben 
900 versi latini e 6 greci, nei metri più disparati, si trovano in luoghi precisi, pur non essendo essenziali 
alla comprensione dell’argomento, sostanzialmente finalizzati al piacere del lettore (Bartoňková 1976, 
85-87. Shanzer 1986, 32 ritiene che Boezio imiti formalmente Marziano, il che pare dimostrato, oltre 
che dalla strutturazione del testo, dal trattamento del pentametro e del dimetro giambico catalettico). Si 
veda Relihan 1990b per una lettura menippea della Consolatio boeziana (cf. Kirk 1982, in partic. 65-69 
per alcuni paralleli con Luciano). Con il passare dei secoli, il prosimetrum continuò, dunque, a caratte-
rizzare opere tanto lontane nel tempo quanto vicine per il modo in cui serio e comico s’intrecciano am-
biguamente, smascherando l’illusorietà delle credenze (Fusillo 1992, 21-22). Per il senso di prosime-
trum nel presente lavoro, si veda sopra la n. 23. 

38 Per una rassegna attenta delle coincidenze tra le cosiddette ‘menippee’ di Luciano e l’Apocolokyntosis, 
Hall 1981, 104-8. Spetta a Helm 1906 il merito del riconoscimento dei paralleli con le menippee di Var-
rone, i frammenti di Enomao e lo Iuppiter confutatus. Lo studioso spiega le distanze alla luce di una 
servile imitazione da parte di Luciano, opposta a quella più libera degli altri imitatori, ma «this line of 
argument when it indicates anything proves nothing more than a general adoption of motives» (Mac-
Carthy 1934, 31). Helm 1906, 158 ss. riconosce, inoltre, un parallelo tra la prima satira di Lucilio e il 
Deorum Concilium, parallelismo esteso anche allo Iuppiter tragoedus e negato da Hall 1981, 109-10, 
che ne rivela il carattere approssimativo e considera improbabile che il latino abbia avuto Menippo a 
modello; tra le menippee di Luciano e le satire luciliane non vi sono, infatti, corrispondenze tali da giu-
stificare la supposizione. Helm 1906, 19-20 propone, inoltre, alcuni paralleli individuati da Fritzsche 
1871, tra la Necyomantia e la Sat. 2.5 di Orazio. Come, però, nota Hall 1981, 110-21, non solo è proba-
bile che quest’ultimo abbia parodiato la Necyia omerica, senza necessariamente passare per Menippo, 
ma anche che le somiglianze tra le satire e l’opera lucianea siano imputabili a una lettura delle sue opere 
da parte di Luciano, una possibilità avallata, tra l’altro, già da Helm 1906, 205. 



MENIPPO: UNA VOCE SATIRICA DALLE MOLTEPLICI IMPLICAZIONI 
 

	  90 

Attices philosophiae alumna) con il compito, pare, di liberare qualcuno da una difficile 
situazione, una circostanza che ricorda le vicissitudini di Filosofia nel Piscator, accom-
pagnata, guarda caso, da Verità nel tentativo di salvare Parresiade dai filosofi irati (cf. p. 
17). La stessa opera permette, del resto, un parallelo interessante con la fantasia aerea 
del fr. 117 di Varrone39, un tema che sembra accomunarla, insieme al fr. 272 del Marci-
por40, all’Icaromenippus; pare, inoltre, che neanche Varrone fosse estraneo agli attacchi 
ai filosofi (cf. ffr. 42 e 43 dell’Armorum Iudicium e ffr. 122, 127, 163 e 164 delle Eu-
menides), tutti paralleli che potrebbero lasciar supporre la presenza degli stessi motivi in 
Menippo, autore d’immaginarie lettere agli dei, che rappresentò se stesso in visita al-
l’Oltretomba e mise in vendita il fondatore della filosofia cinica. Il rischio è, però, di 
sottovalutare i precedenti comici e filosofici di tali immagini41; non avendo nulla del ci-
nico di Gadara, è sostanzialmente impossibile riconoscere quanto Luciano vi attinga di-
rettamente e quanto, invece, proponga come originali adattamenti di suggestioni pre-
menippee. 

Così, l’assemblea divina, che compare in Deorum Concilium Icaromenippus e Iuppi-
ter tragoedus, presente nello Pseudulus Apollo di Varrone e ad apertura dell’Apocolo-
cyntosis, è anche motivo omerico o retorico42, e il viaggio lunare, che verosimilmente 
accomuna l’Icaromenippus al Marcipor e alle Endymiones varroniane, ha antecedenti 
comici; inoltre, la simmetria tra le spedizioni aerea e ctonia di Menippo è prefigurata dal 
dittico Perˆ tîn ™n oÙranù e Perˆ tîn ™n “Aidou di Eraclide43.  

Oltre che sul piano dei contenuti, questo discorso è valido anche a livello formale. 
L’elaborata tecnica drammatica lucianea si ricollega, infatti, senz’altro, ai dialoghi pla-
tonici (cf. pp. 157 e 205 ss.), mentre resta difficile dimostrare quanto vi sia di menippeo, 
per quanto il ricorso alla narrazione diretta paia abbastanza certo nelle opere del cinico 
(cf. p. 85).  

Del resto, è un’ovvietà che una figura pienamente calata nel contesto socio-culturale 
del II d.C. quale Luciano, abbia subito l’influenza della diatriba, verosimilmente coltiva-
ta anche da Menippo (cf. p. 84); al genere possono essere, infatti, ricondotti il De Luctu 
e il De Sacrificiis44. È, invece, quantomeno più complesso riconoscerne l’influenza sul 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 Sed nos simul atque in summam speculum venimus, / videmus populum furiis instinctum tribus / diver-

sum ferri exterritum formidine. 
40 Ad nos caduci naufragi ut ciconiae, / quorum bipinnis fulminis plumas vapor / perussit, alte maesti in 

terram cecidimus. È probabile, però, che il frammento descriva, più che la disastrosa fine del volo di 
Icaro, un naufragio.  

41 Hall 1981, 95-104 non ha dubbi sulla derivazione menippea dei parallelismi che accomunano Varrone e 
Luciano e manca di citare i paralleli comici e filosofici, comunque non trascurabili. 

42 Shanzer 1986, 34 considera il motivo strettamente menippeo e confronta il Deorum Concilium con l’as-
semblea divina ad apertura del I libro del De Nuptiis di Marziano. 

43 Sul carattere originariamente filosofico del motivo del viaggio in cielo, Shanzer 1986, 33. 
44 Harmon 1921, 153 nota la vicinanza del De Sacrificiis alla diatriba cinica, nella forma attestata dai 

frammenti di Telete e in alcune sezioni di Epitteto. Inoltre, ne riconosce una controparte nel De Luctu, 
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nuovo dialogo satirico, dove, senz’altro, s’intrecciano l’esperienza della diatriba elleni-
stica, di Musonio, di Epitteto e dei sofisti e filosofi contemporanei. Ancora una volta, 
dunque, è difficile isolare il contributo della supposta e verosimile diatriba menippea al-
l’interno della produzione lucianea45. 

Lo stesso prosimetrum compare in maniera peculiare non solo in Luciano ma anche 
in altri autori, in cui pare un’eredità dello sperimentalismo menippeo (cf. p. 84 s. e sopra 
la n. 37). L’ennesimo confronto permetterà, in certa misura, di intuire quanto di menip-
peo possa esserci nella compresenza di versi e prosa lucianea, partendo dal Satyricon, in 
cui pezzi poetici ritornano in più di trenta luoghi, per un totale di più di 600 versi, per lo 
più opera dello stesso Petronio, un mezzo espressivo con cui sviluppare l’opera su due 
piani paralleli, tra cui l’autore sceglie a piacimento46. Così, il tratto più caratteristico 
della Troiae Halosis e del Bellum civile è l’intento parodico, rispettivamente nei con-
fronti di Virgilio e di Lucano, essenzialmente fondato sul fatto che tali composizioni 
siano in bocca di un personaggio come Eumolpo che, non avvertendole come parodie, 
risulta ridicolo, un folle per ambizioni poetiche47.  

Anche nell’Apocolocyntosis, versi e prosa sviluppano l’opera su due piani paralleli. 
Qui, in aggiunta alle numerose frasi ed espressioni poetiche, s’incontrano ben 96 versi 
latini, divisi fra otto passaggi differenti e verosimilmente opera dell’autore stesso, e al-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
verosimilmente anteriore, e ipotizza che il De sacrificiis fosse letto in pubblico in seguito all’altro 
(Harmon 1925, 111). Anche nel De Luctu, Luciano propone motivi cinici, forse attingendo direttamente 
a Bione di Boristene, ma, comunque, in maniera originale (ibid., 111). 

45 MacCarthy 1934, 19-20. 
46 Non si entrerà nel merito dell’appartenenza del Satyricon al genere menippeo, messa in discussione dal 

ritrovamento di un frustolo papiraceo (P. Oxy. 3010, cf. Parsons 1971), probabile documentazione della 
compresenza di prosa e versi nel romanzo (cf. Astbury 1977, 30-31 riconnettendovi il Satyricon; Car-
mignani 2009, in partic. 79-85 per un excursus critico degli studi sulla questione). Rimane possibile che 
gli stessi lettori romani restassero disorientati, come gli studiosi moderni, sulla possibilità di identificar-
lo come satira menippea, novella comica o chissà cos’altro. Così, Slater 1990, 18-19 che finisce per ne-
garne l’appartenenza alla menippea (cf. Shanzer 1986, 31: «I consider Petronius’s Satyricon to be a sati-
rical novel rather than a Menippean satire»). D’altro canto, Courtney 1962 ne identificava la forma me-
nippea e confrontava i contenuti con il genere romanzesco; in entrambi i casi, Petronio va oltre la con-
venzione, superandola. Di contro, Bartoňková 1976, 80-83 nega il carattere menippeo del prosimetrum 
petroniano. Per l’influenza della menippea sul Satyricon, Walsh 1970, 21-24 e, di contro, Hall 1981, 
125. 

47 Relihan 1993, 19. Anderson 1976b, 101-6 individua una serie di paralleli tra il Satyricon e il corpus lu-
cianeo, che vanno dall’invito a Menippo ad abbandonare i versi ad apertura della Necyomantia (cf. Sat. 
90 dove si dice che Eumolpo parla in versi ormai da ore) alle scene di scopofilia (cf. Sat. 26, 140 e Luc. 
Bis acc. 11, Cat. 12, Gall. 28 ss., etc.) e alla nota cena Trimalcionis, la cui mancanza di gusto trovereb-
be un parallelo nel De mercede conductis. Come, però, nota Hall 1981, 124, i luoghi sono totalmente 
diversi: nella satira lucianea, l’anfitrione è uomo di tutto rispetto, in pratica l’opposto del Trimalcione 
petroniano. La studiosa confuta, inoltre, l’ipotesi di Walsh 1970, 47-48, secondo cui la critica di Encol-
pio alla versificazione di Eumolpo (cf. Sat. 90 saepius poetice quam humane locutus es) avrebbe un’in-
teressante eco in Nec. 1; la richiesta è, infatti, introdotta come un gioco con il pubblico, a conoscenza 
delle abitudini stilistiche del cinico e, come la scopofilia, per quanto di verosimile ascendenza menippea 
in Luciano, non pare avere la stessa derivazione in Petronio.  
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trettanti versi greci, ripartiti, questa volta, tra sei passi. I primi, adoperati con una certa 
frequenza, compaiono solitamente in gruppo, a introdurre una pausa nel flusso della 
narrazione; i secondi, invece, sono occasionalmente impiegati per amplificarne l’effet-
to48.  

Si potrà, inoltre, confrontare la massiccia commistione di prosa e versi in Varrone, a 
detta di Probo49, il più stretto imitatore di Menippo, una commistione, però, difficilmen-
te studiabile a causa della brevità dei frammenti. Di questi, circa tre quarti sono in versi, 
ma potrebbe comunque trattarsi di un accidente legato alla tradizione; molti sono stati, 
infatti, conservati dal lessicografo Nonio Marcello per la ricercatezza e le particolarità 
dei vocaboli, il che potrebbe anche semplicemente significare che il lessico, a parere di 
Nonio, maggiormente degno di nota si trovava nelle sezioni in versi50 

Ebbene, in Luciano, tra citazioni dirette e indirette, si possono contare ben 220 passi, 
per un totale di circa 450 versi; di questi, la maggior parte proviene da Omero e dalle 
tragedie euripidee, mentre per alcuni, per cui non è possibile identificare il luogo d’ori-
gine, si può supporre, pur senza certezze, una genesi lucianea. Inoltre, nella maggior 
parte dei casi, Luciano cita un unico poeta, ma può capitare che si trovino combinati 
versi provenienti da più luoghi (cf. Cont. 22 = Hom. Il. IX 319-20; Od. X 521, XI 539 e 
573)51.  

Nelle opere del samosatense, l’alternanza di versi e prosa ha un chiaro intento paro-
dico, ricollegabile a Menippo, ma anche facilmente inquadrabile nell’uso canonico delle 
citazioni nell’antichità, come negli scritti cinici e in Platone, dove passaggi analoghi ri-
flettono probabilmente l’uso, prediletto tra le classi colte, di citare noti versi omerici e 
passi poetici per parlare di argomenti di comune interesse52. Del resto, la compresenza 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 Bartoňková 1976, 78-80. 
49 Cf. In Verg. Buc. 6.31 Varro … Menippeus non a magistero, cuius aetas longe praecesserat, nominatus, 

sed a societate ingenii quod is quoque omnigeno carmine satiras suas expoliverat. 
50 Shanzer 1986, 31-32. Ma cf. Carmignani 2009, 79: «Menipo, aparentemente, mezclaba prosa y verso 

para incluir citas poéticas que dieran apoyo a su narración, mientras que en Varrón los versos resumen 
las situaciones, condensan el pensamiento o la acción, o constituyen posiciones gnómicas ante los pro-
blemas planteados en el texto, tal como ocurre varias veces en el Satyricon». 

51 Bartoňková 1976, 71-73. Cf. Camerotto 1998, 133: «la compresenza di prosa e verso è uno dei caratteri 
fondamentali e più rilevati della mixis lucianea». Hall 1981, 71-73 riprende MacCarthy 1934, 24-26, se-
condo cui, nella mixis di prosa e versi, Luciano seguirebbe limitatamente il modello. L’affermazione di 
Dialogo che in Bis acc. 33 lamenta oÜte pezÒj e„mi oÜte ™pˆ tîn mštrwn bšbhka, sarebbe applicabile 
solamente a Iupp. trag. 1 e 2, Nec. 1, Pisc. 1 e 3, e parrebbe descrittiva dell’originale pratica menippea. 
In Luciano, l’accusa avrebbe semplice funzione umoristico-retorica, un insulto a coronamento delle in-
giurie che Dialogo ha sofferto per mano del Siro. La Hall riporta, inoltre, la possibilità che sia stato Var-
rone, influenzato da Ennio e Pacuvio, ad arricchire il prosimetro di maggiore varietà metrica (cf. Bar-
toňková 1976, 77-78). Per quanto non vi siano elementi per una risposta definitiva, non si possono tra-
scurare né la testimonianza di Probo (cf. n. 49), né l’uso originale di versi nell’Apocolocyntosis, né le 
proteste di Dialogo in Bis acc. 33; è, pertanto, probabile che «Menippus’ own practice in composing his 
verses went beyond that of mere parody» (Hall 1981, 472 n. 14). 

52 Bompaire 1958, 558-60; Bartoňková 1976, 91. 
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di prosa e versi in un’opera come il Symposium può essere facilmente ricondotta alla 
tradizione simposiale, in cui i comasti avevano un ruolo centrale53. 

Allo stato attuale delle conoscenze, non pare, dunque, giustificabile supporre un de-
bito maggiore del nostro autore nei confronti del filosofo di Gadara rispetto alle altre 
fonti da lui stesso dichiarate. Esso appare, piuttosto, come un ingrediente fra gli altri 
della mixis, di cui, peraltro, l’autore rivendica più volte l’originalità. 

Luciano nega, infatti, qualsiasi possibilità di plagio ai suoi dialoghi, che si caratteriz-
zano, invece, per l’indole innovativa, percepita anche dal pubblico; così, nel Prome-
theus es in verbis, evidenzia la novità della propria produzione, a maggior ragione per-
ché osteggiata da detrattori: egli ha, infatti, inventato un nuovo genere letterario, fon-
dendo dialogo e commedia54. Del resto, l’autore si riferisce alla singolarità della propria 
produzione anche in un’altra prolalia, lo Zeuxis, dove, però, non è fatta menzione della 
fusione dei due generi più antichi. Infine, non si potrà non accennare, ancora una volta, 
al Bis accusatus, dove il Siro è accusato a ragione, come lui stesso ammette, di aver tra-
sformato il dialogo platonico in dialogo satirico, trasportandolo dal piano della ricerca 
filosofica ad argomenti di carattere più quotidiano e rendendolo accessibile a un pubbli-
co più vasto. A tale trasformazione ha concorso la ‘riscoperta’ di Menippo, doppiamen-
te risorto, nella veste di protagonista di alcuni dialoghi e come fonte d’ispirazione per 
gli stessi, alla maniera di Eupoli e Aristofane55.  

Così, esattamente come il pubblico dei pepaideumenoi riconosceva, con un certo gu-
sto, le contaminazioni derivanti dalle allusioni comiche, lo stesso doveva accadere per 
le risonanze menippee, il che si accorda perfettamente con le accuse mosse non solo da 
Dialogo al Siro, ma anche da Filosofia a Parresiade nel Piscator, colpevole di essersi 
servito del dialogo per satireggiare i filosofi (cf. p. 64), un terreno anticamente apparte-
nuto alla commedia e in cui lo stesso Menippo doveva aver esercitato una certa influen-
za56.  
 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53 Esprime simili cautele Bompaire 1958, 314-17. Su quest’aspetto si veda a p. 160 e la n. 11. 
54 Helm riferiva la rivendicazione del Prometheus solamente a Dialogi Deorum, Dialogi marini e Dialogi 

meretricii, anteriori agli scritti menippei. Non vi sono, però, evidenze per questa datazione. A ciò va 
aggiunto che l’analisi comparata di Bis accusatus, Prometheus e Zeuxis mostra chiaramente come Lu-
ciano si stia riferendo a un tipo preciso di composizione, quella di opere, dove la commedia antica si 
combina con il dialogo e la satira del gadarense (Hall 1981, 67).  

55 In Bis acc. 33 Luciano esprime la riscoperta di Menippo con il participio ¢norÚxaj, letto come una 
prova del fatto che il cinico fosse all’epoca sconosciuto. Per una precisa confutazione di tale interpreta-
zione, ricca di riferimenti bibliografici, Hall 1981, 68-69; sulla fama di Menippo, sopra la n. 31. 

56 Cf. MacCarthy 1934, 4-15. 
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2. Modelli e struttura di Icaromenippus e Necyomantia 

I dati emersi troveranno ora conferma nell’analisi dei modelli attivi nei dialoghi con 
protagonista Menippo, due opere per le quali sembra non ci sia più ragione di supporre 
l’esclusiva derivazione dall’omonimo cinico di Gadara. Se, infatti, questa poteva avere 
ragion d’essere nella Necyomantia, per l’inevitabile influenza, comunque ridimensiona-
ta, della Necyia menippea, potrebbe essere, invece, quasi infondata per l’Icaromenippus, 
per il quale si è supposto un precedente menippeo in ragione della sua esistenza per il 
corrispondente ctonio57. Necyomantia e Icaromenippus mettono, infatti, in scena due 
viaggi paralleli, uno nell’Oltretomba e l’altro tra le sfere celesti, alla ricerca della verità 
celata dalle ipocrisie dei filosofi e smascherando le tresche dei potenti. Almeno per il 
momento, però, non è stato tramandato nemmeno il titolo della supposta satira menip-
pea, modello per l’Icaromenippus58.  

Mi sembra, pertanto, accattivante la proposta di J.C. Relihan, secondo cui l’Icarome-
nippus sarebbe, in realtà, frutto della fantasia lucianea, una variazione sul tema rispetto 
al corrispondente ctonio della Necyomantia. Lo stesso titolo, 'Ikaromšnippoj À `Upe-

rnšfeloj59, sembrerebbe, infatti, implicare una variazione a fronte della scoperta di-
pendenza tradita dal titolo Mšnippoj À Nekuomante…a60.  

È, dunque, giunto il momento di dare conto della natura dei dialoghi di cui il perso-
naggio satirico Menippo è protagonista. Icaromenippus e Necyomantia attingono, infat-
ti, ciascuno peculiarmente, a un modello comico preciso. 

 
 

2. 1. L’Icaromenippus di Luciano: ritmo epico e invenzione comica  

L’Icaromenippus si apre con un dialogo d’inquadramento tra Menippo e un amico, 
che si protrae sino a quando la voce satirica accetta di narrare le proprie avventure cele-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

57 Anche Hall 1981, 130-31 ne ipotizza l’esistenza, teorizzata da alcuni sulla base di quattro frammenti 
(269-272 e 276) del Marcipor varroniano, la descrizione, forse, di un viaggio tra acqua e cielo (ma cf., 
sopra, la n. 40). 

58 Per quanto il modello menippeo sia incerto e poco probabile, non mi sembra che la motivazione scettica 
e non cinica del viaggio possa essere probante della sua inesistenza; lo stesso tipo di motivazione è, in-
fatti, all’origine della Necyomantia, il cui modello menippeo è noto. Per i rapporti tra Luciano e lo scet-
ticismo si veda più avanti a p. 112 la n. 133. 

59 La forma sembra aprire la strada a un Menippo/Icaro, smentito, però, dall’ingegnosità della mechane, 
affine a quella dedalea (cf. 2 tÕ Daid£leion g¦r ™ke‹no sofisma tîn pterîn kaˆ aÙtÕj ™mhcanh-
s£mhn). Come, infatti, Dedalo aveva costruito le ali per volare via dalla prigione di Minosse, così Me-
nippo sfugge all’aporia in cui lo hanno gettato le contraddizioni dei filosofi. Allo stesso tempo, il volo 
supera quello di Dedalo (cf. 2 toàto m�n ½dh kaˆ Ùp�r aÙtÕn Da…dalon œfesqa) per perfezione tec-
nica e, verosimilmente, per la destinazione, spintasi sino alle dimore di Zeus. Ciò appare legato alla 
nuova natura del personaggio, oggetto di una metamorfosi tale da determinare lo spostamento del punto 
di osservazione (cf. Camerotto 1998, 224-26) e divenuta completa nel momento in cui si intraprende il 
volo decisivo verso l’Olimpo (cf. p. 98). 

60 Relihan 1993, 104; Relihan 1996, 278. Su questi aspetti, si veda brevemente anche a p. 99. 
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sti; il racconto è interrotto qua e là dagli interventi dell’interlocutore, con il solo scopo 
di rilanciare la narrazione61.  

All’inquadramento ‘socratico’, che (come si vedrà) corrisponde sostanzialmente alle 
cornici di molti dialoghi liciniani (cf. pp. 158 ss.), segue un’avventura mirabolante con 
ben poco se non nulla di platonico, e che si ricollega sin da subito alle primissime scene 
della Pace di Aristofane. La sezione centrale è, poi, costellata da innumerevoli citazioni, 
buffonerie su Empedocle (cf. 13-14), sull’Olympeion (cf. 24) e su Pirrone, una parodia 
della preghiera (cf. 25) e una dell’ekklesia (cf. 29 ss.) e qualche scherzo più fine, come 
il giudizio su Omero (cf. 27)62.  

L’Icaromenippus presenta, dunque, un’architettura bilanciata, in cui dialogo, narra-
zione, similitudini e discorsi s’incastrano in equilibrio perfetto, tenuti insieme dall’a-
zione e dalle citazioni omeriche con, al centro, una similitudine teatrale (cf. 17-18, cf. p. 
114)63. Questo nonostante il gusto per i contrasti, tanto sul piano lessicale, con numerosi 
neologismi (cf. 5 oÙranognèmonej, 7 Ødatopote‹n, 10 camaipetîj, 13 ¢nqrak…aj, 
18 kegcria‹on) e litoti (cf. 11 oÙk Ñl…ga, 14 e 23 oÙ metr…wj, 16 oÙ t¾n tucoàsan 

terpwl»n, 22 oÙd� aÙtoÝj ¢frÒntidaj, 29 oÙ prÕ polloà), quanto su quello dell’in-
treccio, dove a scene con protagonista uno Zeus dallo sguardo penetrante e tirannico (cf. 
23) se ne oppongono altre con un signore vanitoso (cf. 24-25) e pieno di dubbi (cf. 25-
26). Allo stesso modo, le divinità olimpie possono apparire tanto felicemente rilassate in 
un banchetto (cf. 27) quanto piene di paure (cf. 22) o di rabbia incontrollabile (cf. 33)64. 

Ora, i modelli cui Luciano attinge sono sostanzialmente due: l’epica omerica e la 
commedia aristofanea; essi lavorano su piani diversi e, in parte non trascurabile, non in-
terscambiabili.  

Le formule e i versi epici scandiscono, infatti, il succedersi delle azioni, ma non in-
tervengono nell’invenzione dell’impresa satirica, su cui agisce, invece, il modello comi-
co della Pace65. L’importanza del referente teatrale è, del resto, segnalata dallo stesso 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
61 Harmon 1925, 71 e 90 n. 1 propone di datare l’opera al 161-162 a.C. sulla base di un’allusione a un con-

flitto recente (cf. 10), identificato con la guerra partica del 161 a.C. 
62 Cf. Bompaire 1958, 550. 
63 Valverde 1999, 226-27. Anderson 1976a, 149 nota come il fantastico racconto dell’Icaromenippus ri-

sponda a uno schema comune in Luciano (cf. pp. 61 ss.), con due pannelli introduttivi (introduzione dei 
personaggi, cf. 1-3, e condanna delle speculazioni dei filosofi, cf. 4-9), tre episodi fondamentali (volo, 
cf. 10-13, osservazione del genere umano, cf. 15-19, e colloquio con Zeus, cf. 22-29), e due interludi 
(incontro con Empedocle, cf. 13 ss., e colloquio con la Luna, cf. 20 ss.). A chiudere il tutto, l’usuale 
proclamazione (di Zeus contro i filosofi) e la condanna (successiva all’accordo tra gli dei). 

64 Valverde 1999, 234. 
65 Così, Camerotto 2009a, in partic. 14-15; di contro, Fusillo 1992, 30 ritiene generalmente esornative le 

citazioni dell’Icaromenippus. Già Kock 1888, 54-57 avvicinava il dialogo alla Pace, perché paragonabi-
le per scene e struttura a una commedia; lo studioso valutava, inoltre, la possibilità di riconoscervi se-
quenze ritmiche di trimetri giambici (cf. Anderson 1982, 76). Il testo è, inoltre, costellato da citazioni di 
altro genere. Così, Zeus rievoca i tempi in cui mestaˆ d� DiÕj p©sai m�n ¢guia…, / p©sai d’ ¢nqrè-
pwn ¢gor£ (24) con un passo di Arato (cf. Phaen. 2-3), presente a Luciano in Nigr. 16 e Prom. 14. 
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Luciano che fa finire il primo tentativo di volo dall’alto dell’acropoli, direttamente nel 
teatro di Dioniso (cf. 10 ™j aÙtÕ tÕ qšatron), dove effettuarono le proprie peregrina-
zioni aeree Trigeo e il suo modello, l’eponimo protagonista del Bellerofonte di Euripi-
de66. 

Le numerose citazioni omeriche segnalano, dunque, l’articolazione e l’importanza 
delle azioni, a partire dal cosiddetto emistichio del l…qoj Ôbrimoj (cf. 10 › teroj dš me 

qumÕj ™puken = Hom. Od. IX 302), che, pur comparendo piuttosto avanti nel testo, 
coincide con il momento di svolta che dà avvio all’impresa (cf. p. 116). Come, infatti, il 
pensiero del l…qoj Ôbrimoj, che, ucciso il Ciclope, avrebbe impedito la fuga a Odisseo 
e compagni, fermava l’eroe nei propositi di vendetta, così, lo stesso pensiero ferma Me-
nippo dall’adesione a una delle tante verità, una prigione senza scampo; l’emistichio, 
dunque, «come aveva trattenuto Odisseo nell’antro … dal prendere una soluzione senza 
uscita, così ferma Menippo che si sta avviando sulla strada cieca della scuola dei filoso-
fi»67. L’aporia è superata, la voce satirica progetta di salire alle sedi divine e l’emisti-
chio costituisce la premessa per la mechane, come per Odisseo segnalava la necessità di 
escogitarne una.  

Col procedere dell’impresa fantastica, le citazioni omeriche diventano più frequenti e 
la formula ze…dwroj ¥roura (cf. Il. VIII 486, XX 226) segna la definizione dell’osser-
vazione e del suo oggetto (cf. 12 p£nq’ ¡plîj ÐpÒsa tršfei ze…dwroj ¥roura), in 
composizione, tra l’altro, con il verbo tršfw come già nell’Iliade (cf. II 548, XI 309). 
Collegando gli uomini alla «terra che produce le messi», Luciano li oppone implicita-
mente agli dei e, in quanto oggetto dello sguardo satirico, a Menippo che li osserva dal-
l’alto come un dio68. 

Il verso oÜtij toi qeÒj e„mi, t… m’ ¢qan£toisin ™�skeij; (Od. XVI 187, cf. Hy. 
Aphr. 109 decl.) introduce, invece, l’intervento di Empedocle (cf. 13) che, come Odis-
seo con Telemaco e come Afrodite con Anchise, dichiara di non essere un dio, ma, di 
fatto, si muove su queste orme69. Menippo gli chiede, infatti, di togliergli la nebbia dagli 
occhi, ¢clÚn …	  ¢pÕ tîn Ñmm£twn (14), un intervento degno di Atena che in Il. V 127 
(¢clÝn d’ aâ toi ¢p’	  Ñfqalmîn › lon) dotava Diomede di facoltà visive straordinarie, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Menippo afferma, inoltre, di essersi trovato in imbarazzo di fronte a Ñ ÙpÕ kaloÚmenoj kÒsmoj (4), 
una formulazione che, nella critica socratica alle ricerche astronomiche, ritorna in Xen. Mem. 3.1.11 
skopîn Ópwj Ð kaloÚmenoj ØpÕ tîn sofistîn kÒsmoj œcei. Per l’influenza della storiografia, in 
particolare erodotea, cf. n. 134. 

66 Camerotto 1998, 228. 
67 Camerotto 2009a, 13, in partic. 114. Cf. Camerotto 1998, 223-24; Valverde 1999, 228. 
68 Camerotto 1998, 237; Camerotto 2009a, 120. 
69 Camerotto 1998, 244 n. 193 e 2009a, 121-22 ricorda l’affermazione opposta di Empedocle ™gë d’ Üm-

min qeÕj ¥mbrotoj, oÙkšti qnhtÒj / pwleàmai (VS 31 B 112.4-6 D-K citato in Luc. Laps. 2). Cf. Ca-
merotto 1998, 245. 
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che gli permettevano di riconoscere dei e uomini in battaglia70. Così, l’intervento di 
Empedocle rafforza la vista di Menippo, che descrive le scene che gli si aprono dinnan-
zi, richiamandosi allo Scudo omerico (cf. 16 “Omhroj t¦ ™pˆ tÁj ¢sp…doj, cf. Il. XVIII 

478-608)71. Attraverso lo spostamento nella dimensione mitologica e letteraria, Menip-
po ottiene, dunque, in quanto personaggio satirico, le speciali facoltà percettive necessa-
rie alla satira e il filosofo è una figura storica trattata in termini epici, che, in quanto 
demone lunare, media tra uomini e dei72. 

Tanto l’incipit quanto l’explicit dell’esperienza celeste di Menippo sono, inoltre, 
marcati da versi epici. L’arrivo in cielo è salutato dalla celebre domanda sull’identità 
(cf. 23 t…j pÒqen e„j ¢ndrîn, pÒqi toi pÒlij ºd� tokÁej; = Od. I 170, VII 238, X 325, 
XIV 187, XV 264, XIX 105, XXIV 298; Il. XXI 150; Hy. Dem. 113) tipica delle scene di xe-
nia, di cui sono richiamate sequenza e fraseologia, e, in maniera circolare, la fine del di-
scorso di Zeus e della permanenza del personaggio satirico tra gli dei è segnalata dalla 
ripresa di Il. I 528 (Ã kaˆ kuaneVsin ™p’ ÑfrÚso neàse Kron…wn, cf. Icar. 33), dove 
Zeus dà il proprio assenso a Teti con il fosco sopracciglio73. 

Quando Menippo assaggia l’ambrosia e il nettare, il referente è, ancora una volta, un 
celebre passo dell’Iliade (cf. V 341), leggermente modificato (cf. 27 oÜte s‹ton œdou-

sin, oÙ p…nous’ a‡qopa o�non), e, quando, insonne, riflette sull’assetto del mondo di-
vino (cf. 28 ¥lloi mšn ·a qeo… te kaˆ ¢nšrej ƒppokorusta… / eádon pannÚcoi, ™m� 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 Cf. Hom. Il. XV 668 ss., XVII 645-50, XX 431 ss.; Od. VII 143, XIII 352. Il verso è ripreso in Luc. Cont. 7, 

dove Hermes dota Caronte, che gliene ha fatto richiesta, di una vista straordinaria (cf. pp. 241 ss.), ma si 
confronti anche Hom. Il. XX 321, 341 dove Poseidone fa lo stesso dono ad Achille. L’incontro con Em-
pedocle segue, anche nel finale, le teofanie epiche; il filosofo si dissolve, infatti, in fumo (cf. 14 ™j 
kapnÕn … dielÚeto, cf. Od. XIII 439-40, XV 43, XVIII 192, XX 55), come l’anima di Patroclo sfugge 
ºäte kapnÒj all’abbraccio di Achille (Il. XXIII 100 ss., cf. XI 207-8, 222 per altre analoghe similitudi-
ni); lo stesso Peri physeos empedocleo ha un’immagine simile (VS 31 B 2.4 kapno‹o d…khn ¢rqšntej 
apšptan). Camerotto 1998, 244-48; Camerotto 2009a, 123 e 124. 

71 L’osservazione dei popoli (cf. 11) riprende il modello di Il. XIII 1-6 (Camerotto 2009a, 126). Gómez 
2010, 178, pur riconoscendo il motivo tradizionale, lo ritiene favorito dalla comparsa di mappe che 
permettevano una descrizione del mondo simile a quella di Menippo nella contemplazione aerea. 

72 Cf. Plat. Symp. 202d13-e1 tÕ daimÒnion metaxÚ ™sti qeoà te kaˆ qnhtoà. Sull’argomento, Anderson 
1982, 80 e su Empedocle, più avanti alle pp. 102 e 117. Relihan 1993, 109, invece, interpreta il ruolo 
del filosofo alla luce della sua posizione nella produzione lucianea. Vi compare, infatti, come un impo-
store (cf. Pisc. 2) ed è dell’aiuto di un filosofo impostore che Menippo si serve per osservare dall’alto le 
ipocrisie e le assurdità dei filosofi. 

73 Camerotto 1998, 250; Camerotto 2009a, 131 e 133. Lo Zeus di Luciano attende alle preghiere umane 
come quello epico (cf. 25 (¢ll’) › teron m�n œdwke pat»r, œteron d’ ¢nšneuse = Il. XVI 250), ma il 
verso è parzialmente stravolto. È epica anche l’immagine del fumo dei sacrifici, che sale verso il cielo 
(cf. 27 ™k tîn qusiîn kapnÕn, cf. Il. I 317 kn…sh d’ oÙranÕn Œken ˜lissomšnh perˆ kapnù), e sem-
bra, invece, ricollegarsi a Resp. 617b-c la scena, di poco precedente, in cui Zeus ascolta ed esaudisce le 
preghiere degli uomini seduto su un trono d’oro al fianco di una serie di quattro qur…dej … to‹j sto-
m…oij tîn fre£twn ™oiku‹ai pèmata œcousai (25, cf. p. 127 e la n. 186). Infine, nell’assemblea ce-
leste, la depravazione dei filosofi è espressa da formule e versi ben noti, cf. 29 ™tws…on ¥cqoj ¢roÚrhj 
= Il. XVIII 104 (cf. Plat. Ap. 28d, Theaet. 176d; Luc. Apol. 14), 30 oÜte pot’ ™n polšmJ ™nar…qmioi 
oÜt’ ™nˆ boulÍ = Il. II 202 (cf. Fug. 30). Camerotto 2009a, 137-38. 
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d’ oÙk œce n»dumoj Ûpnoj), tormentandosi sul perché Apollo sia ancora imberbe e non 
si faccia notte quando Helios partecipa ai banchetti, ebbene, grazie alla semplice meta-
frasi D…a > ™mš, prende sostanzialmente il posto di uno Zeus insonne, preoccupato per 
le sorti di Achille (cf. Il. II 1-2). Del resto, tale trasformazione era già in nuce, quando, 
giunto sulla Luna, osservava, «come il famoso Zeus di Omero» (11 ésper Ð toà `Om»-

rou ZeÝj ™ke‹noj), le regioni dei Traci e dei Misi, l’Ellade, la Persia e l’India (cf. Il. 
XIII 3-6); l’ampiezza dello sguardo e della visione dall’alto, che favorisce il distacco tra 
osservatore e oggetto, è la stessa di Menippo. La partenza per le sedi celesti era, inoltre, 
stata annunziata come il rientro di Atena sull’Olimpo (cf. Il. I 222 dèmat’ ™j a„giÒcoio 

DiÕj met¦ da…monaj ¥llouj, cf. 19), mentre, più avanti, il personaggio satirico finisce 
per rivelarsi il solo detentore del distacco e della serenità olimpia; Zeus e gli altri dei 
appaiono, infatti, seriamente preoccupati, immersi nell’affanno della quotidianità (cf. 22 
ss.)74. 

Attraverso queste riprese parodiche, il viaggio di Menippo si colloca, dunque, nella 
dimensione del mito, ridefinita, sin dalle battute iniziali, dagli epiteti poetici con cui ne 
è ironicamente salutato il ritorno. Il personaggio satirico è, infatti, diopet»j (2, cf. Eur. 
IT 977), qespšsioj (2, cf. Hom. Il. II 600; Od. XII 158, XXIV 49, generalmente associato 
a suoni di natura o provenienza divina) e 'OlÚmpioj (2, epiteto divino e, in particolare, 
di Zeus, cf. Hes. Op. 474;	  Hom. Il. XVIII 79, XXII 130). È, inoltre, ascritto tra gli OÙra-

n…wnej (2, cf. Il. I 570, V 373 e 898, XVII 195, XXI 275 e 509, XXIV 557 e 612), è tšleioj 
(11), con riferimento all’uso dell’epiteto per l’aquila (cf. Il. VII 247, XXIV 315), ma può 
anche trattarsi di un richiamo a Zeus75, e le sue ali sono çkuptšroij, epiteto dello spar-
viero in Il. XII 62. Lo scopo di tali inserimenti parodici è chiaramente scoptico nei con-
fronti di Menippo che, peraltro, ne avverte l’ironia, ma non se ne preoccupa (cf. 2 sÝ 
m�n p£lai skèptwn dÁloj e�); l’esito è, così, rovesciato secondo i procedimenti dello 
spoudaiogeloion e ciò che appare inverosimilmente ridicolo rivela i paradossi della 
‘normalità’76.  

Formule e versi epici marcano, dunque, il ritmo dell’azione e, per quel che qui inte-
ressa, definiscono lo spostamento del personaggio satirico in una dimensione diversa, 
epico-letteraria77.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74 Camerotto 1998, 235-36. 
75 Cf. Aesch. Ag. 973, Eum. 28, Sept. 116-17, Suppl. 525-26; Pind. O. 13.116, P. 1.67; Semon. fr. 1.1 W.2. 
76 Camerotto 1998, 221-22; Camerotto 2009a, 100, 113-14, 116, 118. Anche i filosofi sono ironicamente 

apostrofati con epiteti epici: Øyibremštaij e ºãgene…oij (10) sono rispettivamente epiteto formulare di 
Zeus (cf. Il. I 354, XII 68, XIV 54, XVI 121; Od. V 4, XXIII 331; Hy. Herm. 329; Hes. Th. 568 e 601, Op. 8, 
Fr. 204.97 M-W) e del leone (cf. Il. XV 275, XVII 109; Od. IV 456).  

77 Prima di spiccare il volo, Menippo è trattenuto dalla Luna, che paralizza l’azione con rimostranze sui 
filosofi. La scena associa il modello della Pace, dove Selene si lamenta dei filosofi (cf. p. 102), a quello 
di Od. VIII 266-366, la skopi» degli amori di Ares e Afrodite, e di XII 374-90, in cui Helios, adirato per 
l’uccisione della mandria, chiede a Zeus di punire i compagni di Odisseo. Luciano costruisce, dunque, 
una scena di skopi» per Selene, dove la prima delle nukterinaˆ diatriba… (cf. 21) è la moicheia (cf. 
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Essi non intervengono, però, nella creazione dell’impresa satirica, ruolo, invece, pre-
potentemente occupato dal referente comico della Pace78. 
 

♦ La creazione dell’impresa satirica e il modello della Pace di Aristofane 
Nella definizione dell’impresa dell’Icaromenippus, diversi paradigmi comici sono 

massicciamente attivi, a partire dal titolo, dove il nome del protagonista, Menippo, è 
unito a un personaggio del mito, Icaro79. Il composto è pienamente in linea con la mixis, 
cui è riconducibile la passione dell’autore per i nomi parlanti, una passione che affonda 
le radici nel mondo della commedia80. Nella Pace, al motivo del volo era associata una 
serie di giochi linguistici (cf. vv. 140-45), come poi nel dialogo lucianeo dove dal ri-
schio di precipitare in mare scaturisce «un Witz mitologico – geografico che arricchisce 
le mappe di un pelago menippeo»81. 

Ora, l’esordio dell’Icaromenippus è segnato da un’aporia conoscitiva tale da deter-
minare, prima, una canonica e fallimentare ricerca filosofica e, poi, l’ideazione e attua-
zione dell’impresa satirica (cf. pp. 103 e 119). Un’aporia è all’origine anche del suo più 
diretto referente comico, la Pace, determinata dalle guerre che divampano incessante-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21). Inoltre, come Helios, la Luna chiede vendetta e minaccia di risplendere altrove (cf. 21 metoikÁsai 
Óti porrwt£tw). A differenza di Helios, però, Selene tace per vergogna, come per vergogna saranno 
restii a parlare dei misfatti notturni di Megapente la kl…nh e il lÚcnoj (cf. Cat. 27). Il tutto termina con 
una nuova citazione e i desolati spazi celesti sono evocati attraverso le esplorazioni odissiache (cf. 22 
œnqa m�n oÜte boîn oÜt’ ¢ndrîn fa…neto ™rga = Od. X 98), rispondendo alla necessità di dotare l’e-
pisodio di un secondo finale che sottolinei il distacco dalla dimensione terrestre. Si vedano Camerotto 
1998, 238-42; Valverde 1999, 228; Camerotto 2009a, 129 in partic. 234 n. 22: «il fatto che il luogo ce-
leste dove gli dei hanno le loro dimore sia descritto attraverso l’immagine che in Omero definisce il 
paese dei Lestrigoni – omologhi dei Ciclopi – conferisce alla meta di Menippo un carattere di distopia, 
che preannuncia la disposizione satirica contro gli dei del protagonista e dell’autore nella scena che ne 
segue».  

78 Testo di riferimento per il paradigma comico dell’Icaromenippus è Camerotto 2009a, 15-24. Di contro, 
può essere interessante notare che quando Luciano inserisce poche citazioni all’interno di un’opera, 
queste non ne sono generalmente parte integrante (Anderson 1978b, 99).  

79 Tale unione si applica nel paragone con il mito di Dedalo e Icaro (cf. 3) e nella definizione paradossale 
del personaggio satirico in quanto ØpernefšlJ ¢ndr… (2, cf. Herm. 5 dove Ermotimo e il maestro sono 
sarcasticamente Úpernefšlouj, in opposizione alle persone comuni, fra cui lo stesso Licino, camaipe-
te‹j pant£pasin ™n crù tÁj gÁj). Camerotto 2009a, 99. 

80 Una spia è nell’accostamento dell’opera lucianea a un hippokentauros (cf. Bis acc. 33), un monstrum 
con elementi e nature diverse. Su quest’aspetto, Camerotto 1998, 96-120. Si pensi, inoltre, a titoli come 
il Dionusalšxandroj di Cratino o i Murmhk£nqrwpoi di Ferecrate o a composti del tipo dell’ƒppo-
k£nqaroj di Trigeo e del fantomatico ƒppalektruèn, solo per limitarsi alla Pace (cf. vv. 181 e 1177). 
Si potrà, inoltre, ricordare l’`Hrakleioxanq…an di Aristoph. Ra. 499, la sequenza di nomi propri (con 
tanto di –hyppo–) di Ach. 603-5 Teisamenofain…ppouj, Panourgipparc…daj […] Gerhtoqeodèrouj, 
DiomeialazÒnaj, e il Choiroloekphantides e l’euripidaristophanizein di Cratino. Camerotto 2009a, 95 
con rimando a Beta 2007, 16 ss. per una rassegna dei composti comici. Il parallelo tra la tecnica onoma-
stica aristofanea e lucianea è già in Ureña 1995, 198-99. 

81 Camerotto 2009a, 18, 102. Cf. 3 kaˆ sÚ pou tÁj qal£tthj katepesèn Men…ppeiÒn ti pšlagoj ¹m‹n 
ésper tÕ 'Ik£rion ™pˆ tù seautoà ÑnÒmati;  
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mente sulla terra e a cui sembra non si possa trovare soluzione; di qui, il progetto para-
dossale di Trigeo. In entrambi i casi è, dunque, programmato un viaggio verso le sedi 
celesti (cf. Pax 103-4 e Icar. 1), ma i due differiscono nell’aporia originaria: politica e 
antropologica per Trigeo, provocata da un fatto estremamente concreto come la guerra 
del Peloponneso (cf. vv. 105-6), ed etica e conoscitiva per Menippo, ‘cittadino’ di un’A-
tene fuori dal tempo, i cui obiettivi sono più universali, indipendenti da una situazione 
particolare e dal suo pubblico, nel senso in cui li si può, invece, intendere in comme-
dia82. L’infelicità umana e la guerra sono in ogni caso fra gli oggetti privilegiati dell’os-
servazione dall’alto (cf. 16 e 18). 

Del resto, già l’immagine iniziale, con la voce satirica che riconsidera tra sé le di-
stanze e le tappe celesti (cf. 1), rievoca le spiegazioni di Trigeo, anch’egli di ritorno dal-
le sedi divine (cf. vv. 819-41). S’introduce, così, un progressivo spostamento logico 
verso il paradossale, rafforzato dal termine straniero paras£ggai, e che sfocerà nella 
dimensione mitologica rappresentata dalla meta del viaggio.  

Si noterà, inoltre, come la definizione della meta nella Pace (cf. 161 DiÕj e„j aÙ-

l£j, 178 t¾n o„k…an t¾n toà DiÒj) sia accostabile a quella dell’Icaromenippus (cf. 1 
™j aÙtÕn ½dh tÕn oÙranÕn kaˆ t¾n ¢krÒpolin t¾n toà DiÕj ¥nodoj), come anche la 
reazione dei rispettivi interlocutori. Si è già visto (cf. p. 41) come a Trigeo fosse impu-
tato un nuovo tipo di follia83; in quanto a Menippo, l’amico pensa a un sogno (cf. 1 ma-

krÒn tina tÒn Ôneiron)84. Si tratta, comunque, di dimensioni altre, logicamente sposta-
te, sintomatiche del carattere inverosimile dell’impresa agli occhi dei ‘comuni mortali’, 
motivo di soddisfazione per Menippo (cf. 2 e„ d� ¢piste‹j, kaˆ aÙtÕ toàto Øpereu-

fra…nomai tÕ p�ra p…stewj eÙtuce‹n) e per Trigeo (cf. 131 ¥piston e�paj màqon)85. 
Le due imprese sono, inoltre, concretamente vicine: l’amico chiede, infatti, al perso-

naggio satirico dove abbia trovato una scala sufficientemente lunga da giungere in cielo 
(cf. 2 ÐpÒqen ™por…sw kl…maka thlikaÚthn tÕ mšgeqoj;), e proprio con scale, lept¦ 

klim£kia, Trigeo aveva fatto il primo tentativo (cf. 69-71). Entrambi i personaggi si 
dotano, poi, di vettovaglie leggere per il viaggio86 ed entrambi ne affrontano le incertez-
ze iniziali: Menippo soffre per la vertigine dell’altezza (cf. 11 tÕ m�n prîton „liggiîn 

ØpÕ toà b£qouj) e Trigeo prende man mano confidenza con la cavalcatura (cf. 82-86, 
173-76). Entrambi ne avvertono, inoltre, la stanchezza: l’eroe comico si lamenta per la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

82 Cf. Branham 1989a, 15.  
83 Cf. Pax 54 ma…netai kainÕn trÒpon, cf. 65 tÕ g¦r par£deigma tîn maniîn, 90 parapa…eij e 95 t… 

m£thn oÙc Øgia…neij; 
84 Nella Necyomantia si pensa, invece, che Menippo sia affetto da follia (cf. 1 parapa…eij;).  
85 Valutazioni simili sono valide anche per l’utopia di Pisetero (cf. Av. 417 ¥pista kaˆ pšra klÚein, 422 

Ôlbon oÜte lektÕn oÜte pistÒn, 1167 ‡sa g¦r ¢lhqîj fa…neta… moi yeÚdesin), come notato da 
Camerotto 2009a, 17 e n. 36 e p. 99. 

86 Cf. Pax 137-39 e Icar. 11 æj ™nÁn m£lista koÚfwj ™pisitis£menoj e 20 barÝ g¦r oÙdšn, Àn m» ti 
fšrein dšV. Menippo affronta un problema simile, anche se con diversa prospettiva, all’imbarco del 
viaggio per l’Ade di D. Mort. 20.9 (Camerotto 2009a, 318). 
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fatica di un viaggio calepÒn e per le gambe spossate (cf. 820 pepÒnhka komidÍ të 

skšlei, 825 ½lgoun të skšlei) e quello satirico sente l’affaticamento causato dall’ala 
debole dell’avvoltoio (cf. 11 ÆsqÒmhn k£mnontoj ™mautoà, kaˆ m¦lista kat¦ t¾n 

¢rister¦n ptšruga t¾n gup…nhn), cui si aggiungono le difficoltà della vista (cf. 14 
nàn g¦r d¾ lhm©n oÙ metr…wj dokî) e un certo imbarazzo nell’accesso alle sedi divi-
ne (cf. 22 t£cista katafwr£sous… me gupÕj t¾n ˜tšran ptšruga perike…menon)87.  

Già prima che l’impresa abbia inizio, inoltre, entrambi i personaggi sono proiettati 
verso l’alto: lo sguardo di Menippo abbandona la terra per volgersi al cielo (cf. 4 ¢na-

kÚptein te kaˆ prÕj tÕ p©n ¢poblepe‹n ™peirèmhn), lo stesso cielo verso cui Trigeo 
guarda continuamente (cf. 56 di’ ¹mšraj g¦r e„j tÕn oÙranÕn blšpwn). Inoltre, sono 
entrambi tolmhro… (cf. 3 ð tolmhrÒtate p£ntwn e Pax 182, 362 tÒlmhre, 1031 por…-

mJ te tÒlmV), entrambe le imprese tolm»mata (cf. 23 Mšnippoj ™tÒlmhsen ™j tÕn 

oÙranÕn ¢nelqe‹n e Pax 93-94 Øp�r `Ell»nwn p£ntwn pštomai / tÒlmhma nšon pa-

lamhs£menoj)88 ed entrambe le idee progettuali ™pino…ai (cf. 3, 23 e Pax 127 t…j d’ ¹-
p…noi£ soÙst…n). 

Oltre a ciò, per l’invenzione della mechane nella più assoluta ™leuqer…a89, sia Me-
nippo (cf. 10) sia Trigeo (cf. 129-34) traggono fiducia dal modello della favola dell’a-
quila e dello scarabeo (cf. Aesop. 4 Chambry). A questa, Luciano aggiunge inaspetta-
tamente un riferimento a un cammello, protagonista di un dialogo con Zeus in un’altra 
favola (cf. Aesop. 146 Chambry)90.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
87 Anche Trigeo, come Menippo, fa le proprie valutazioni prima di bussare alla porta (cf. 177 ss.), ma per 

il personaggio satirico l’imbarazzo andrà verosimilmente ricollegato alla simbologia dell’avvoltoio, in-
carnazione della tensione verso il basso dell’hippokantharos di Trigeo (cf. 152 ss.), essere misto, con 
elementi discordi, che, a dispetto delle iniziali tendenze scatofile, finisce per dimorare fra gli dei (Ca-
merotto 2009a, 119. Per la varietà costitutiva dell’hippokantharos e i suoi rapporti con il mondo dioni-
siaco, Canessa 1998). Luciano ripropone la medesima tensione con il ricorso a un’ala d’aquila e a una 
d’avvoltoio, per la cui generazione e applicazione segue il modello degli Uccelli (cf. vv. 654-55 e 1307 
ss.). Inoltre, la dieta divina, nettare e ambrosia, assaggiata da Menippo (cf. 27), è accostabile, a quelle di 
Opora in Pax 852-54 e ancor più dell’hippokantharos che fra gli dei passa definitivamente a un regime 
alimentare divino (Camerotto 2009a, 126). Un accenno andrà alla teoria secondo cui, unendo le due ali, 
Luciano stia, in realtà, parodiando alcuni culti mitraici, sostenuta da Helm 1906, 104 ss. (cf. MacCarthy 
1934, 50-53; Shanzer 1986, 35). Pensa, invece, a una parodia della religione egizia Reitzenstein 1906, 
21; a un’allegoria fantastica, Hense 1902, 192; Knauer 1904, 28 ss.; Caster 1937, 339 ss. e Bompaire 
1958, 491 ss. Il riferimento non è, però, strettamente necessario, in considerazione del modello aristofa-
neo, dove Pisetero dota un visitatore di un’ala e di una piuma per mano (cf. Av. 1307 ss.). Anderson 
1976a, 29. 

88 Cf. Aristoph. Ra. 116 tolm»seij per la catabasi di Dioniso. Per il tÒlmhma dell’eroe comico, Camerot-
to 2008, 281 ss. 

89 Cf. 10 m…an d� tÁj sump£shj ¢por…aj ¢pallag¾n õmhn œsesqai, e„ aÙtÕj pterwqe…j pwj ¢nšl-
qoimi e„j tÕn oÙranÒn e Pax 68 pîj ¥n pot’ ¢fiko…mhn ¨n eÙqÝ toà DiÒj; 

90 Cf. 10 kaˆ Ð logopoiÕj A‡swpoj ¢eto‹j kaˆ kanq£roij, ™n…ote kaˆ kam»loij b£simon ¢pofa…nwn 
tÕn oÙranÒn. Anche Pisetero giustifica la propria epinoia con Esopo (cf. Av. 471-75). In Luciano il fa-
volista ha i tratti del gelotopoios (cf. VH 2.18) e le sue favole sono paradigma di attacco satirico (cf. 
Fug. 13, Herm. 84, Pseudol. 5). Un altro modello può essere forse riconosciuto nel mito orientale di 
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Nel corso del viaggio, s’imbattono, inoltre, entrambi in figure ‘aeree’: il filosofo Em-
pedocle, che vaga nell’aria con il verbo aristofaneo ¢erobatîn (13, cf. Nub. 225, 
1503), e le anime dei poeti defunti (cf. Pax 827-35), fra cui Ione di Chio, protagonista, 
per l’Aios, di un catasterismo nella stella corrispondente. Nei confronti di Empedocle, 
Menippo prova una gratitudine tale da promettergli libagioni e offerte (cf. 13), le stesse 
promesse da Trigeo a Hermes (cf. 416-24), che non mostra, però, il disinteresse del filo-
sofo (cf. 13 oÙcˆ toà misqoà c£rin ¢f‹gmai)91.  

Terminato l’incontro, Menippo è impegnato nel colloquio con Selene, che minaccia 
di trasferirsi a causa delle teorie e dei misfatti dei filosofi (cf. 21	  metoikÁsai Óti por-

rwt£tw). Anche questa scena ha un importante referente, oltre che nell’epica (cf. n. 77 
p. 98), nella Pace, dove gli dei, adirati con i greci, si sono trasferiti per non vederli più 
combattere e non sentirne le preghiere (cf. vv. 207-9)92. La visione di Selene è, dunque, 
costruita su una combinazione di modelli epici e comici, esattamente come l’impresa 
fantastica di Menippo; questi, in seguito al colloquio con la Luna e all’incarico da essa 
affidatogli, acquista definitivamente «lo status – e la prospettiva satirica spostata – di 
personaggio mitologico e di keryx celeste»93.  

In cielo, ad accogliere i protagonisti della Pace e dell’Icaromenippus è lo stesso dio, 
quell’Hermes che, nella commedia, fa da portiere (cf. 180-191) e si occupa di faccende 
domestiche (cf. 201 ss.) e che, nel dialogo, assolve le funzioni di servitore (cf. 27) e di 
pompos (cf. 34). È sempre Hermes a indicare a Trigeo e Menippo una via più breve per 
rientrare sulla terra: l’eroe della Pace salta dalla piattaforma celeste, passando dietro la 
statua della dea, mentre Menippo è sollevato per un orecchio e deposto sulla terra94. 

Le due opere sono, infine, in un certo senso accostabili nei risultati (ma cf. p. 103): il 
successo fa, infatti, di Trigeo un euergetes per tutti gli Elleni (cf. 93 ss., 865-67, 909-
15) e l’esito dell’impresa menippea appare «come qualcosa di utile, una liberazione e un 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

Etana che vola a cavallo di un’aquila e osserva dall’alto la terra, mito in cui compare un confronto simi-
le tra l’aquila e il serpente. Il contatto, già riconosciuto per Trigeo (Duchemin 1957, 273-95), potrebbe 
essere attivo anche per Luciano in ragione della provenienza dell’autore da Samosata sull’Eufrate (Ca-
merotto 2009a, 115). 

91 «L’indicazione di Empedocle, oltre al motivo dell’avidità dei filosofi, richiama la polemica filosofica 
contro le credenze religiose fondate sul do ut des…, ma anche le storie sulla divinizzazione di Empedo-
cle, al quale tributano sacrifici e si levano preghiere come a un dio: Diog. Laert. 8.70» (Camerotto 
2009a, 123, cf. Anderson 1976a, 23 n. 29, 31; sulla sua figura, anche sopra a p. 96 e più avanti a p. 
117). Va, però, ricordato che il motivo compare nella Necyia (cf. Od. XI 23-36), una scena parodiata 
nella ‘versione’ ctonia del viaggio aereo di Menippo (Camerotto 1998, 246. Sulla parodia della Necyo-
mantia, si veda più avanti a p. 106).  

92 Poco oltre, in Pax 406-8, l’azione è direttamente attribuita al Sole e alla Luna. Un altro importante refe-
rente è in Nub. 584-86, dove la luna muta le sue vie e il sole minaccia di non risplendere più di fronte 
agli errori politici ateniesi. Più avanti, ai vv. 607-26, sono riferite le lamentele di Selene, comunicate al-
le Nuvole prima della partenza (Camerotto 2009a, 21 e 128. Cf. Hall 1981, 140). 

93 Camerotto 1998, 242. Cf. Carsana 2008, 179. 
94 Cf. Pax 725-26 TR. pîj dÁt’ ™gë katab»somai; ER. q£rrei, kalîj: / tVdˆ par’ aÙt¾n t¾n qeÒn e 

Icar. 34 toà dexioà çtÕj ¢pokrem£saj. 
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beneficio per tutti gli uomini oltre che per gli dei» (cf. 33 § kaˆ to‹j ¢nqrèpoij gš-

noit’ ¨n çfelimètata kaˆ ¹m‹n ¢sfalšstata)95.  
 
Al termine di questa carrellata lungo l’ispirazione epica e comica dell’Icaromenip-

pus, non si potrà, dunque, non ribadire l’osservazione iniziale (ripresa dagli studi di A. 
Camerotto) circa il peso e il ruolo dei due modelli all’interno del dialogo. Il primo appa-
re, infatti, funzionale a collocare l’impresa di Menippo nella dimensione del mito. 
Quando, però, si tratta di costruirla, Luciano attinge ai modelli comici della Pace e, in 
misura minore, degli Uccelli.  

L’impresa del suo eroe è, così, strutturalmente identica a quella degli eroi aristofanei, 
ma ne differisce nell’intento. Il suo unico scopo sta, infatti, nell’osservazione distaccata 
di una realtà che non può più essere utopisticamente cambiata; a dispetto dell’ispirazio-
ne comica, a Menippo non resta che la denuncia.  

Una traccia di questo andrà riconosciuta nella differente natura dell’aporia iniziale, 
politica e antropologica, come si diceva a pp. 99 ss., per Trigeo, ed etica e conoscitiva 
per Menippo, i cui obiettivi sono indipendenti da una situazione particolare, diversa-
mente da quanto accadeva in commedia96. 

Il modello comico, dunque, per quanto evidente nello svolgimento dell’impresa, non 
ne intacca l’essenza satirica; Menippo è, indubbiamente, protagonista d’imprese quan-
tomeno fantasiose, ma il risultato, ovvero la denuncia, è sostanzialmente lo stesso, cia-
scuno con le dovute peculiarità, degli altri protagonisti della satira lucianea, a prescinde-
re dall’ispirazione del dialogo. 

 
 

2. 2. Il sincretismo delle fonti nella Necyomantia  

 Come l’Icaromenippus, anche la Necyomantia si apre con un dialogo d’inquadra-
mento d’ispirazione platonica e, come per l’Icaromenippus, a questo subentra ben pre-
sto l’ispirazione aristofanea, attiva nel travestimento del personaggio satirico con leonte, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
95 Camerotto 2009a, 22. Altre suggestioni sono riconoscibili qua e là: Menippo rimpiange di non aver so-

stituito gli occhi con quelli di un’aquila (cf. 14 oÙcˆ të ofqalmë toà ¢etoà ™neqšmhn toÝj ™moÝj 
™xelèn), un’immagine imparentata con Pax 21, dove un servo pensa di comprare un naso non forato 
come rimedio al problema olfattivo legato all’impresa del padrone. Analogamente, l’immagine della vi-
ta umana come un ciceone (cf. 17 Ðpo‹oj tij Ð kukeën oátoj ™fa…neto, cf. p. 114) è in contatto con il 
muttwtÒj delle città annunziato da Polemos (cf. 242-54), cui si può aggiungere l’uso del verbo kuk£w 
(cf. 270 ™kÚka t¾n `Ell£da). Ancora, in entrambi i contesti, Ganimede fornisce l’ambrosia per filan-
tropia (cf. Icar. 27 ØpÕ filanqrwp…aj e Pax 724 t¾n toà Ganum»douj ¢mbros…an sit»setai e Icar. 
27 Ð g¦r bšltistoj Ganum»dhj … kotÚlhn ¨n À kaˆ dÚo toà nšktaroj ™nšcei moi fšrwn), una 
qualità attribuita nella commedia a Hermes (cf. 393-94 ð filanqrwpÒtate kaˆ megalodwrÒtate 
daimÒnwn). Camerotto 2009a, 124 e 126. 

96 Cf. Branham 1989a, 15. Ma si veda anche sopra a p. 99. 
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lira e pileo. Anche in questo caso, segue un racconto movimentato con la parodia finale 
di un decreto97.  

Si è già detto del referente menippeo di quest’opera, la Necyia, di cui, peraltro, Me-
nippo doveva essere protagonista (cf. p. 88); la sua perdita rende, però, difficile, se non 
impossibile, stabilire l’effettiva portata del debito; Luciano, pur traendone ispirazione, 
deve poi aver sviluppato autonomamente il dialogo.  

È, così, probabile che l’originale catabasi mirasse a colpire non i filosofi ma i ricchi, 
il che spiegherebbe la ‘discrepanza’ tra le iniziali lamentele ai danni dei primi (cf. 4-6) e 
il successivo decreto contro i secondi (cf. 2 e 20)98. A questo, va aggiunto il carattere 
scettico delle motivazioni, vale a dire la disillusione per le storie dei poeti e le teorie dei 
filosofi (cf. 6), difficilmente presente nella Necyia. Ciò non vieta, però, che l’oggetto 
del viaggio fosse, già in Menippo, Tiresia, in linea con il modello odissiaco, e che la ri-
sposta dell’indovino, elogiativa dello stile di vita degli „diîtai, comparisse proprio nel 
gadarense, anche se diretta contro ricchi e potenti99. È, invece, verosimilmente da ascri-
versi a Luciano la decisione di recarsi a Babilonia «e chiedere aiuto a uno dei maghi di-
scepoli e successori di Zoroastro» (6 dehqÁna… tinoj tîn m£gwn tîn Zwro£strou 

maqhtîn kaˆ diadÒcwn). Il motivo riecheggia, infatti, la fascinazione per la magia ba-
bilonese nell’epoca dei cosiddetti oracoli caldei, fonte di nuovo vigore per la filosofia 
greca, vivificata dalla saggezza orientale100. 

Un discorso analogo è valido anche per un’altra probabile fonte d’ispirazione, i Silloi 
di Timone di Fliunte, un poema epico in tre libri (cf. Diog. 9.111), ampiamente fram-
mentario, d’ispirazione cinica. L’opera, verosimilmente pubblicata intorno alla metà del 
III sec. a.C., nella fase più aspra del conflitto tra Pirroniani e Accademici, è caratterizza-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97 Cf. Bompaire 1958, 551. Nesselrath 2011, 155-56 nota che il travestimento, unendo elementi orientali e 

greci, riflette il sincretismo delle pratiche magiche imperiali e pensa a un intento parodico nei confronti 
del mito greco. 

98 Questa spiegazione è stata avanzata, per primo, da Harmon 1925, 71, secondo cui Luciano avrebbe pre-
servato la risposta di Tiresia, opponendo, l’uomo comune non più ai ricchi ma ai filosofi. Menippo si ri-
volge a questi ultimi alla ricerca di una soluzione all’aporia in cui si è trovato quando, divenuto adulto 
(cf. 3 e„j ¥ndraj tele‹n ºrx£mhn), si rese conto delle contraddizioni tra i nÒmoi e i racconti dei poeti 
(cf. 3 p£lin aâ ™ntaàqa ½kouon tîn nÒmwn t¢nant…a to‹j poihta‹j keleÚwntwn). Tuttavia, la 
consultazione lo deluse, rendendolo ancor più insofferente (cf. 6 sfaleˆj oân kaˆ taÚthj tÁj ™lp…-
doj œti m©llon ™duscšrainon) 

99 «Quella della gente comune è la vita migliore, la più saggia! Smettila di studiare i fenomeni celesti e 
d’indagare i fini e le cause prime, sputa su questi geniali sillogismi da strapazzo, simili robacce conside-
rale ciance! Mira solo e sempre a volgere a tuo vantaggio l’attimo presente e a passar oltre, ridendo di 
quasi tutto e senza prendere nulla sul serio» (21, trad. di C. Ferretto). Già Harmon 1925, 71 e MacCar-
thy 1934, 39 sostenevano la possibilità che la risposta comparisse in Menippo; è, invece, scettico Bom-
paire 1958, 369-70. 

100 Jones 1986, 52 cita il cristiano Romanzo dello Pseudo-Clemente, in cui, similmente alla Necyomantia, 
s’intrecciano ricerca filosofica e consultazione magica. L’autore racconta come, rivoltosi a diverse 
scuole nel tentativo di conoscere il destino dell’anima dopo la morte, deluso, consultò un mago egizio 
per volgersi, da ultimo, al cristianesimo.  
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ta da parodia omerica e polemica filosofica, veicolo di espressione per un messaggio ci-
frato e criptico, comprensibile a un lettore colto e competente101. Il protagonista, disgu-
stato dalle contraddizioni dei filosofi, scendeva nell’Ade, dove, abbattuta qualsiasi bar-
riera spazio-temporale, incontrava sapienti di ogni tempo e luogo in perenne disaccordo, 
il che era verosimilmente motivo di humour102.  

Più chiare ed evidenti sono le suggestioni dell’Oltretomba platonico del Gorgia (cf. 
523a-526d) e della Repubblica (cf. 614b-621b), due opere ricche di condizionamenti or-
fico-pitagorici103: il tribunale delle anime è situato agli estremi di un prato (cf. Nec. 11 e 
Gorg. 524a) e i morti sono sottoposti a giudizio completamente nudi (cf. 12 gumno…), 
una rielaborazione di Gorg. 523c-e, dove, per decisione divina, le anime sono giudicate 
prive di qualsiasi ornamento che possa ricordare il potere di un tempo. Luciano intende, 
invece, alla lettera la nudità, conferendo al racconto un tono più macabro104. L’assem-
blea infera decreta, poi, che le anime dei ricchi penetrino in corpi d’asino, una reincar-
nazione punitiva ispirata a un passo del Fedone (cf. 81e), dove i ricchi disonesti sono 
condannati a rinascere asini, una reicarnazione particolarmente degradante, come con-
fermano, tra l’altro, le Metamorfosi apuleiane e lo pseudo-lucianeo Lucio o l’asino105. 
Ai poveri è, invece, concesso il condono di metà della pena, con pause di riposo tra una 
tortura e l’altra (cf. 14), un trattamento che sembra risalire al Gorgia (cf. 524e-526b), 
secondo cui i potenti, in quanto più corrotti, saranno dannati per l’eternità, mentre le 
persone ‘di poco conto’, sostanzialmente impossibilitate a compiere misfatti su vasta 
scala, non avranno una sorte tanto infelice.  

Ancora una volta, dunque, Luciano non si limita a una ripresa pedissequa dei motivi 
platonici, ma li rielabora, così che «i tormenti infernali non portano a un riscatto; a sof-
frire e a logorarsi non sono solo le anime dei morti, ma anche i loro cadaveri, dapprima 
riconoscibili, poi sempre più deturpati (§§ 10, 11, 14, 15, 16, 20)»106. La topografia e la 
descrizione degli scenari oltremondani passano in secondo piano e tutto tende a dimo-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
101 Così, Di Marco 1989, 29-32. Lo studioso si mostra fortemente critico sulla datazione, circoscritta agli 

anni tra il 260 e il 240, della Pratesi 1985, 59 n. 76 per il ricorso al presente, e non al consueto passato, 
in alcuni frammenti (cf. 12, satira dei dotti del Museo alessandrino, 17, rinnegazione dello stoicismo da 
parte di Dionisio di Eraclea, 31 e 32, Arcesilao). Sulla parodia dei Silloi, si veda più estesamente Di 
Marco 1989, 42-46. 

102 Relihan 1993, 47. Pratesi 1985, servendosi dei dialoghi lucianei come termine di confronto per la rico-
struzione dei Silloi, ritiene gli elementi comuni propri di «una tradizione di cui è difficile riconoscere i 
limiti, dal momento che essa sconfina dal campo della trattatistica filosofica alla produzione teatrale» 
(ibid., 54). In questa tradizione rientra la Necyia menippea, il cui «influsso non può essere escluso … 
ma … l’assenza di concreti elementi di riscontro non consente alcuna certezza» (Di Marco 1989, 24). 

103 Cf. Pugliese Carratelli 1976, per il quale Platone si manifesta come il principale e più autentico testimo-
ne dell’orfismo, colui grazie al quale possono essere riconosciuti i tratti più autentici dell’orphikòs bios, 
essenzialmente caratterizzato da impegno morale e intellettuale. 

104 Ferretto 1988, 76 n. 60. 
105 Cf. Nec. 20 t¦j d� yuc¦j ¢napemfqe…saj ¥nw e„j tÕn b…on katadÚesqai e„j toÝj Ônouj. 
106 Ferretto 1988, 26. 
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strare la totale inconsistenza degli affanni umani, con le loro ridicole contraddizioni; il 
che finisce per costituire il reale obiettivo del reportage107. 

A queste suggestioni si aggiunge, in parallelo con l’Icaromenippus, il referente epi-
co, rappresentato dalla misteriosa navigazione di Odisseo ai confini del mondo, narrata 
nell’undicesimo dell’Odissea. Luciano non ne fa mistero e, infatti, lo stesso Menippo 
racconta, ad apertura dell’opera, di come si sia recentemente imbattuto nell’Ade proprio 
in Omero, causa del suo esprimersi in versi108. 

Le pianure dell’Acheronte e i prati di asfodelo (cf. 11) sono gli stessi di Od. XI 539, 
attraversati dai tetri fiumi infernali e abitati da una schiera di personaggi ben noti, fra 
cui, accanto ad Ade e Persefone, compaiono Cerbero ed Eaco, Caronte e le Erinni, il 
giudice Minosse e i dannati Issione, Sisifo e Tantalo109.  

Il § 9, con la descrizione dei preparativi precedenti la partenza (barca, animali da sa-
crificare, idromele e quanto altro sia necessario), riecheggia, infatti, l’apertura del libro, 
con la descrizione del viaggio di Ulisse verso il paese dei Cimmeri, alla ricerca dell’in-
gresso per gli Inferi. 

Odisseo e Menippo discendono, infatti, rispettivamente verso il mare e verso un fiu-
me, dove, prese le vittime, si imbarcheranno versando fiumi di lacrime; Luciano ripren-
de qui parodicamente la descrizione dell’eroe omerico in lacrime (cf. XI 5 ba…nomen 

¢cnÚmenoi, qalerÕn kat¦ d£kru cšontej). A questo punto, i due si lasciano condurre 
dalla corrente (cf. Od. XI 1-14) e, trasportati lungo il corso dell’Acheronte e dell’Eu-
frate, attraversata una palude, giungono in un luogo privo di sole (cf. XI 11-22) «desola-
to, selvoso e tetro» (Nec. 9 cwr…on œrhmon kaˆ Ølîdej kaˆ ¢n»lion), dove scavano 
una fossa (cf. vv. 23-50) e fanno libagioni con il melikr»ton (in Luciano, melikr£ton). 
Il sacrificio di evocazione è, così, compiuto in un bÒqroj (cf. XI 35), e tra le invocazioni 
alle divinità ctonie e le formule magiche di Mitrobarzane, è inserito, con funzione di 
™pJd», un esametro metricamente perfetto, kaˆ nuc…an `Ek£thn kaˆ ™pain¾n Perse-

fÒneian, a fronte di quello recitato da Odisseo nel modello, „fq…mJ t’ 'A…dV kai ™pai-

nÍ Persefone…V (XI 47)110.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

107 Gómez 2010, 178-79 vi riconosce una costante del racconto di viaggio in Luciano. 
108 Cf. Nec. 1-2 newstˆ g¦r EÙrip…dV kaˆ `Om»rJ suggenÒmenoj oÙk o�d’ Ópwj ¢nepl»sqhn tîn ™-

pîn kaˆ aÙtÒmat£ moi t¦ mštra ™pˆ tÕ stÒma œrcetai, cf., più avanti, la n. 164. 
109 Nei Dialogi Mortuorum affiorano quasi gli stessi spunti. Anche qui, la discesa di Menippo, accompa-

gnato da Hermes e poi affidato a Caronte, segue linee note alle catabasi letterarie greche, evidenti nei 
dialoghi 4, 5 e 6, dove il cinico scopre la topografia infera e ne incontra i principali abitanti. In D. Mort. 
4 fa conoscenza con Cerbero, nel quinto è scortato da Hermes in un giro ‘turistico’ e nel sesto incontra 
Eaco, che, su richiesta, compone una sorta di peri»ghsij infera, ripercorrendo i luoghi attraversati dal 
cinico nei dialoghetti precedenti (González 2011, 362-63). 

110 La sostituzione della «notturna Ecate» al signore dell’Oltretomba, potrebbe essere legata al seguito che 
la divinità aveva nei territori orientali, patria di Luciano; l’epiteto nuc…a le è, infatti, associato con cer-
tezza in due testi papiracei più recenti, cf. Papyri Graecae Magicae2 IV, r. 1402 e VII, r. 883 Preisen-
danz-Henrichs. Il secondo menziona, tra l’altro, le altre divinità ctonie evocate da Mitrobarzane. Non si 
può, pertanto, escludere che Luciano si stia riferendo, non senza divertirsi, alla letteratura magico-
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Rispetto all’Icaromenippus, compaiano, dunque, nella Necyomantia pochi inserimen-
ti di versi interi, scena iniziale a parte: 9 ba…nomen ¢cnÚmenoi, qalerÕn kat¦ d£kru 

cšontej (cf. Od. XI 5), con l’inizio della catabasi; 10 œddeisen d’ Øpšnerqen ¥nax ™-

nšrwn 'AidwneÚj (cf. Il. XX 61), per l’accesso all’Ade, e, in parte, 21 ìj e„pën p£lin 

ðrto kat’ ¢sfodelÕn leimîna, un finto verso omerico costruito sul modello di Od. XI 
539 (cf. 573, 627), a segnare la conclusione del discorso di Tiresia e la fine della cataba-
si. Si tratta, dunque, per lo più di momenti chiave dell’azione111.  

A questi si aggiunge, appunto, la scena iniziale, dove Menippo compare recitando 
versi euripidei, non semplici citazioni ma risposte pertinenti alle domande dell’interlo-
cutore. Tale modo di esprimersi è indicato come la naturale conseguenza del recente in-
contro con Omero ed Euripide, in seguito a cui il ‘parlare metrico’ ha preso controllo 
della sua persona112. I primi sono parte del famoso ritorno dall’Ade dell’Eracle113 e i se-
condi appartengono all’incipit dell’Ecuba114, dove riappariva lo spettro di Polidoro; a 
questi seguono un frammento di incerta attribuzione (cf. fr. 936 K. oÜk, ¢ll’ œt’ œm-

pnoun 'A�dhj m’ ™dšxato, cf. 1) e uno dell’Andromeda (cf. fr. 134a K. neÒthj m’ ™pÁre 

kaˆ qr£soj toà noà plšon, cf. 1), con cui è ironicamente spiegato il motivo del viag-
gio. Rimproverato dall’amico (cf. 1 paàsai, mak£rie, tragJdîn), Menippo non ri-
nuncia a ‘versificare’ e, abbandonato il trimetro per l’esametro, ricorre a un riadatta-
mento di Hom. Od. XI 164-65 (cf. 1 ð filÒthj, cre…w me kat»gagen e„j 'A�dao / yu-

cÍ crhsÒmenon Qhba…ou Teires…ao), dove Odisseo rivelava alla madre lo scopo della 
catabasi.  

La citazione di versi tragici ed epici, in quanto paradossali, suscita, dunque, il qaàma 
nell’interlocutore (cf. 1 m¾ qaum£sVj, ð ˜ta‹re) e rappresenta il mezzo attraverso cui 
rilevare lo spostamento del punto d’osservazione, imprescindibile alla satira; essi defini-
scono la meta anomala del viaggio, l’Ade, luogo fantastico per eccellenza staccato dalla 
realtà, e il rapporto con il modello, «utilizzato come strumento espressivo marcato – il 
cui scarto rispetto alla comunicazione ordinaria è immediatamente percepibile». Il fine è 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
religiosa, rimodernando la Necyia omerica secondo il gusto dell’epoca (Bompaire 1958, 366-67; Ferret-
to 1988, 21-22). Con gli stessi temi, l’autore gioca, infatti, anche nel Philopseudes, per cui si veda a pp. 
286 ss. Bouquiaux-Simon 1960, 14-17 avanza anche l’ipotesi che Luciano possa aver avuto sotto gli 
occhi una delle attestate versioni locali del testo omerico; questo, di provenienza orientale, avrebbe po-
tuto contenere il verso riportato dal samosatense. 

111 Fusillo 1992, 28 che, però, riscontra un tono parodico nella ripresa di Il. XX 61; il verso, che descrive la 
paura del signore infero poco prima della battaglia tra gli dei, è utilizzato per descriverne il timore di 
fronte ai riti di Mitrobarzane (cf. 10). Cf. Camerotto 1998, 250 n. 215. 

112 Cf. 1-2 newstˆ g¦r EÙrip…dV kaˆ `Om»rJ suggenÒmenoj oÙk o�d’ Ópwj ¢nepl»sqhn tîn ™pîn kaˆ 
aÙtÒmat£ moi t¦ mštra ™pˆ tÕ stÒma œrcetai 

113 Cf. vv. 523-24 ð ca‹re, mšlaqron prÒpul£ q’ ˜st…aj ™mÁj, / æj ¥smenoj s’ ™se‹don ™j f£oj mo-
lèn, cf. 1. 

114 Cf. vv. 1-2 ¼kw nekrîn keuqmîna kaˆ skÒtou pÚlaj / lipèn, †n’ “Aidhj cwrˆj õkistai qeîn, cf. 
1. Già Aristofane (fr. 156 K-A) li parodiava in una catabasi (Ferretto 1988, 68 n. 4). 
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suscitare una reazione nel destinatario, interno ed esterno, coinvolto nell’operazione sa-
tirica attraverso il riconoscimento dell’ipotesto e lo scarto creatosi115.  

Ora, anche un altro tratto, riconducibile al mondo teatrale, colpisce per l’‘assurdità’. 
Alla scena comica appartiene, infatti, un altro referente della Necyomantia, le Rane di 
Aristofane, con la celebre catabasi di Dioniso. Menippo affronta la propria dotato di 
leonte, lira a pileo (cf. 1), segni distintivi di Eracle, Orfeo e Odisseo, eroi che l’hanno 
preceduto e di cui prende le virtù (cf. 1, 8, 10)116. Nel precedente, infatti, il dio portava 
indosso, con gran divertimento di Eracle, i segni distintivi di quest’ultimo, ossia clava e 
pelle di leone (cf. vv. 45-48), così da essere scambiato per l’eroe una volta giunto nel-
l’Ade (cf. 108 ss.). In maniera analoga, per Menippo, la ragione del travestimento risie-
de nella necessità di poter pretendere di essere qualcuno di quei mitici personaggi che 
poterono vedere l’Ade e farne ritorno; quando, infatti, Mitrobarzane lo traveste, gli in-
tima anche di non dire di essere Menippo ma Eracle o Odisseo o Orfeo. Il camuffamen-
to avrebbe, così, eluso la sorveglianza di Eaco ed egli non sarebbe rimasto prigioniero 
dell’Oltretomba (cf. 8)117. Come il vero Orfeo, infatti, Menippo ammalia Cerbero suo-
nando la lira (cf. 10), un topos delle catabasi orfiche (cf. Verg. Georg. IV 483)118, e, gra-
zie alla pelle di leone, è scambiato per Eracle da Caronte che lo traghetta di buon grado 
(cf. 10). L’idea del travestimento era, inoltre, comune in commedia; si pensi al Dionysa-
lexandros di Cratino, dove sempre Dioniso indossava la maschera di Paride.  

La Necyomantia presenta, inoltre, altri motivi di derivazione comica, come il tema 
della discesa per l’antro di Trofonio (cf. 22, cf. D. Mort. 10, attestato anche in Aristoph. 
Nub. 506-9)119 e gli scenari che fanno da sfondo alla catabasi; la palude, t¾n l…mnhn 
(9), al termine dell’Eufrate è, infatti, evocativa della l…mnhn meg£lhn collocata da Ari-
stofane all’ingresso dell’Oltretomba (137)120. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
115 Camerotto 1998, 215-16. 
116 Camerotto 2009c, 7. 
117 Per il motivo del ritorno dall’Ade, da cui, di regola, non si torna mai (cf. Hom. Il. XX 75-79), si veda D. 

Mort. 1.1 (Polluce), 2.3 (Menippo), Demon. 34, Luct. 2 (per i pochi cui Plutone concede di tornare), 5 
(Alcesti, Protesilao, Teseo, Odisseo), Pisc. 4, 14, 52 (i filosofi), Pseudol. 5. Meritevole di segnalazione 
è Cont. 1, dove è Caronte a lasciare l’Ade per salire per un giorno sulla terra e osservare la vita degli 
uomini, nel ruolo di personaggio satirico (cf. pp. 233 ss.) 

118 Ferretto 1988, 75 n. 51. La catabasi di Orfeo è nota solo attraverso testimonianze indirette, ma esercitò 
grande suggestione sulla commedia antica che ne fece un oggetto di parodia, e influenzò verosimilmen-
te anche Platone (cf. n. 103). Di Marco 1989, 23. 

119 Cf. Bompaire 1958, 367-68 che esprime parecchie cautele riguardo ad altre supposte allusioni immagi-
narie o inverificabili. Ledergerber 1905, 38-44 lega l’allusione ai misteri di Nec. 2 (prÕj … e„dÒta 
siwp©n ™re‹j, t£ t’ ¥lla kaˆ prÕj memuhmšnon) ad Aristoph. Ra. 313 ss., dove il coro degli iniziati 
collegava il viaggio di Dioniso al mondo dei misteri eleusini; l’allusione è, però, troppo generica per es-
sere certa (Bompaire 1958, 367-68 n. 5). 

120 Ferretto 1988, 74 n. 44 confronta il lacus niger dove Enea e la Sibilla sacrificano agli dei ctoni prima 
della catabasi (cf. Aen. VI 238) e allude al rapporto problematico, diretto o mediato, con l’Eneide; le ca-
tabasi di Enea e Menippo presentano, infatti, diverse possibilità di raffronto (ibid., 17. Cf. Helm 1906, 
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La catabasi era, inoltre, un tema tipicamente pitagorico (cf. Luc. Gall. 18) ed è pos-
sibile che Luciano possa aver risentito di tali suggestioni, come probabilmente già Me-
nippo121. Il tutto è, inoltre, inevitabilmente arricchito dalle allusioni alle svariate espe-
rienze mistico-magiche dell’epoca, un filone con cui il samosatense si confronta anche 
nella stesura del Philopseudes (cf. pp. 286 ss.)122.  

La Necyomantia, con la sua ricchezza di fonti letterarie ed esoteriche è, dunque, pie-
namente calata nel sincretismo tardo-antico, che interessa religioni, pratiche magiche, 
superstizioni, ansie soteriologiche e slanci mistici. Esse non paiono, però, inserite, co-
me, invece, conclude C. Ferretto, nella tipica prospettiva satirica lucianea123. Basterà 
anche solo rileggere sommariamente il Philopseudes per rendersi conto di come la Ne-
cyomantia manchi del sarcasmo che nell’altra opera investe la credulità dei filosofi di 
fronte allo yeàdoj di credenze e superstizioni (cf. pp. 314 ss.). In questo dialogo, si trat-
ta, infatti, di suggestioni che, per quanto forti, lavorano all’interno della mixis, al fianco 
di altre più tipicamente letterarie; tutte insieme concorrono alla creazione dello scenario 
e dell’impresa satirica. È lo sfondo di una satira non strettamente interessata a fare dello 
yeàdoj il proprio oggetto, ma che colpisce i filosofi, causa dell’aporia iniziale, e i ric-
chi, colpiti dal decreto finale.  

Infine, per comprendere appieno il messaggio della Necyomantia, è necessario getta-
re lo sguardo al suo apice, la rivelazione di Tiresia che loda la vita dell’uomo qualunque 
(cf. 21 Ð tîn „diwtîn ¥ristoj b…oj) e invita Menippo a tralasciare le speculazioni me-
tafisiche e a concentrarsi su un solo fine (cf. 21 toàto mÒnon ™x ¤pantoj qhr£sV): 
«mira solo e sempre a volgere a tuo vantaggio l’attimo presente e a passar oltre, ridendo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

19 e 28-30), sulla cui base è stata postulata l’esistenza di una fonte comune a Luciano e Virgilio (Nor-
den 1957, 199). 

121 Il passo di qui a sostenere che la perduta Necyia fosse, in realtà, la parodia del perduto Abaris di Eracli-
de Pontico, un romanzo della setta (teoria avanzata da I. Lévy ma rifiutata da Bompaire 1958, 371-73), 
è lungo e quantomeno poco prudente, se non altro perché suppone questo modello per motivi in Lucia-
no facilmente riconducibili al più comune e noto modello platonico (cf. p. 105). Sulla possibile parodia 
del pitagorismo nella Necyomantia, Ferretto 1988, 81-82 n. 90. 

122 Dumont 1896, 22-23 (seguito da Cumont 1903, 27 e 82, Helm 1906, 23 e 61-62, MacCarthy 1934, 35 e 
Herzig 1940, 3 n. 6 e, più recentemente, Hall 1981, 200 e Ferretto 1988, 19) fu il primo a interpretare i 
preparativi della catabasi come una parodia delle iniziazioni mitraiche, anche in ragione della prove-
nienza di Luciano dalla Commagene, patria del mitraismo, antichissima religione iranica che assunse 
nel mondo romano carattere misterico-soteriologico, in rivalità con il cristianesimo. Lo stato lacunoso 
delle conoscenze circa questi culti richiede, però, cautela; l’allusione a prove iniziatiche, come purifica-
zioni e catabasi (cf. 6-22), è, infatti, inquadrabile nelle numerose pratiche magiche comuni all’epoca e 
difficilmente riconducibili a un particolare contesto esoterico. Il primo a offrire una particolareggiata 
rassegna dei rapporti tra Necyomantia e testi negromantici fu Hopfner 1935, in partic. coll. 2226-27, ri-
preso per sommi capi da Ferretto 19-20 e 29. Herzig 1940, 10, 13-16 e 24 n. 77 individua, invece, più 
generalmente, punti di contatto con pratiche magiche in voga. Alcune possono, inoltre, essere facilmen-
te confrontate con riti di iniziazione greci e barbari di diffusa divulgazione, oggetto d’interesse e curio-
sità; si pensi alla testimonianza delle quasi coeve Metamorfosi di Apuleio, dove sono raccontate le peni-
tenze cui un neofita si sottopone (cf. IX 20-24). 

123 Cf. Ferretto 1988, 25. 
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di quasi tutto e senza prendere nulla sul serio»124. Le parole dell’indovino sembrano, in-
fatti, celare l’ennesimo modello lucianeo, un famoso verso di Simonide citato come una 
cre…a da Teone: pa…zein ™n tù b…J kaˆ perˆ mhd�n ¡plîj / spoud£zein (Rhet. Gr. I 
215 Walz = fr. 192 Bergk = fr. 646 Page)125.  

Ora, sia che, come suggerito da R.B. Branham, la risposta sia effettivamente una ci-
tazione di Simonide, sia che vada spiegata alla luce della grande diffusione e influenza, 
all’epoca della Seconda Sofistica, dei manuali di retorica, il parallelo è comunque sug-
gestivo e utile a chiarire il senso delle parole e, con loro, dell’intera opera.  

Luciano attribuisce, infatti, a Tiresia un’affermazione con un noto e illustre prece-
dente arcaico, che, allo stesso tempo, mal si adatta alla rappresentazione tradizionale, 
epica e tragica, dell’indovino tebano. Essa è, però, in linea con quanto Menippo ha os-
servato nell’Ade, il carattere effimero e arbitrario dei ruoli occupati in vita dai morti, 
paragonabili a uno spettacolo teatrale (cf. 16, cf. p. 114); ciò che nella vita è preso con 
estrema serietà (ricchezza e potere), nell’Ade è osservato sotto la prospettiva dell’illu-
sione.  

Il consiglio di Tiresia riflette ironicamente sul comportamento umano, applica tale ri-
flessione alle teorie metafisiche dei filosofi e ne trae una morale molto simile a quella 
espressa, in un contesto differente e purtroppo per noi perduto, da un poeta vissuto ben 
sei secoli prima. Il modo in cui elementi di generi e tradizioni diverse sono combinati, è, 
ancora una volta, caratteristicamente lucianeo e il modello è piegato alle esigenze del 
nuovo contesto satirico126. 

 
 

2. 3. Modelli e paradigmi strutturali di Icaromenippus e Necyomantia a confronto  

Nel corso di questa sezione, si è più volte accennato ai numerosi punti di contatto tra 
i dialoghi con Menippo protagonista. Si tratta, in parte, di una situazione diversa rispetto 
agli altri dialoghi satirici lucianei; Icaromenippus e Necyomantia sono, infatti, due ope-
re volutamente ed esplicitamente speculari, che si aprono con una scena dialogica (cf. 
Icar. 1-3 e Nec. 1-2) a introdurre la sezione narrativa più importante (cf. Icar. 4-34 e 
Nec. 3-22), interrotta solo raramente dalle richieste di chiarimenti dell’ascoltatore e ab-
bandonata nel finale per tornare al presente (cf. Icar. 34).  

Tutto questo non lascia dubbi sull’identità, non solo onomastica, del personaggio sa-
tirico e, anzi, proprio tale stato di cose potrebbe aver indotto gli studiosi, suggestionati 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

124 Ópwj tÕ parÕn eâ qšmenoj paradr£mVj gelîn t¦ poll¦ kaˆ perˆ mhd�n ™spoudakèj. Il disprez-
zo per i beni mortali è uno fra gli oggetti favoriti della satira lucianea; Menippo ne ride con disprezzo 
anche in D. Mort. 1.1 ƒkanîj t¦ Øp�r gÁj katagegšlasai. Non si potrà, inoltre, non ricordare che 
un invito analogo è fatto da Licino all’eponimo protagonista dell’Hermotimus: lasciare da parte la filo-
sofia e vivere la vita che vivono tutti, b…on te koinÕn ¤pasi bioàn (84, cf. a p. 179 la n. 83). 

125 Cf. Householder 1941, 37. 
126 Cf. Branham 1989b. 
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dall’uniformità di Menippo, a sottovalutare la continuità di altre voci satiriche protago-
niste, come Menippo, di più dialoghi, come Licino e, ancor più, Tichiade (cf. pp. 185 ss. 
e 318 ss.).  

Si procederà, dunque, al riconoscimento dei punti di contatto tra Icaromenippus e 
Necyomantia, in una sintesi, per certi versi, inevitabilmente ripetitiva127. Ciò mostrerà, 
però, chiaramente come Luciano sia in grado di manipolare in maniera originale e fun-
zionale il materiale a disposizione (confermando, dunque, quanto osservato anche per 
Piscator e Timon). 

 Menippo compie due viaggi paralleli, in cui l’insoddisfazione derivante dalle con-
traddizioni del mondo e delle teorie dei filosofi (prende, infatti, a cuore le leggi del co-
smo e dei fenomeni fisici, cf. Icar. 4-9 e Nec. 4) è all’origine di una personale e auto-
noma ricerca della verità, un tema comune in Luciano e che in questi dialoghi si con-
traddistingue per l’elemento fantastico128. Entrambe le vicende sono avvertite come 
operazioni ardite (cf. Icar. 11 tÒlmhma e Nec. 2 tolmhtšon)129 e conoscono una pro-
gressione analoga. Si va, infatti, dalle perplessità e dal disincanto nei confronti della 
tradizione mitica e filosofica alle comiche avventure del personaggio satirico, che si 
muove su scenari omerici. 

L’aporia iniziale, tema originariamente socratico e, in quanto tale, familiare a Lucia-
no, determina, dunque, una ‘ricerca filosofica’ platonicamente diretta al mondo sotter-
raneo e celeste130; nella Necyomantia, però, essa ha carattere essenzialmente morale, 
giacché Menippo si rivolge ai filosofi per conoscere il miglior modo di vivere131. In en-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
127 Per i paralleli, Anderson 1976a, 139-40; Branham 1989a, 15-17; Relihan 1993, 104-14; Camerotto 

2009a, 11-13. 
128 Relihan 1993, 106. Cf. Ferretto 1988, 16. 
129 In Zeux. 3 tolm»mata definisce le sperimentazioni pittoriche di Zeus e in Bacch. 1 è associato alla spe-

dizione di Dioniso. Luciano se ne serve anche per connotare più esplicitamente l’arditezza della propria 
mixis in Harm. 3, Pisc. 7, Prom. es 6. 

130 Camerotto 2009a, 11. Cf. Plat. Theaet. 173e taàta p£nta ¹ghsamšnh smikr¦ kaˆ oÙdšn, ¢tim£-
sasa pantacÍ pštetai kat¦ P…ndaron “t©j te g©j Øpšnerqe” kaˆ t¦ ™p…peda gewmetroàsa, 
“oÙranoà q’ Ûper ¢stronomoàsa”, Icar. 4 ™gë g¦r ™peid¾ t£cista ™xet£zwn t¦ kat¦ tÕn b…on 
gelo‹a kaˆ tapein¦ kaˆ ¢bšbaia t¦ ¢nqrèpina p£nta eÛriskon, ploÚtouj lšgw kaˆ ¢rc¦j kaˆ 
dunaste…aj e Nec. 12 t¦ lampr¦ ™ke‹na p£nta, ploÚtouj lšgw kaˆ gšnh kaˆ dunaste…aj. Me-
nippo si rivolge ai cosiddetti filosofi alla ricerca di risposte (cf. Icar. 5 ¥riston e�nai Øpel£mbanon 
par¦ tîn filosÒfwn toÚtwn tÕ › kasta ™maqe‹n e Nec. 4 œdoxe moi ™lqÒnta par¦ toÝj kalou-
mšnouj toÚtouj filosÒfouj ™gceir…sai), ma questi gli riempiono la testa di ¢rc£j tinaj kaˆ tšlh 
(Icar. 5, cf. Nec. 21 paus£menoj … tšlh kaˆ ¢rc¦j ™piskope‹n), e d’idee, atomi, vuoti e affini (Icar. 
5 ¢tÒmouj kaˆ ken¦ kaˆ Ûlaj kaˆ „dšaj kaˆ t¦ toiaàta Ðshmšrai e Nec. 4 „dšaj kaˆ ¢sèmata 
kaˆ ¢tÒmouj kaˆ ken¦ kaˆ … Ðshmšrai). 

131 «Mi parve bene andare dai cosiddetti filosofi e mettermi nelle loro mani, con la preghiera che … m’in-
dicassero una strada semplice e sicura, tina ÐdÕn kaˆ bšbaion, per vivere» (4). Il disaccordo e l’incoe-
rente condotta di vita (cf. 4-5), un clichè satirico presente anche nell’Icaromenippus (cf. 5-9. Cf. pp. 74 
ss.), lo convincono della loro ignoranza e del fatto che la vita dell’uomo comune sia la migliore (cf. 4 
crusoàn ¢pšdeixan oátoi tÕn tîn „diwtîn toàton b…on), come confermato da Tiresia. 
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trambi i casi, si tinge, inoltre, dei colori dello scetticismo132, ma, a differenza degli scet-
tici, Menippo persiste nel desiderio di individuare qualcosa che possa essere preso se-
riamente (cf. Icar. 4 tîn ¢lhqîj spouda…wn), rifiutandosi di fermarsi alle contraddit-
torietà. L’epokhē è scongiurata e il personaggio satirico si rivolge a più importanti auto-
rità, Zeus e Tiresia133.  

Così, per erudirsi sulla vita umana e per interrogarsi sugli dei e l’universo, Menippo 
sceglie, in conformità con la differente natura delle questioni da risolvere, due mete e 
due viaggi differenti ma sfocianti in una conoscenza ‘inutile’. Rientra, infatti, dall’Ade 
con la morale di Tiresia, che lo invita alla vita degli „diîtai (cf. 21 Ð tîn „diwtîn ¥-

ristoj b…oj), ma già prima di partire, aveva concluso che questa fosse la migliore (cf. 4 
crusoàn ¢pšdeixan oátoi tÕn tîn „diwtîn toàton b…on); e nell’Icaromenippus, tro-
va il coraggio per l’impresa evocando note favole esopiche (cf. 10, per cui si veda a p. 
101), così che il viaggio fantastico, per quanto descritto come reale, è fondato su un pa-
radigma letterario di per sé irreale, che sottolinea l’impossibilità degli eventi134. Non a 
caso, l’intera peripezia è modellata su altra impresa letteraria, fantastica e irreale, quella 
della Pace di Aristofane135. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
132 Si veda la critica alle contraddizioni fra scuole di Icar. 5 macÒmena p£nta kaˆ Øpenant…a e Nec. 4 

perˆ tîn ™nantiwt£twn › kastoj aÙtîn lšgwn e la sfiducia nei loro confronti di Icar. 10 ¢mhca-
nîn ™pˆ gÁj m�n ¢kousšsqai ti … ¢lhq�j ¢peg…nwskon e Nec. 6 sfaleˆj oân kaˆ taÚthj tÁj 
™lp…doj œti m©llon ™duscšrainon Al fallimento Menippo riferisce un’espressione proverbiale (cf. 
Icar. 5 e„j me…zouj ¢por…aj fšrontej ™nšbalon e Nec. 4 ™lel»qein d’ ™mautÕn e„j aÙtÒ, fas…, tÕ 
pàr ™k toà kapnoà biazÒmenoj). 

133 Branham 1989a, 15-16 e 224-25 n. 10. Lo sconfinamento tra scetticismo e cinismo non è una novità; il 
primo ricorre, infatti, a termini cinici come typhos, frequente in Luciano soprattutto nei Dialogi Mor-
tuorum (per la lotta contro il typhos, concetto che negli autori imperiali unisce le antiche scuole filosofi-
che, Decleva Caizzi 1980, in partic. 64-65. Per un’analisi dettagliata del termine e del concetto nel no-
stro autore, Caccia 1989). I due gruppi condividevano, inoltre, il disprezzo per alazoneia e dogmatismi 
filosofici. Va, però, detto che «Lucian’s skepticism is invasive but not programmatic» (Branham 1989a, 
225 n. 10). Nessun trattamento di favore è riservato ai membri del gruppo, mossi dall’ipocrisia. Per 
un’analisi attenta del rapporto tra Luciano e lo scetticismo, con riguardo anche all’Icaromenippus, Bo-
nazzi 2010, in partic. 38-40. 

134 Entrambi i dialoghi insistono sulla veridicità dell’impresa. L’interlocutore della Necyomantia è certo 
che Menippo non abbia tralasciato «nessuna delle cose degne di essere viste o udite» (2 mhd�n tîn ¢-
x…wn qšaj À ¢koÁj) e vista e udito sono la fonte per eccellenza dell’informazione storica, secondo una 
metodologia spesso enunciata dagli storiografi antichi (cf. Hdt. II 29 e 99; Thuc. I 22.1-3; Pol. XII 27). Il 
racconto dell’Icaromenippus trae, infatti, forza dalla parodia di numerosi passi erodotei, che gli danno il 
valore di una narrazione storica, corrispondente al vero. L’intero intervento iniziale può essere, così, let-
to come una parodia dei numerosi passi erodotei con stadi, parasanghe o giorni di marcia a segnalare le 
distanze (cf. II 6-7); la natura speciale dell’apodemia è, poi, confermata da una ripresa erodotea (cf. 2 
qaum£sia kaˆ ¢koÚsaj kaˆ „dèn e Hdt. II 99; Thuc. I 22, 2-4). Si veda anche Icar. 2 tÕ par£doxon 
toà lÒgou mÚqJ doke‹ prosferšj dove il racconto, per quanto inerente un viaggio fantastico, è pre-
sentato come vero: «qui si sovrappongono tra loro, mantenendo la pretesa dell’aletheia, a) le categorie 
del sogno, b) del paradoxon (cf. Icar. 19 paradÒxou qšaj, 22 tÕ par£doxon … tÁj ™pidhm…aj) e c) 
del mito» (Camerotto 2009a, 101. Cf. Camerotto 1998, 219). Cf. n. 138. 

135 Per questa lettura dei due dialoghi, Relihan 1993, 106-8. 
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Menippo è, inoltre, inizialmente chiamato a rendere conto di un comportamento 
quantomeno bizzarro: nell’Icaromenippus è tutto preso dal riconsiderare tra sé le distan-
ze e le tappe celesti (cf. 1) e nella Necyomantia, entra in scena recitando versi euripidei 
(cf. p. 107). Simili stranezze sono spiegate dal recente ritorno136 da un viaggio incredi-
bile e paradossale137, un tratto fondamentale dei viaggi satirici lucianei (cf. Cont. 5 pšra 

toà piqanoà) e che determina, da un lato, l’incomprensione degli interlocutori, che 
pensano a un sogno (cf. Icar. 1 makrÒn tina tÒn Ôneiron) o alla follia (cf. Nec. 1 pa-

rapa…eij;), e che, dall’altro, dà ragione delle pretese di testimonianza autoptica del per-
sonaggio satirico, un motivo tipico della storiografia (cf. Hdt. 1.8, 2.29 e 99; Thuc. I 
22.2-4, cf. n. 134) ma comunque molto diffuso (cf. Hom. Od. VIII 491; Eur. Med. 654 
ss.)138. In entrambi i casi, l’interlocutore finisce per credere al racconto e «come narrata-
rio fa entrare nella prospettiva fantastico-satirica dell’opera anche l’ascoltatore/letto-
re»139; il coinvolgimento è tale che quest’ultimo partecipa al viaggio e all’osservazione, 
insieme al protagonista e narratore140.  

Con un modulo caro alla narrazione epica, con paralleli nella commedia (cf. Pax 66 
ss.) e nei dialoghi di Platone, e verosimilmente proprio anche della cosiddetta satira me-
nippea141, il racconto è, dunque, riavviato dal principio, con l’individuazione dei motivi 
della catabasi e dell’ascesa al cielo. Nel primo caso, Menippo sta per rivelare il decreto 
contro i ricchi, quando interrotto dall’interlocutore, è pregato di narrare dall’inizio le 
proprie avventure (cf. 2 t…j ¹ ™p…noi£ sou tÁj kaqÒdou ™gšneto); si rende poi conto 
di aver perso di vista il proposito originale solo al § 19142. Nell’Icaromenippus, invece, 
la voce satirica, riferiti i preparativi per la mechane aerea, decide di propria iniziativa di 
riavviare il racconto (cf. 3 p©san t¾n ¢l»qeian tÁj dihg»sewj). In entrambi i casi, si 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
136 Cf. Icar. 1 tÕ kef£laion g¦r d¾ prÕj ™mautÕn log…zomai tÁj œnagcoj ¢podhm…aj e Nec. 1 newst…, 

2 œnagcoj. 
137 Cf. Icar. 1 Øpereufra…nomai tÕ pšra p…stewj eÙtuce‹n e Nec. 1 tÁj kainÁj paradÒxou taÚthj ¢-

podhm…aj. 
138 Cf. Icar. 2 qaum£sia kaˆ ¢koÚsaj kaˆ „dèn e Nec. 2 e�dej ¤ te ½kousaj … mhd�n tîn ¢x…wn qš-

aj À ¢koÁj paralipe‹n. Cf. Camerotto 2009a, 98-99 per alcuni rimandi bibliografici sul rapporto tra 
opsis e akoe nella letteratura e, in particolare, nella storiografia greca. Per la paradossale interazione di 
sintassi storiografica e accadimenti meravigliosi in Luciano, in particolare nelle Verae Historiae, si ve-
da Beltrametti 1989, 211-20.  

139 Camerotto 2009a, 102. 
140 Cf. Icar. 11 diÒper æj oŒon te ¢nab¦j ™pˆ t¾n sel»nhn tù lÒgJ sunapod»mei te kaˆ sunepiskÒ-

pei t¾n Ólhn tîn ™pˆ di£qesin «perciò, salendo come ti è possibile sulla luna con l’immaginazione, 
compi questo viaggio insieme a me e con me osserva da cima a fondo come stanno le cose sulla terra» 
(trad. di A. Camerotto). 

141 Tale ipotesi è avanzata da Relihan 1993, 28 sulla base del confronto tra Varrone, Seneca, Petronio, 
Marziano Capella e Boezio. Nella menippea delle origini, la digressione doveva essere coerente con 
l’incoerenza letteraria del genere, tesa, tra le altre cose, a frustrare le attese del lettore sull’immediato 
svolgimento del plot. 

142 eâ ge Øpšmnhsaj: oÙ o�d’ Ópwj perˆ toÚtou lšgein proqšmenon p£mpolu ¢peplan»qhn toà lÒ-
gou.  
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ha l’impressione che le peripezie attraverso cui il personaggio ha ottenuto le informa-
zioni ricercate, siano tanto importanti quanto la lezione appresa143. 

Seguono, a questo punto, i dettagliati resoconti dei preparativi: tentativi ed esercita-
zioni di volo nell’Icaromenippus (cf. 10-11) e oscure pratiche magiche e incantesimi 
nella Necyomantia (cf. 6-9).  

Ora, la prima conseguenza di questi allestimenti è la definizione della voce satirica in 
quanto personaggio-mixis: nell’Icaromenippus è dotato di un’ala di avvoltoio e di una di 
aquila (cf. p. 101); nella Necyomantia, armato di leonte, lira e pileo (cf. 1), si fa passare 
per l’Eracle tragico, Orfeo e Odisseo (cf. p. 108)144.  

Cominciato il viaggio, Menippo si abbandona all’osservazione piacevole (cf. Icar. 16 
terpwl»n e Nec. 12 Øperšcairon) delle follie umane dalla luna (cf. Icar. 12, 15-19)145 
e dall’Ade (cf. Nec. 1-15), con alcuni temi comuni: dalla meschinità e dalle bassezze dei 
sovrani (cf. Icar. 15 e Nec. 16-17) a una più generica poikil…a146, evocata anche attra-
verso l’immagine del ciceone (cf. Icar. 17 Ðpo‹oj tij Ð kukeën oátoj ™fa…neto e Nec. 
11 toioàtoj Ómiloj tîn p£nta kukèntwn ™n tù b…J)147. 

 Ora, nell’Icaromenippus, l’immagine introduce un’estesa metafora teatrale, in cui 
Menippo accosta il ciceone a una scena con molti cori, in cui ciascun cantore non si cu-
ra dell’accordo delle voci ma del successo personale. Così, al finale, il corego li scacce-
rà e lo spettacolo del mondo apparirà ridicolo, mentre, ormai fuori dalla scena, i cantori 
saranno uguali (cf. 17 Ómoioi p£ntej ½dh siwpîntej) in una celebrazione dell’isoti-
mia, motivo importante per Luciano, in particolare con riferimento alla morte e all’Ade, 
«dimensioni che hanno fin dalla commedia i tratti utopici di un altrove e di un mondo 
alla rovescia»148.  

Lo stesso tratto compare nella Necyomantia (cf. 15 ¤pantej … g…gnontai Ómoioi), 
nuovamente associato a un’estesa metafora teatrale: la vita umana è qui presentata come 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
143 Relihan 1993, 106. 
144 Come nel dialogo celeste Menippo potrebbe forse riuscire a entrare inosservato in cielo, grazie all’epica 

familiarità tra Zeus e l’¢etÒj (cf. 22 tÕn d� ¢etÕn ºpist£mhn ™k palaioà sun»qh), così nella Ne-
cyomantia il travestimento-mixis gli facilita l’ingresso nel regno dei morti, sulle tracce delle Rane di 
Aristofane (Camerotto 1998, 250; Camerotto 2009a, 116). 

145 Jufresa 2003, 179 riconosce una parodia del mito del Fedro della biga dell’anima umana, costituita da 
elementi opposti che tendono naturalmente verso l’alto il basso (246e-247c). Vi sarebbe, inoltre, una 
parodia della ‘seconda navigazione’ di Socrate (cf. Phaedr. 99c-d). 

146 Cf. Icar. 16 poik…lh kaˆ pantodap» tij tÕn b…on e Nec. 16 di£fora kaˆ poik…la … sc»mata 
147 Cf. Vit. Auct. 14. L’immagine era già in Aristoph. Ach. 531 ed era applicata alla composizione artistica 

in Plat. Leg. 669d (cf. Luc. Salt. 85). 
148 Camerotto 2009a, 126, cf. Frye 1969, 309-10. Ferretto 1988, 79 n. 75 propone una mutuazione del mo-

tivo dalla Necyia menippea, ritenendolo, inoltre, espressione di un desiderio diffuso all’epoca di Lucia-
no, di una giustizia equiparatrice nell’Aldilà (cf. M. Aur. 4.24). Per l’isotimia infera, di cui si trova una 
celebrazione nelle ultime parole attribuite a Menippo in D. Mort. 30.2 „sotim…a g¦r ™n “AÄ dou kaˆ 
Ómoioi ¡pantej, si veda anche Cat. 15, 22; D. Mort. 1.4, 26.2. Sulla sua peculiare evoluzione in Lucia-
no, nel cui Ade si assiste, piuttosto, a un’inversione tra ricchi e poveri, cf. p. 255. 
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uno spettacolo (cf. 16 pantodap¾n … qe£n, cf. Icar. 17 polueide‹ tù qe£trJ), cui è 
riferita l’immagine della pomp» allestita dalla Fortuna149. In questo caso, la metafora pa-
re particolarmente pertinente, se si pensa al travestimento da attore tragico e personag-
gio comico di Menippo, che compare sulla scena recitando versi tragici ed è invitato 
dall’amico a smettere di declamarli. In un certo senso, dunque, il personaggio satirico è 
parte della pomposità, oggetto di osservazione150.  

Inoltre, in entrambi i dialoghi, la metafora introduce la giusta prospettiva che sfocerà, 
con una climax, nella scena della consultazione: tanto il verdetto degli Olimpii quanto la 
rivelazione di Tiresia, infatti, confermano la precarietà dell’esistenza e delle passioni 
umane di fronte all’ineluttabilità della morte151. La metafora è, così, messa al servizio di 
una nuova ottica che ha come fine la presa di coscienza della vanità dell’intera espe-
rienza umana152; a tale idea corrisponde l’invito di Tiresia a condurre la vita degli „diî-

tai, un invito al sorriso distaccato dello spoudaiogeloion153. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

149 Helm 1906, 44-50, seguendo Knauer, ritiene la metafora menippea, sulla scorta della diffusione, conse-
guente al recupero lucianeo, nella produzione retorica e filosofica (cf. Dio Chrys. 64.17, Epict. Ench. 
17, M. Aur. 3.8, Max. Tyr. 1.1). Il parallelo vita/teatro, uomo/attore appartiene, però, alla filosofia po-
polare e, in particolare, alla predicazione cinico-stoica, che ha attribuito all’uomo una vera e propria re-
citazione sulla scena del mondo (cf. Solimano 1991, 72 ss. che sviluppa il discorso sull’opera senecana; 
e Brancacci 2002 per un’analisi della metafora nei cinici ellenistici sino a Enomao di Gadara). Come il 
parallelo vita/teatro, altre immagini popolari della produzione diatribica conobbero una progressiva dif-
fusione filosofica e retorica; sebbene, dunque, non vi siano ragioni per dubitare dell’uso della metafora 
nel cinico Menippo, non esistono ragioni per attribuirgliene lo sviluppo lucianeo (Hall 1981, 81). Si 
confronti, inoltre, un passo dell’orazione Sulla fortuna di Dione di Prusa; qui, si dice che la vita degli 
uomini non differisce in nulla da una processione (cf. 64.27 oÙd�n … Ð b…oj tîn ¢nqrèpwn pompÁj 
diafšrein ™n ta‹j ¹merhs…aij metabola‹j) guidata dalla Tyche (cf. Berardi 2004, 325). 

150 Così, Relihan 1993, 109-10 che estende, con una certa forzatura, le stesse conseguenze alla metafora 
teatrale dell’Icaromenippus. 

151 Particolarmente pertinente la lettura di Valverde 1999, 227, vera e propria sintesi dell’Icaromenippus: la 
mancanza di armonia, ¢narmost…aj, sulla multiforme scena terrestre, poik…lJ kaˆ polueide‹ tù 
qe£trJ, causata dai coreuti (immagine negativa dei filosofi) sarà ristabilita quando il corhgÒj, e cioè la 
morte, li farà uscire di scena uno a uno, aÙtîn › kastwn … ¢pel£sV tÁj skhnÁj, non avendone più 
bisogno, oÙkšti de‹sqai lšgwn (17). 

152 Cf. Trédée 2002, 594-95. La studiosa isola la metafora dell’Icaromenippus, confrontata con quelle ana-
loghe del Nigrinus (per cui si veda alle pp. 215 ss.), dalle altre di questo tipo frequenti in Luciano, in 
quanto inserita all’interno di una sorta di ‘esercizio spirituale’, in cui la riflessione interiore si concreta 
visivamente nell’immagine. In maniera analoga, Matteuzzi 1998, 223 la ritiene una sorta di ‘manifesto’ 
del distacco lucianeo dallo spettacolo della realtà. Beltrametti 1989, 223 accennava alla possibilità di 
leggere in chiave metaletteraria le metafore teatrali lucianee, immagine della rinascita antonina, «la 
grande scena di una faticosa e prolungata imitazione non tanto dei classici, quanto di una tradizione fil-
trata per lo stretto collo di bottiglia dell’aristotelismo». Si veda, infine, Jufresa 2003 per uno sguardo 
d’insieme all’immagine del teatro in Luciano, dove rappresenta generalmente la metafora della vita. 

153 Branham 1989a, 25, cf. García 2010, 84. Le due opere hanno, inoltre, altri motivi comuni; la scena della 
consultazione con Zeus (cf. Icar. 23-24) è in un certo senso accostabile all’incontro con Tiresia (cf. Nec. 
21), anche se ciascuna presenta delle peculiarità. All’assemblea degli dei (cf. 29-33) corrisponde quella 
dei morti (cf. 19-20) e, al termine del concilio, il signore olimpio annuisce (cf. 33), sancendo la propria 
decisione; in maniera analoga, negli Inferi, il decreto è rettificato, più fantasiosamente (con tremore di 
collera e latrati), da Ecate e Cerbero (cf. 20). 
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A questo punto, è senz’altro evidente cosa s’intenda con l’affermare che Icaromenip-
pus e Necyomantia sono sostanzialmente costruiti sui medesimi paradigmi; questi, però, 
come notato da G. Anderson, subiscono alcuni slittamenti, mostrati con chiarezza dalla 
ricostruzione dei passaggi fondamentali delle due imprese, riproposta qui sotto, di A. 
Camerotto154. Nell’Icaromenippus: 

 
a) la ricerca inizia dal disprezzo dei beni umani e lo sguardo di Menippo si ri-

volge verso l’alto. 
b) Si ha, quindi, un primo tentativo alla scuola dei filosofi, le cui teorie con-

traddittorie portano un’aporia ancora più grave. 
c) Giunge, allora, il momento della svolta; per risolvere l’aporia è necessaria 

una via diversa e Menippo progetta di salire personalmente in cielo sino al-
le sedi degli dei, dando inizio alla grande impresa satirica. 

d) Seguono i preparativi dell’impresa, con l’ideazione della mechane e gli 
esperimenti di volo. 

e) Iniziato il viaggio, Menippo fa tappa sulla luna, da dove osserva satirica-
mente la vita umana, grazie all’intervento di un aiutante magico che ne po-
tenzia la vista. 

f) La seconda sosta è presso le sedi degli dei, dove l’osservazione satirica 
continua. Menippo è accolto tra le divinità, assiste alle attività di Zeus, che 
mostrano le debolezze e i vizi degli uomini, partecipa a un banchetto e os-
serva le incongruenze degli stessi dei. 

g) Prende, quindi, parte all’assemblea divina che decreta la punizione dei filo-
sofi. 

h) Fa, dunque, ritorno sulla terra per una via diversa rispetto all’andata. 
i) Infine, reca il messaggio di ciò che è stato deciso nell’assemblea celeste. 

 
Ora, nella Necyomantia, i passaggi sono gli stessi, come indica il ricorso alle mede-

sime lettere, ma l’ordine può cambiare e, per questo motivo, queste non mantengono 
sempre la posizione prevista. 

 
i) Menippo porta sulla terra il messaggio di ciò che è stato deciso tra i morti. 
a) L’aporia etica derivante dalle incongruenze dei racconti dei poeti dà avvio alla 

ricerca. 
b) Menippo fa un primo tentativo alla scuola dei filosofi, dove teorie e comporta-

menti contraddittori determinano un’aporia ancora più grave. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
154 Camerotto 2009a, 11-12. 
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c) Il momento di svolta coincide con la decisione di ricercare un’altra via per ri-
solvere l’aporia. Menippo sceglie, quindi, di scendere nell’Ade, avviando l’im-
presa satirica. 

d) Si assiste, così, alla preparazione della catabasi. Menippo si reca a Babilonia e 
il mago Mitrobarzane lo prepara con riti speciali155. 

e+f)  Giunto nell’Ade, si abbandona all’osservazione satirica, assistendo al giudizio 
dei malvagi nel tribunale di Minosse e visitando il luogo di punizione degli em-
pi. 

g)  Partecipa, quindi, all’assemblea dei morti, dove è approvato un decreto contro i 
ricchi. 

→ Consulta Tiresia per risolvere l’aporia etica iniziale. 
h)  Infine, fa ritorno sulla terra per una via diversa dall’andata. 
 
Nella Necyomantia, dunque, la dichiarazione del messaggio riportato da Menippo (i) 

è anticipata nel dialogo introduttivo (cf. 1-2), presente, peraltro, anche nell’Icaromenip-
pus (cf. 1-3). Inoltre, il ruolo di Empedocle, aiutante magico sulla luna (cf. pp. 96 e 
102), è modificato e anticipato da Mitrobarzane che aiuta la voce satirica prima del 
viaggio, con la stessa funzione di guida dotata di tratti magico-fantastici. Allo stesso 
tempo, però, la figura di Empedocle offre significativi punti di incontro con Tiresia; 
possiede, infatti, i tratti dell’e‡dwlon di un morto, non nell’Ade ma sulla luna156. 

Infine, la Necyomantia offre un avvenimento in certo senso estraneo all’Icarome-
nippus: la consultazione di Menippo con Tiresia, indicata nello schema da una freccia. 
La novità di tale scena sta nel fatto che essa si configura come obiettivo epico del viag-
gio e si differenzia dall’incontro con Zeus (cf. Icar. 23-24), per il fatto che questo non 
presenta né domande né interrogativi epici157. 

Del resto, i due colloqui hanno posto e peso diversi: l’incontro con Tiresia (cf. 21) 
segue l’assemblea dei morti (cf. 19-20), mentre nell’Icaromenippus la conversazione 
con Zeus (cf. 23-24) precede l’assemblea degli dei (cf. 29-33).  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
155 Cf. Camerotto 2012, 218 n. 3:	  «il viaggio di Menippo a Babilonia rappresenta un primo notevole e pro-

gettato spostamento di prospettiva, che combina la lontananza geografica e culturale dell’Oriente…, i 
tratti anche fantastici della storia e dell’immaginario ormai consolidati…, e ancora i precedenti della 
tradizione filosofica e le logiche della magia ... Mitrobarzane è uno dei magoi di Zoroastro (Nec. 6 ti-
noj tîn m£gwn tîn Zwro£strou maqhtîn kaˆ diadÒcwn): oltre che per i poteri straordinari che 
permetteranno a Menippo di scendere all’Ade e poi di fare ritorno sulla terra, questa figura si contraddi-
stingue per l’oscurità del linguaggio dei suoi incantesimi (Nec. 7 ™p…trocÒn ti kaˆ ¢saf�j ™fqšgge-
to) e per la veste che indossa (Nec. 8 magik»n tina ™nšdu stol¾n t¦ poll¦ ™oikua‹n tÍ MhdikÍ), 
tutti segni di una alterità che prepara e guida quella del protagonista». 

156 Camerotto 1998, 246.  
157 Camerotto 2009a, 12 e n. 28 rifiuta, così, il parallelo segnalato da Anderson tra le due scene di consulta-

zione, un parallelo, però, almeno strutturalmente non completamente rinnegabile. 
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Ora, entrambe le inversioni potrebbero essere motivate dal modello comico158. Nelle 
Rane, celebre precedente della catabasi menippea, l’assemblea dei morti è, infatti, intro-
dotta con una digressione (cf. vv. 755 ss.) e successivamente Dioniso riassume in una 
riflessione le ragioni della propria discesa agli Inferi (cf. vv. 1417 ss.). Questo schema 
sembra presente nella Necyomantia, dove Menippo giunge ad assemblea già convocata 
(cf. 19) e successivamente rievoca i propri affari con Tiresia (cf. 21). D’altro canto, nel-
la Pace, archetipo dell’Icaromenippus, Trigeo fa un ingresso importante alle sedi divine 
(cf. vv. 179 ss.), riproposto da Luciano per Menippo; questi si trova così ad avere natu-
ralmente l’occasione di un confronto immediato con Zeus, anticipato rispetto a quello 
con Tiresia. 

Nulla avrebbe, però, vietato a Luciano di alterare il modello (cosa che peraltro fa re-
golarmente) e preservare la simmetria tra i due dialoghi. Le rispettive peculiarità struttu-
rali andranno, dunque, verosimilmente spiegate anche alla luce dell’intero contesto dia-
logico. 

L’Icaromenippus è costruito, infatti, lungo una climax, in cui l’originaria indignazio-
ne del personaggio satirico è progressivamente trasferita da Menippo alla Luna, dalla 
Luna a Zeus e, infine, da Zeus all’intera assemblea divina; di qui, appunto, la colloca-
zione della conversazione con il signore olimpio prima dell’ekklesia celeste. In maniera 
simile, ma forse meno clamorosa, nella Necyomantia, Menippo s’imbatte in auctoritates 
sempre più importanti159; inoltre, in una climax, rivela la ‘corruzione’ dell’assemblea, 
svelando la sospensione della pena per il tiranno Dionisio; questi, accusato di crimini 
atroci ed empi, è salvato da Aristippo di Cirene, per la generosità con molti uomini di 
cultura (cf. 13). Segue, quindi, il decreto che, anticipato da brevi interludi a carattere 
morale, rimane su un piano prettamente teorico e suona tanto eccessivo da avere il sapo-
re della vendetta più che della giustizia. Infine, la consultazione con Tiresia, con l’invito 
a non guardare alle origini e ai fini delle cose, suona quasi un invito a ignorare quanto 
appena visto, giacché non è fonte né di verità né di salvezza160. 

Il riconoscimento del medesimo paradigma come falsariga di Icaromenippus e Ne-
cyomantia, due opere con protagonista la medesima voce satirica, non toglie, dunque, 
nulla all’originalità del loro autore. Luciano intrattiene, infatti, un rapporto attivo con i 
modelli, senza svilirli all’interno di una struttura paradigmatica, cui, peraltro, ricorre an-
che nel Nigrinus. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
158 Così, Anderson 1976a, 140 che conclude: «whichever dialogue Lucian wrote first, he has made use of 

the same elaborate pattern of incidents over again with only minor adjustments». 
159 Lo stesso accade nei Dialogi Mortuorum, dove agli incontri iniziali con Hermes e Caronte seguono il 

portiere Cerbero, il giudice Eaco e, infine, Ade in persona. Su questi aspetti e il loro valore nell’econo-
mia dell’opera, si veda González 2011, 364. 

160 Per questa interpretazione, Relihan 1993, 113-14. 
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Anche qui, infatti, come nell’Icaromenippus, il percorso filosofico ha inizio da un’a-
poria visiva, causa del viaggio a Roma, presentato come una discesa agli Inferi161. 
Anch’esso trova compimento nell’osservazione satirica del metšwroj ™p…skopoj (cf. 
Nigr. 18	  sfÒdra pou	  metšwroj ™piskopî t¦ gignÒmena, toàto m�n poll¾n yuca-

gwg…an kaˆ gšlwta paršcein dun£mena, cf. p. 213), agente di quel ™piskope‹n fon-
damentale alla satira, fonte dello straniamento necessario a osservare nei minimi parti-
colari la vita umana, e associato, tra l’altro, alla voce satirica dell’Icaromenippus (cf. 11 
oŒ£ soi ¥nwqen ™piskopoànti katefa…neto). Qui, come nel Nigrinus, dove il motivo 
è certamente più diffuso (cf. pp. 215 ss.), Luciano ricorre all’immagine teatrale, messa 
al servizio, come anche nella Necyomantia, della satira, per prendere coscienza della 
vanità dell’intera esperienza umana162. I paradigmi strutturali non scadono, così, nella 
banalità, evitata anche grazie al rapporto originale con i modelli, rivissuti e arricchiti in 
funzione del contesto satirico. 

 
 

3. Conseguenze dei modelli testuali su Menippo, voce satirica di Luciano 

L’analisi condotta, fondata sui più recenti studi dell’Icaromenippus e della Necyo-
mantia, mostra l’importanza del modello comico nella costruzione dell’impresa satirica. 
Motivi e andamenti strutturali sono, infatti, ripresi in maniera originale e rivissuti nel 
nuovo contesto della satira, secondo un modus operandi che, si vedrà, caratterizza anche 
il rapporto con il modello platonico nei dialoghi a esso direttamente riconducibili. 

In entrambe le opere, infatti, l’iniziale fallimento di Menippo, incapace di risolvere 
l’aporia all’interno dei confini familiari del mondo comune, determina la ricerca di una 
soluzione al di fuori di esso, come accadeva agli eroi di Aristofane; il contrasto fra gli 
estremi di tale progressione e, dunque, la distanza tra Menippo e le sue epico-comiche 
imprese, genera uno humour interamente imperniato sul conflitto fra tradizioni differen-
ti163. Si chiarisce, così, ulteriormente il rapporto nella realizzazione dell’impresa tra l’I-
caromenippus, la Necyomantia e i rispettivi referenti comici, la Pace e le Rane di Ari-
stofane; il samosatense, nel momento stesso in cui si colloca all’interno della tradizione 
aristofanea, se ne discosta in maniera indicativa.  

La prima di tali divergenze è, piuttosto banalmente, la nuova forma letteraria veicolo 
dell’impresa, una narrazione inframmezzata da dialoghi, che permette a Menippo di ri-
chiamare l’attenzione del pubblico con più facilità degli eroi di commedia. Rispetto a 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
161 Cf. Nigr. 17 lÕgon ¢pÇtoun tÁj deàro ¢f…xewj, ™ke‹na d¾ t¦ toà `Om»rou lšgwn 
   t…pt’ aât’, ð dÚsthne, lipën f£oj ºel…oio, 
 t¾n `Ell£da kaˆ t¾n eÙtuc…an ™ke…nhn kaˆ t¾n ™leuqer…an, ½luqej, Ôfra ‡dVj tÕn ™ntaàqa 

qÒrubon, cf. Hom. Od. XI 93-94. Su questo aspetto del Nigrinus, si veda a p. 214. 
162 Per un’analisi puntuale dei paralleli tra Icaromenippus e Nigrinus, Camerotto 1998, 257-60. 
163 Branham 1989a, 17. 
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questa, Menippo si muove in un’Atene ormai fuori dal tempo, in cui affronta problemi 
di carattere più universale, ribaditi dall’avversione per alazoneia e tuphos, condivisa, 
nel finale, con gli dei superi e inferi. Non sorprende, dunque, che i due testi coniughino 
il medesimo paradigma, di là dalla simmetria ‘naturale’ che lega e insieme oppone un 
viaggio verso l’Ade e verso il cielo, tradizionali esempi del viaggio che conduce al di 
fuori della realtà e, in quanto tali, mete privilegiate nella commedia164. 

Detto ciò, si tratta di verificare se il modello comico intervenga (oltre che a livello 
strutturale) anche nella costruzione del personaggio satirico; l’ipotesi è, cioè, che Me-
nippo riproponga, in chiave satirica, tratti dell’eroe comico aristofaneo, esattamente 
come Timone rivive l’esperienza del Cnemone menandreo arricchendola e ‘deforman-
dola’ al fine di costruire un personaggio satirico (cf. pp. 65 ss.).  

Ora, la derivazione comica di Menippo personaggio satirico dell’Icaromenippus è 
stata dimostrata dai recenti studi di A. Camerotto165; il fatto che si tratti di due dialoghi 
dagli evidenti parallelismi invita a riconoscere un medesimo o per lo meno molto simile 
stato di cose per la Necyomantia. 

 
 

3. 1. La pokil…a  eroica di Menippo, personaggio-mixis  

In questo studio sui personaggi satirici lucianei, si è partiti dall’analisi dei tratti che 
fanno dei protagonisti aristofanei degli eroi. Si rimanderà, ora, al capitolo in questione 
per riprendere nel dettaglio il tema della dimensione eroica di queste figure (cf. pp. 26 
ss.) e a esso si farà riferimento per riconoscere i medesimi motivi, piegati al nuovo con-
testo satirico, nella costruzione della voce satirica Menippo. Aristofane e Luciano esplo-
rano, infatti, il potenziale parodico di ben note tradizioni mitiche, che prevedevano il 
confronto con le divinità o la discesa agli Inferi. 

L’essenza della natura eroica di questi personaggi, eredi di note dimensioni eroiche 
(cf. pp. 43 ss.), stava nella poikil…a, nella compresenza, cioè, di tratti umani, divini e 
animali; la comunione di aspetti contrastanti è, infatti, intrinseca all’eroe dall’epica.  
 

♦ La dimensione umana e la Ûbrij   
La testimonianza, forse più evidente, dello status umano di Menippo sta paradossal-

mente proprio nella straordinarietà delle imprese; si crea, infatti, un contrasto tra l’ecce-
zionalità delle peripezie e la dimensione umana dell’artefice, lo stesso notato per i ca-
leidoscopici protagonisti della commedia aristofanea166. I suoi interlocutori si mostrano 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

164 Camerotto 2009a, 96-97. Per il viaggio celeste o ctonio, mezzo di fuga dalla realtà, cf. Eur. HF 1157 
(pterwtÕj À kat¦ cqonÕj molèn), Hipp. 1290-93, Ion 1238 ss., IT 1138-42, Med. 1296 ss. 

165 Camerotto 2009a, 24-42. 
166 Menippo compie ciò che non possono gli altri mortali, in particolare, i filosofi che pretendono di cono-

scere tutto come se fossero stati in cielo (cf. Icar. 5). L’umanità di Menippo è evidente anche in D. 
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così straniti di fronte alla possibilità che sia stato protagonista di un viaggio tanto straor-
dinario da pensare, piuttosto, a un sogno (cf. Icar. 1 makrÒn tina tÒn Ôneiron) o alla 
follia (cf. Nec. 1 parapa…eij;), cosa che gli vale irritazione e battute ironiche. Nella Ne-
cyomantia, infatti, gli è chiesto più volte di smettere di parlare in versi (cf. 1) e nell’I-
caromenippus, è apostrofato con ironici e inconsapevolmente profetici epiteti divini167. 

 In questi dettagli, stanno alcuni fra i primi punti di contatto tra il Menippo di Lucia-
no e l’eroe comico aristofaneo, anch’egli inizialmente circondato da incomprensione e 
disprezzo. Trigeo, protagonista della Pace, modello dell’Icaromenippus, è accusato di 
soffrire proprio di follia (cf. 54 ma…netai kainÕn trÒpon) e di pazzia sono accusati an-
che Strepsiade (cf. Nub. 783, 832-33, 844-46), Pisetero (cf. Av. 427, 1214), Cremilo (cf. 
Pl. 2, 507-8) e lo stesso Dioniso (cf. Ra. 41); per non parlare della mania di cui è vittima 
Filocleone (cf. p. 41). 

Il risultato di tali accuse sta nella collocazione dei protagonisti comici e satirici in 
una logica altra, che ne fa dei diversi, determinandone l’isolamento, nonostante le idee 
all’origine siano condivise dall’autore e, auspicalmente, dal pubblico. Nel caso dell’eroe 
comico, il tutto sfociava nella costituzione di un nuovo mondo, a seguito del rovescia-
mento del vecchio. I protagonisti della commedia aristofanea affrontavano, infatti, pro-
blemi concreti, come la guerra del Peloponneso e la morte di Euripide, riportando fra gli 
uomini la Pace e il tragediografo.  

Al contrario, a dispetto del carattere aristofaneo, l’impresa di Menippo, in un’Atene 
ormai fuori dal tempo, è volta, come quella degli altri personaggi satirici, a problemati-
che di carattere più generico e universale, le teorie contraddittorie dei filosofi sull’ordi-
ne naturale nell’Icaromenippus e il conflitto fra tradizione mitica e leggi nella Necyo-
mantia.  

Lo scopo dell’impresa satirica menippea, come, del resto, delle altre voci satiriche, 
non è un’inversione della realtà, simile a quella aristofanea, ma, piuttosto, un cambia-
mento di prospettiva. Come già osservato a p. 70 ss., infatti, il suo unico fine sta nell’os-
servazione critica del reale per smascherarne contraddizioni e vizi e la denuncia è, di 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Mort. 1.2 (gšrwn, falakrÒj, tribènion œcwn polÚqron, ¤panti ¢nšmJ ¢napeptamšnon kaˆ ta‹j 
™piptuca‹j tîn ·ak…wn poik…lon), dov’è descritto come un vecchio dalla testa pelata, coperto da un 
logoro mantello pieno di toppe, che vive nella povertà assoluta, garanzia di libertà e parrhesia, ripropo-
nendo il paradigma del cinico Diogene (cf. Diog. 6.22 ss., cf. 6.13 per Antistene). In effetti, il Craneo e 
il Liceo, indicati a Polluce come i luoghi in cui potrà imbattersi in Menippo, erano fra i preferiti da Dio-
gene (cf. Diog. 6.22-23, 38 e 80). Cf. Anderson 1976c, 278: «the first dialogue of the Dial. Mort. series 
develops the portrait of Menippus in some detail. B. MacCarthy (YCS 4, 1934, 12) took this as an indi-
cation that Lucian is here writing about Menippus for the first time: but it might equally serve as a con-
venient reminder to an audience at the start of a new series; the technique whereby one character gives 
an exposition of material familiar both to his companion and the audience is frequent enough in the oth-
er miniatures» (ibid., 274), cf. D. deor. 5, 15; D. mar. 4; D. Mort. 14. 

167 Il fatto di non essere creduto, procura una gioia estrema a Menippo, consapevole di aver compiuto 
un’impresa incredibile (cf. Icar. 2 Øpereufra…nomai tÕ pšra p…stewj eÙtuce‹n, cf. p. 98). 
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fatto, il fine. Non sorprende, dunque, che a fronte del pr£gma k£lliston della com-
media168, l’azione satirica sia un pr£gma par£doxon169, in cui il piacere non deriva dal 
riso liberatorio, ma risiede nell’osservazione distaccata della poikil…a umana170, nel 
suo smascheramento e attacco.  

Così, gli elaborati preparativi di Menippo alle imprese di Icaromenippus e Necyo-
mantia portano a risultati comicamente non consequenziali e al rinvigorimento dell’av-
versione iniziale per alazoneia e tuphos. Ciò non vieta, però, che queste imprese siano 
un tÒlmhma come quelle degli eroi cui s’ispirano171 e, allo stesso modo, che Menippo 
sia tÒlmhroj (cf. Icar. 3	  ð tolmhrÒtate p£ntwn	  e Pax 182, 362	  tÒlmhre, 1031	  por…-

mJ te tÒlmV), audace e libero da qualsiasi inibizione, mentre viola ogni limite e con-
venzione, consapevole dell’audacia dell’impresa.  

La tÒlmh è, del resto, virtù non semplice, applicata, in negativo, ai filosofi172; «gli 
attributi di Menippo sono gli stessi, ma il segno attraverso le dinamiche fantastiche della 
creazione satirica diviene positivo, senza comunque perdere l’ambiguità e non senza 
l’autoironia»173. E, come accadeva in commedia, anche nel dialogo satirico la tÒlmh 
può assumere i connotati della Ûbrij. 

L’eroe comico, infatti, non seguiva nessuna regola oltre alle proprie e usava le pro-
prie abilità per volgere tutto a proprio vantaggio. Così, ad esempio, Trigeo insultava, 
come un Prometeo, uno Zeus maldisposto nei confronti degli uomini (cf. Pax 57) e l’av-
venturoso viaggio celeste si connota come un atto di Ûbrij (cf. Pind. I. 7.44)174.  

In maniera simile, nell’Icaromenippus l’impresa di Menippo è paragonata all’epico 
tentativo di dare assalto alle sedi divine da parte di Oto ed Efialte175 e, sempre per que-
sto, sul finale, il personaggio satirico è privato delle ali, così che nessuno possa seguirne 
la pericolosità dell’esempio176. Il rischio è, infatti, di incrinare le categorie fondamentali 
dei rapporti tra dei e uomini, come accadeva in commedia. Il volo, dunque, è qualcosa 
d’inaudito e l’ascesa al cielo un atto di Ûbrij. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
168 Cf. Pax 323 pr©gma k£lliston diafqe…rhte di¦ t¦ sc»mata 
169 Cf. Icar. 2 tÕ par£doxon toà lÒgou mÚqJ doke‹ prosferšj, 19 tÁj paradÒxou qšaj, 22 Øpet£-

ratte g¦r ¹sucÍ tÕ par£doxon mou tÁj ™pidhm…aj. 
170 Cf. Icar. 16 poik…lh kaˆ pantodap» tij tÕn b…on e Nec. 16 di£fora kaˆ poik…la … sc»mata 
171 Cf. Icar. 23 Mšnippoj ™tÒlmhsen ™j tÕn oÙranÕn ¢nelqe‹n, cf. Pax 93-94 Øp�r `Ell»nwn p£ntwn 

pštomai / tÒlmhma nšon palamhs£menoj, Ra. 116 tolm»seij in riferimento alla catabasi di Dioniso. 
Le idee progettuali di Menippo e Trigeo sono ™pino…ai (cf. Icar. 3, 23 e Pax 127 t…j d’ ¹p…noi£ soÙ-
st…n). 

172 Cf. Icar. 6 ™tÒlmwn, 8 ™tÒlmhsan, 8. tolmht£j kaˆ qaumatopoioÚj, 21 ti tolmînta nukterinèta-
ton. 

173 Camerotto 2009a, 34 n. 84. 
174 La Ûbrij comica può sfociare anche in un più comune e comico Øbr…zein contro tutto e tutti (Camerotto 

2008, 272). Su questi aspetti si veda più estesamente a pp. 27 ss. 
175 Cf. 23 t… ¨n lšgoij, fhs…n, ”Wtou kaˆ 'Efi£ltou, Ópou Mšnippoj ™tÒlmhsen ™j tÕn oÙranÕn ¢-

nelqe‹n; 
176 Cf. 34 periaireqšnta aÙtÕn t¦ pter£, †na m¾ kaˆ aâqij œlqV potš 
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♦ Dimensione divina  
In quanto artefice di un trionfo assoluto, l’eroe comico poteva assumere tratti divini, 

fonte di ammirazione e invidia da parte del Coro; libero da qualsiasi contingenza uma-
na, l’eroe aristofaneo cambiava, infatti, atteggiamento ogniqualvolta la situazione lo ri-
chiedesse. Tale trionfo è sancito nella Pace dalle nozze con Opora, e negli Uccelli, altro 
dialogo presente a Luciano nell’Icaromenippus, dall’unione di Pisetero con Basileia, as-
similata a quella tra Zeus ed Era (cf. Av. 1731-42b). In questa commedia, l’apoteosi è 
totale, giacché l’eroe compare come nuovo Zeus dotato di folgore (cf. 1712-14 e 1744-
54) e afferma di dirigersi ™pˆ d£pedon DiÒj (1757).  

Ora, Menippo condivide con l’eroe comico anche la dimensione divina. Questa è già 
profeticamente introdotta nelle battute iniziali dell’Icaromenippus, dove il personaggio 
satirico è ironicamente apostrofato con alcuni epiteti celesti; è diopet»j (2, cf. Eur. IT 
977), qespšsioj (2, cf. Hom. Il. II 600; Od. XII 158, XXIV 49), 'OlÚmpioj (2, cf. Hes. 
Op. 474;	  Hom. Il. XVIII 79, XXII 130) e tšleioj (11, cf. Il. VII 247, XXIV 315); è, inoltre, 
ascritto tra gli OÙran…wnej (2, cf. Il. I 570, V 373 e 898, XVII 195, XXI 275 e 509, XXIV 

557 e 612) e le sue ali sono çkuptšroij (10, cf. Il. XII 62). Tale dimensione è, inoltre, 
esplicitamente allusa quando osserva dalla Luna le regioni dei Traci e dei Misi, l’El-
lade, la Persia e l’India, «come il famoso Zeus di Omero» (11 ésper Ð toà `Om»rou 

ZeÝj ™ke‹noj, cf. Il. XIII 3-6). È una vista totale, che unisce la grande visione telescopi-
ca alla microscopica e che supera i vincoli temporali.  

La dimensione divina di Menippo si completa, infine, nella sezione finale, quando, 
ammesso alle alte sfere celesti, infrange i confini insuperabili tra umano e divino, parte-
cipando a un banchetto, dove assaggia il nettare degli dei, in grado di trasformare un 
mortale in immortale (cf. 27)177. Inoltre, terminato il pasto, riflette, insonne, sull’assetto 
del mondo divino (cf. Icar. 28 ¥lloi mšn ·a qeo… te kaˆ ¢nšrej ƒppokorusta… / eá-

don pannÚcoi, ™m� d’ oÙk œce n»dumoj Ûpnoj) e grazie alla metafrasi D…a > ™mš, 
prende il posto dello Zeus epico (cf. Il. II 1-2). Il personaggio satirico finisce, inoltre, 
per rivelarsi il solo detentore del distacco e della proverbiale serenità olimpia: Zeus e gli 
altri dei appaiono, infatti, immersi nell’affanno della quotidianità (cf. 22 ss.)178. A que-
sta fa, però, ritorno, diversamente dall’eroe comico, il personaggio satirico, in nome del 
differente scopo della satira, non la trasformazione della realtà ma il suo smascheramen-
to e attacco.  

La componente divina è, inoltre, presente, seppur in maniera forse più sottile, nella 
Necyomantia, dove il personaggio satirico scende in campo con indosso leonte, lira e 
pileo (cf. 1), segni distintivi di eroi quali Odisseo e Orfeo e di un dio quale Eracle. Lo 
scopo di tale travestimento è essere scambiato per questi personaggi e poter far ritorno 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
177 Significativamente Icar. 27 oÜte s‹ton œdousin, oÙ p…nous’ a‡qopa è una citazione di Hom. Il. V 

341. Sulla diversa dieta umana e divina, cf. Hom. Od. V 44-227. 
178 Camerotto 1998, 235-36.  
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dall’Ade (cf. 8). Non si assiste, dunque, a una vera e propria acquisizione di caratteristi-
che divine, ma è un dato di fatto che Caronte scambi effettivamente Menippo per il dio 
Eracle (cf. 10) e che, come il vero Orfeo, ammali Cerbero con la lira (cf. 10).  

 

♦ La dimensione animale  
La terza componente della poikil…a eroico-comica risiedeva nella dimensione ani-

male (cf. pp. 29 ss.). I protagonisti aristofanei erano, infatti, in grado di assumere i tratti 
di topi, cani, scimmie e uccelli, sia metaforicamente sia attraverso una vera e propria 
metamorfosi. Dimensione teriomorfa avevano, così, Filocleone e le sue azioni, rappre-
sentati con una successione di immagini animali: patella (cf. Ve. 105), ape o calabrone 
(cf. 107), topo (cf. 140, 204-205), vari tipi di uccelli (cf. 129, 207), asino (cf. 189) una 
donnola ladra (cf. 363), uno knèdalon (4). I casi più macroscopici sono, però, senz’al-
tro, quelli di Pisetero ed Euelpide, le cui metamorfosi in uccelli, con la magica compar-
sa delle ali (cf. Av. 801-808), costituiscono il perno dell’azione comica.  

La metamorfosi avicola degli Uccelli risulta, tra l’altro, particolarmente pertinente 
per Menippo che, nell’Icaromenippus, cosciente di non potersi effettivamente trasfor-
mare in uccello, realizza la mechane, dotandosi di un’ala d’aquila e di una d’avvoltoio, 
a suo parere quelle più adatte alle dimensioni umane (cf. 10 taàta g¦r mÒna diarkš-

sai prÕj mšgeqoj ¢nqrwp…nou sèmatoj); tra l’altro, per la loro generazione e appli-
cazione segue proprio il modello degli Uccelli (cf. 654-55 e 1307 ss.). Le giornate di 
viaggio si trasformano, inoltre, in giornate di volo (cf. 1 eÙzènJ ¢etù mi©j ¹mšraj), 
attraverso la dimensione animale dell’¢etÒj. Inoltre, le ali divengono un tutt’uno con 
Menippo che le sente proprie (cf. 2 o„ke‹a g¦r Ãn moi t¦ pter£), mentre affiora l’idea 
di una vera e propria metamorfosi avicola (cf. 2 ƒšrax tij À koloiÕj ™x ¢nqrèpou ge-

nÒmenoj). Così, i tentativi di volo sono accostati a quelli delle oche (cf. 10 ésper oƒ 

cÁnej), sino a quando il personaggio satirico, superata l’insicurezza che lo faceva somi-
gliare a un pulcino, è finalmente tšleioj (cf. 11) e Øyipšthj come un’aquila (cf. 11 Ø-

yipšthj genÒmenoj oÙkšti t¦ neottîn ™frÒnoun)179.  
 

♦ Declinazione della coppia eroica nell’isolamento satirico  
Nel Menippo di Icaromenippus e Necyomantia, la poikil…a eroica resta, dunque, so-

stanzialmente invariata, giungendo dalla dimensione epico-mitica dell’eroe omerico at-
traverso la mediazione dell’eroe aristofaneo. Come già questi, anche Menippo non è so-
lo nello svolgimento dell’impresa.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
179 Menippo, ‘mezzo’ aquila e ‘mezzo’ avvoltoio, ha una natura ambigua, che, nel banchetto celeste, gli 

vale un posto accanto a divinità come Pan, i Coribanti, Attis e Sabazio, dei «stranieri e ambigui», me-
to…kouj … kaˆ ¢mfibÒlouj (27). 
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Alcuni eroi comici, infatti, erano scortati da un compagno, uno ‘specchio’ che riflet-
teva e completava, caricaturizzava e contraddiceva l’eroico compare. I due potevano es-
sere legati da rapporti di parentela (come Filocleone e Bdelicleone o Strepsiade e Fidip-
pide o, ancora, Euripide e il Parente), o dall’appartenenza allo stesso gruppo sociale (Pi-
setero ed Euelpide sono due cittadini legati da rapporti di amicizia) e potevano seguire 
percorsi paralleli, come Strepsiade e Fidippide, entrambi discepoli di Socrate ma con ri-
sultati differenti, o Euelpide e Pisetero, fondatori della nuova città e destinati l’uno a 
scomparire e l’altro a trionfare. Già gli eroi omerici potevano, del resto, essere affiancati 
da un secondo eroe con funzione accessoria o, addirittura, dall’intero esercito da guidare 
all’attacco (cf. pp. 41 ss.)180.  

Ora, questi principi di reciprocità non mi sembrano, invece, attivi in chi aiuta Menip-
po nell’impresa, in Mitrobarzane che ne permette l’accesso all’Ade e in Empedocle che 
ne potenzia la vista. Il loro ruolo appare, più che quello di un compagno, quello di un 
‘aiutante magico’, quasi una sorta di deus ex machina collocato alle origini dell’avven-
tura eroica. Grazie al loro magico e quasi divino intervento, infatti, la situazione si 
sblocca e l’impresa può proseguire in maniera ancor più straordinaria.  

A mio parere, una tale differenziazione nella caratterizzazione del compagno ‘eroico’ 
sarà verosimilmente legata alle differenti condizioni in cui Menippo si muove.  

Gli eroi aristofanei agivano, infatti, in contesti collettivi, dove i compagni/alleati fi-
nivano per assumere le stesse qualità dell’eroe e identificarsi nel medesimo progetto. 
Nell’impresa satirica, manca, invece, la dimensione collettiva; essa mira all’osservazio-
ne che, per essere satirica, deve godere dell’isolamento necessario allo straniamento. 
Per questa ragione, non può esserci un compagno che condivida, come uno specchio, 
l’impresa di Menippo, alla maniera degli alleati aristofanei; verrebbero, infatti, meno lo 
straniamento e l’isolamento necessari; in questo senso, l’impresa satirica nega la collet-
tività. Il tutto perché, come notato sopra, sono cambiati i risultati cui mira l’individuo 
poik…loj, non più il rovesciamento della realtà ma la sua semplice osservazione, e Lu-
ciano ne è consapevole.  

 

♦ Valori e significato dell’impresa satirica  
A dispetto delle caratteristiche eroico-comiche dell’impresa menippea, la satira si ri-

solve, dunque, come sempre, nell’osservazione e nella denuncia; non è in potere dell’e-
roe satirico trovare una soluzione ai problemi oggetto di contestazione. 

Così, nella Necyomantia, Menippo abbandona la dimensione quotidiana alla ricerca 
di una risposta sul miglior tipo di vita, ma, alla fine del viaggio, scoprirà che la verità di 
Tiresia (cf. 21 Ð tîn „diwtîn ¥ristoj b…oj) è la stessa da lui dedotta, prima ancora 
della catabasi, dall’osservazione delle contraddizioni e delle ipocrisie dei filosofi (cf. 4 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
180 Cf. Di Donato 2006, 41-43; Camerotto 2009b, 45; Jay-Robert 2009, 57-59. 
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crusoàn ¢pšdeixan oátoi tÕn tîn „diwtîn toàton b…on). E si tratta di una verità che 
stride con la decisione di abbandonare la vita dell’uomo qualunque, dell’„dièthj, per 
impegnarsi in un viaggio straordinario181.  

In maniera simile, nell’Icaromenippus, si sentono risuonare per ben tre volte forti la-
mentele nei confronti dei filosofi. Nella prima, è Menippo a parlare e da questa scaturi-
sce la decisione del viaggio. A metà traversata, la Luna si fa portavoce delle medesime e 
più forti rimostranze. Il personaggio satirico promette di riferirle a Zeus e colpisce che, 
arrivato fra gli Olimpii, riporti al sovrano divino le rimostranze di Selene, senza nem-
meno accennare ai propri originari propositi, da cui appare ormai dissociato. Non è, in-
fatti, formulata nessuna domanda sull’ordine del cosmo e, così, l’impresa fantastica ini-
zia a perdere senso e scopo. Tocca, infine, a Zeus lamentarsi della schiatta dei filosofi 
(cf. 29-32); le altre divinità concordano, ma, come fa notare il sovrano, sarebbe sacrile-
gio ucciderli durante la tregua sacra; il tutto è, così, rimandato alla sua conclusione (cf. 
33). Anche la fantasia dell’Icaromenippus, dunque, parte da un problema umano, cui si 
cerca soluzione a livello super-umano; tuttavia, non solo Menippo abbandona i quesiti 
metafisici cui cercava risposta, ma concentrandosi su altri più concreti, quale il compor-
tamento dei filosofi, li mostra insolubili182.  

Come nella Necyomantia, dunque, anche nell’Icaromenippus, il supporto dell’‘altro 
mondo’, ottenuto per una ‘buona causa’, si rivela inutile; o perché Menippo conosceva 
già la soluzione al problema e con il viaggio l’ha, per certi versi, momentaneamente ne-
gata, o perché ne dimentica le originarie motivazioni e, comunque, la soluzione prospet-
tata non è immediatamente attuabile. 

 
 

3. 2. Menippo, una voce satirica fra le altre  

Menippo rappresenta l’incarnazione satirica dell’eroe comico aristofaneo, le cui ca-
ratteristiche sono piegate alle esigenze della satira. Polimorfe e ambigue le imprese, po-
limorfo e ambiguo il personaggio, che scende nell’Ade recitando la parte di Eracle, Or-
feo e Odisseo e sale in cielo con l’ausilio di un’ala d’avvoltoio e di una d’aquila.  

Il modello dialogico, per quanto fondamentale alla realizzazione dell’impresa (cf. pp. 
99 ss.) e alla costruzione del personaggio satirico (cf. pp. 120 ss.), non ne intacca l’es-
senza satirica, cosicché anche Menippo mira alla denuncia, lo stesso risultato ottenuto, 
ciascuno con le dovute peculiarità, dalle altre voci satiriche lucianee. Tale parallelo è 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
181 Secondo Relihan 1993, 110-11, acquista senso, in quest’ottica, il dettaglio con cui Luciano informa che 

Menippo risalì sulla terra attraverso l’antro di Trofonio, un oracolo sbeffeggiato in D. Mort. 10; Menip-
po tornerebbe, dunque, alla luce come un falso profeta. 

182 Relihan 1993, 112-13, ma già Harmon 1915, 267 commentava: «from the standpoint of the writer and 
the reader, what Menippus brings back is nothing but moon-shine, and that is perhaps why he is com-
pared with Icarus and not Dedalus in the title Icaromenippus». 
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senz’altro istruttivo del modo in cui Luciano le costruisce; i risultati sono gli stessi, 
mentre cambia la via per ottenerli. 

Questo permette all’autore di poter dissacrare altrove il motivo del volo, nell’Icaro-
menippus parte integrante dell’impresa ‘eroica’, senza essere tacciato d’incoerenza. Co-
me, infatti, si noterà alle pp. 193 ss., nel Navigium, la voce satirica Licino si scaglia 
contro l’impresa sognata da Timolao, che coincide, in parte non trascurabile, con quella 
di Trigeo e che conseguentemente presenta numerose consonanze con quella dell’Icaro-
menippus: l’uomo che, orgoglioso di numerosi e inutili anelli, vola e vede paesi esotici 
(cf. Icar. 18, 11 ss., 16 e Nav. 44), trovando le risposte alle speculazioni dei filosofi, 
guardando le battaglie dall’alto e avendo accesso alle camere altrui (cf. Icar. 6 ss., 15 e 
Nav. 44), è, infatti, con le dovute peculiarità, lo ‘stesso’ nei due dialoghi183. Nel Navi-
gium, però, quest’uomo rappresenta ciò da cui Licino, voce satirica di dialoghi ‘platoni-
ci’, prende le distanze, vale a dire un’impresa comicamente eroica. Ciò non vieta che un 
altro personaggio satirico, nella fattispecie Menippo, possa trarre ispirazione dall’eroe 
comico, in dialoghi in cui l’ispirazione platonica lascia spazio a quella aristofanea.  

Dunque, pur nell’uniformità del messaggio e dei fini, Luciano mostra non solo di po-
ter scegliere, nella costruzione dei suoi personaggi satirici, tra gli archetipi indicati nel 
celeberrimo passo del Bis accusatus (cf. 33), ma anche, all’occasione, di poterli oppor-
re. 

Che ne è, allora, di Socrate nell’Icaromenippus e nella Necyomantia?  
Per cercare di suggerire una risposta alla domanda, si farà ancora una volta riferi-

mento agli studi di J.C. Relihan, secondo cui «Plato’s narrator and self-deprecating naïf, 
Socrates, [is] the most important model for Menippus’ own personality», dove con Me-
nippo si fa riferimento al gadarense, ‘padre’ del ‘genere’ eponimo184.  

L’esempio di Platone nell’invenzione e nella costruzione di miti, evidentemente ir-
reali ma presentati come reali185, sarebbe stato, infatti, un forte motivo propulsore per la 
satira menippea e la sua dirompente fantasia. L’esempio più calzante è nel mito di Er 
(cf. Resp. 614b ss.)186, la cui trama presenta interessanti punti di contatto con quelli che, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

183 Licino chiede sarcasticamente a Timolao se, nelle sue peregrinazioni aeree, si sia mai imbattuto in un 
vecchio dal naso camuso (cf. Nav. 45), un passo da leggere in parallelo con l’incontro di Menippo ed 
Empedocle (cf. Icar. 13). 

184 Relihan 1993, 180. 
185 Su questo si veda Gill 1979 secondo cui il mito di Atlantide rappresenta «the first piece of deliberately 

fictional narrative in Greek literature» (ibid., 76). Platone, infatti, presenta il racconto come vero, pur 
consapevole della sua falsità; esso è, dunque, un simulacrum plausibile. Manca, inoltre, qualsiasi intento 
ingannevole nei confronti del pubblico, cui, anzi, sono dati indizi sufficienti a comprendere la natura 
dello scritto. 

186 Il mito è presente a Luciano in Philops. 25 (cf. p. 287) e in Icar. 25, dove Zeus ascolta le preghiere dei 
mortali, su un trono d’oro accanto a quattro qur…dej … to‹j stom…oij tîn fre£twn ™oiku‹ai pèmata 
œcousai. Come più tardi Menippo, anche Er vedeva un pozzo di luce, simile a una colonna cava, anda-
re dalla terra al cielo; accanto a esso, sedevano le Moire (cf. 617b-c). Per il riconoscimento di questo 
parallelo, Anderson 1980, 159-61. 
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come emerso nel corso del capitolo (cf. pp. 79 ss. e 87 ss.), sembrano essere stati i tratti 
caratteristici di una menippea187. 

Effettivamente, Er è protagonista di un viaggio fantastico nel mondo dei morti, ter-
minato il quale tornerà alla vita. Nel soggiorno oltremondano, non partecipa alle sorti 
delle anime, di cui, però, è un osservatore attento; per quanto, infatti, sia loro insegnata 
la verità, quando tornano alla vita, fanno le solite scelte folli e sbagliate, mentre Er ne 
osserva dall’alto la patetica commedia (cf. 619e-620a). Prende, inoltre, parte a una sce-
na di proclamazione e a una di catascopia, motivo frequente nei miti platonici, come il 
riso che ne deriva.  

I punti di contatto del mito con motivi presenti in più di un autore ‘menippeo’, fra cui 
Luciano, sono evidenti. Ora, tenendo, però, presente che solo di supposizioni si tratta, 
visto che di Menippo ci è giunto sostanzialmente nulla (cf. pp. 79 ss.), essi sembrano 
permettere di ipotizzare un intento parodico della menippea delle origini nei confronti di 
Platone188. 

Ora, ai fini di questo discorso, le osservazioni di Relihan potrebbero aprire, a mio 
avviso, uno scorcio sul possibile ruolo giocato da Socrate nella costruzione del perso-
naggio satirico Menippo. Dall’analisi condotta sinora è, infatti, emersa la prepotente 
ispirazione aristofanea del personaggio (cf. pp. 120 ss.) ma non certo una componente 
socratica. Luciano sceglie, dunque, di costruire questa voce satirica attingendo al mo-
dello comico e se (e sottolineo se) la menippea delle origini ha avuto un intento parodi-
co nei confronti di Platone, sembrerebbe che il samosatense possa aver attuato una pa-
rodia del genere menippeo. Non c’è, infatti, ragione di dubitare che l’autore, attento co-
noscitore di Platone e Menippo, non potesse essere conscio del rapporto parodico che 
sembra possa aver legato la produzione menippea a quella del filosofo ateniese.  

Se le cose stanno così (ma, per lo stato attuale delle conoscenze su Menippo di Gada-
ra, si tratta solo di semplici ipotesi), Luciano avrebbe elaborato una parodia della paro-
dia: il gadarense parodiava (forse) Platone attraverso la satira menippea e Luciano paro-
dierebbe Menippo e la sua parodia di Platone attraverso la riutilizzazione del genere 
comico, ‘antagonista’ per eccellenza del dialogo filosofico.  

L’ipotesi (per quanto inverificabile) è interessante, anche perché (come si vedrà più 
avanti) Luciano si mostra sensibile alla riproposizione dello stereotipato agonismo So-
crate/commedia; nei dialoghi liciniani, Licino è, infatti, personaggio ‘socratico’, mentre 
gli oggetti della satira sono caratterizzati (non raramente) come personaggi di commedia 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
187 Relihan 1993, 181 confronta anche il finale dei Cesari di Giuliano, dove un gruppo d’imperatori sceglie 

delle divinità protettrici in maniera reminiscente della scelta delle anime nel mito platonico. 
188 Relihan 1993, 180-81 sottolinea di essere ben lontana dal proporre una lettura scherzosa, menippea del 

mito, benché questo contenga alcune amare riflessioni sulla capacità umana di conoscere la verità e di 
agire di conseguenza. È, però, probabile che una lettura simile fosse proposta da alcuni autori antichi e 
cita l’epicureo Colote, la cui critica del mito di Er è nota per le risposte di Macrobio (cf. Somn. 1.2) e 
Proclo (cf. In Resp. 2.105.23-109.3 Kroll), rivelatrici di una certa apprensione.  
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(cf. pp. 191 ss.), un’opposizione valida (con le dovute peculiarità) anche per Nigrino e il 
‘convertito’ (cf. pp. 218 ss.).  

Se, dunque, si vogliono ricercare tracce di Socrate nella costruzione del personaggio 
satirico Menippo, esse potranno forse essere state attive a livello della produzione di 
Menippo di Gadara, verosimilmente parodico nei confronti di Platone.  

È, invece, un dato di fatto che sono assenti nel Menippo, personaggio satirico lucia-
neo, mentre resta solo un’ipotesi che il suo creatore lo abbia caratterizzato alla maniera 
degli eroi comici, facendo della parodia nei confronti della menippea delle origini e del-
la sua supposta parodia platonica. In tal caso, Luciano, come suo solito, nel momento in 
cui si colloca all’interno di una tradizione, allo stesso tempo se ne discosterebbe attra-
verso la parodia, in linea con i propri ‘schemi’ e, paradossalmente, con la stessa menip-
pea delle origini, con ogni probabilità fortemente autoparodica. 

 
In Icaromenippus e Necyomantia, la situazione è, dunque, particolarmente comples-

sa, perché al referente comico si aggiunge quello menippeo, entrambi attivi nella carat-
terizzazione di Menippo personaggio-mixis. A questa andranno, così, ricondotte le in-
congruenze tra il Menippo ‘gentiluomo’ dell’Icaromenippus e il ‘cultore’ della vendetta 
di D. Mort. 20, tra il viaggiatore, l’osservatore inesperto e il critico mordace di Icaro-
menippus e Necyomantia189.  

In essa, i pepaideumenoi avranno riconosciuto, con un certo gusto, contaminazioni 
comiche e risonanze menippee, come lasciano intendere le accuse di Dialogo al Siro nel 
Bis accusatus e le rivendicazioni di originalità, evidentemente percepita anche dal pub-
blico, nel Prometheus es in verbis e nello Zeuxis (cf. p. 93)190. 

Il solo nome Menippo doveva, infatti, evocare una serie di associazioni che Luciano 
si aspettava fossero colte. Si pensi alle abitudini derisorie associate al mondo dell’Ol-
tretomba, mostrate estesamente nei paragrafi ad apertura di questo capitolo, o anche so-
lo al passo di Suid. f 180, s.v. faiÒj (cf. p. 82), dove il cinico, simile a una Furia, risale 
dall’Ade, cui farà ritorno per riferire le ipocrisie e i misfatti della razza umana. Tali 
suggestioni sono preservate da Luciano, che, infatti, lo pone al centro della Necyoman-
tia, sulla linea della Necyia, e di ben undici Dialogi Mortuorum191.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
189 La stessa mixis permette a Cinisco di essere un filosofo cinico a tutti gli effetti nel Cataplus, ma di per-

derne i tratti tipici nello Iuppiter confutatus, in cui si fa portavoce di posizioni anti-stoiche (cf. pp. 270 
ss.). Allo stesso modo, nel Cataplus, Micillo è un povero e miserabile calzolaio, vicino del tiranno Me-
gapente, mentre è sempre un povero calzolaio, vicino del parassita Filone nel Gallus (26, 29, 33, cf. pp. 
255 ss.). 

190 Sul gioco intrattenuto da Luciano con un pubblico altamente consapevole della tradizione, in relazione 
proprio alla figura di Menippo, cf. Branham 1989a, 20-21. Gassino 2009, 552-53 legge una rivendica-
zione di originalità anche nella caratterizzazione di se stesso come xšnoj di Zeux. 6. 

191 Menippo compare in più di un terzo dei trenta dialoghi e a intervalli regolari (2-10, 20, 30) e, secondo 
l’ordine del Vaticanus Graecus 90 G, trascurato sino all’edizione MacLeod, secondo cui qui si cita, ha 
pure l’ultima parola. Secondo B, seguito da Jacobitz per Teubner (Luciani Samosatensis Opera, I, Leip-
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Non si potrà, allora, non ribadire un certo interesse per l’ipotesi avanzata, da ultimo, 
da J.C. Relihan, secondo cui l’Icaromenippus sarebbe il frutto dell’inventiva lucianea, 
responsabile dell’ideazione di quest’opera aerea, variazione sul tema rispetto al corri-
spondente ctonio della Necyomantia (cf. pp. 94 ss.)192. Luciano starebbe ‘giocando’ non 
solo con la propria Necyomantia, ma anche con il precedente menippeo della Necyia, 
calato nelle profondità infere e, ora, parodicamente elevato alle vette celesti. 

Dunque, attraverso il nome Menippo, l’autore rievoca un materiale letterario ben no-
to, con cui non può fare a meno di giocare in maniera arguta e divertita, arricchendolo 
dialetticamente e portandolo alle estreme conseguenze193.  

A interessare Luciano è il Menippo letterario, figura che si muove sulla scena di ope-
re di cui condivide l’intento derisorio, sulle orme dello spoudaiogeloion. L’autore gioca 
con questo personaggio rendendolo protagonista non solo di una catabasi ma anche di 
un’ascesa alle sedi olimpie, in maniera degna degli eroi della migliore commedia. In 
nome di questo gioco, il suo Menippo è sì un cane cinico (cf. Bis acc. 33), ma dal morso 
apparentemente innocuo, perché morde ridendo194. Come non pensare allo status di rin-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
zig 1836), Menippo compare in D. Mort. 1(1), 2(3), 3(10), 10(20), 17(7), 18(5), 20(6), 21(4), 22(2), 
25(30), 26(8), 28(9) e 24(30) dialogo conclusivo di G (la posizione in G è tra parentesi, cf. Relihan 
1987, 191 e n. 24). Per lo studio della tradizione manoscritta di Luciano, si veda MacLeod 1972, XII-
XIX; Bompaire 1993, LVI-CXXII e Jufresa-Mestre-Gómez 2000, XXI-XXVII. González 2011, 376 avanza 
l’ipotesi che g abbia mantenuto l’ordine originario, ma incorporando dialoghi spuri (cf. 20, 24 e 25. b 
raggrupperebbe, invece, in maniera distinta i dialoghi che si sarebbero trovati separati). 

192 Relihan 1996, 278. 
193 Quest’affermazione trova conferma nei Dialogi Mortuorum, dove Menippo comprende in corso d’opera 

la propria condizione di deceduto, non più fittizia come nella Necyia. Il cinico è parodicamente relegato 
in un Oltretomba assurdo e mitico, da cui non può far ritorno e dove è la morte ad avere l’ultima parola, 
anche sul suo continuo criticismo (Relihan 1996, 276 e 278. Relihan 1987, 201 vi vede una presa di di-
stanza di Luciano dalla morale menippea). In questo senso, andrà letta anche la distanza temporale che 
lo separa dai ‘colleghi’ cinici, espressa dall’oátoj di Fug. 11 (cf. Hall 1981, 91: «all Lucian is saying 
… is that Philosophy tarried on earth because of the genuine Cynics… he naturally picks the typical 
representatives of the school, and could very well be including Menippus, and phrasing “Menippus 
here” (whom we all know), because his audience had met him before, in other Menippean dialogues of 
his». Per Relihan 1993, 231 n. 23 l’aggettivo, a carattere derogatorio, suggerisce che Filosofia distingua 
Menippo dagli antenati cinici). Menippo è, inoltre giunto recentemente nell’Ade, cf. D. Mort. 1 (dove è 
mandato a chiamare sulla terra da Diogene), 2 (in cui è in viaggio con Caronte), 4 (dove parla con Cer-
bero) e 5 e 6 (in cui chiede a Hermes ed Eaco di fargli da accompagnatore). È, del resto, di un certo in-
teresse che anche nel caso di Licino, Luciano sembri evocare un modello letterario (in questo caso, So-
crate) già a livello onomastico, attraverso il probabile archetipo aristofaneo di Ach. 49-51 (cf. pp. 165 
ss.). 

194 Così Ureña 1995, 71 che conclude: «con ello Luciano hace una descripción del abandono de la loido-
r…a y el yÒgoj en su intento de “exponer a los impostores”. Ahora Luciano optará por un método indi-
recto, aunque no por ello menos efectivo ... el método del spoudaiogšloion». Si confrontino i ffr. 516 
e 517 di Varrone, dove sembra che l’autore si riferisse al gadarense come a un nobilis canis o a un canis 
sine coda, in altre parole un cane che morde in continuazione, giacché, secondo il proverbio, i cani non 
mordono quando scodinzolano. 



MENIPPO: UNA VOCE SATIRICA DALLE MOLTEPLICI IMPLICAZIONI 
 

	   131 

negato di cui, come osservato nel paragrafo iniziale, il Menippo ‘storico’ sembra aver 
goduto (cf. pp. 79 ss.)?  

Luciano sceglie, infatti, di non farlo mai apparire in compagnia di altri cinici e non lo 
dota di quella sapienza e verità (cf. 20) incluse da Diogene tra le virtù ciniche (cf. 
21)195. Inoltre, Menippo parla, per lo più, con creature mitiche (Empedocle e Selene, gli 
dei inferi e superi, il variegato popolo dell’Oltretomba) e si muove nelle dimensioni mi-
tiche dell’Olimpo e dell’Oltretomba196; agli interlocutori di Icaromenippus e Necyoman-
tia non riserva la derisoria superiorità o la sferzante ironia cinica, ma, piuttosto, una 
tendenza a trattarli da ˜ta‹roj o f…loj, la stessa che caratterizza altre voci satiriche lu-
cianee, come Licino, Nigrino e, con le dovute peculiarità, Tichiade197. Ciò permette al 
pubblico esterno d’identificarvisi ed essere così coinvolto, come sempre dovrebbe acca-
dere in un’opera di denuncia, nell’operazione satirica198. 

Menippo si schiera, dunque, a pieno diritto, seppur con innegabili particolarità, tra i 
personaggi satirici lucianei, che, pur adottando categorie o atteggiamenti della scuola 
cinica, sono altro dai cinici stessi, nei confronti dei quali, talvolta, lo stesso Luciano è 
fortemente critico199.  

Da vero personaggio satirico, è elogiato da Caronte, Cerbero, Hermes e Cratete come 
un uomo assolutamente libero nel pensiero e nella parola, capace di ridere di qualsiasi 
cosa200; un uomo soddisfatto di ciò che possiede, convinto che non esista nulla che non 
possa essere sopportato (cf. D. Mort. 8 e Nec. 21 toàto mÒnon ™x ¤pantoj qhr£sV Ó-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
195 Anche se in D. Mort. 1 Diogene attende con ansia l’arrivo di Menippo, i due non s’incontrano mai (in-

comprensibilmente, Bartley 2005, 361 sostiene, invece, che i due s’incontrino proprio in D. Mort. 1, 
dove sarebbero presentati nel ruolo di guide ‘filosofiche’ all’Oltretomba).  

196 Relihan 1987, 191 spiega così il diverso trattamento di Menippo dagli altri cinici: «Menippus is the 
hero, a fantastic voyager in the tradition of Menippean satire. Part of the humor lies in what he sees and 
how he sees it, and part in how the reader views him» (ibid., 192). 

197 Si veda, di contro, la tipica opposizione tra «authorial persona (eiron) and his voluble self-appointed 
mentor (alazon)» (Branham 1985, 37) di altri effettivi rappresentanti della corrente cinica. Di parere di-
verso Relihan 1987, 197, secondo cui, in Luciano, i cinici sono stranamente visti in una luce più calda e 
umana rispetto a Menippo (ma si veda, più avanti, la la n. 85 a p. 253). 

198 Fra i mezzi di cui Luciano si serve per raggiungere questo obiettivo vi è il qaàma dell’interlocutore (cf. 
p. 107), una reazione che coinvolge il destinatario interno ed esterno della satira, anche attraverso il ri-
conoscimento dell’ipotesto e lo scarto creatosi (Camerotto 1998, 215-16).  

199 Rappresentanti tipici della scuola sono Antistene, Cratete e Diogene (cf. D. Mort. 21.3; Pisc. 65; Vit. 
Auct. 10-11), citati generalmente in gruppi compatti (cf. Demon. 5 e 48, Fug. 11, 16 e 20, Herm. 14, 
Paras. 43, Peregr. 15, Pisc. 26). Diogene compare, però, anche come figura a se stante (in Pisc. 23 ss. è 
portavoce dei filosofi offesi da Parresiade), ma senza tratti specifici, una sorta di summa del tipico cini-
co. Così, Ureña 1995, 70-71; Camerotto 2009c, 1 n. 3. Si veda anche Caster 1937, 68-69 per il quale i 
cinici avevano il compito «de tirer, au nom de Lucien, la morale des événements ou des discussions».  

200 Hermes lo indica come il migliore fra gli uomini e lo prega di mantenere nell’Ade lo stesso atteggia-
mento derisorio mostrato sulla terra (cf. D. Mort. 20.2 e 9). 
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pwj tÕ parÕn eâ qšmenoj paradr£mVj gelîn t¦ poll¦ kaˆ perˆ mhd�n ™spouda-

kèj)201.  
L’analisi appena condotta porta, quindi, alle medesime considerazioni sviluppate, in 

differente contesto, da R.B. Branham: in Luciano, Menippo non è una figura storica ma 
una rielaborazione parodica di quello stereotipo letterario che le sue opere hanno contri-
buito a costruire, quello di uno sbeffeggiatore cinico senza regole, che vive in un mondo 
evocativamente aristofaneo, fatto di desideri maniacali e mitiche macchinazioni. Lucia-
no non propone l’autoparodia dell’autore Menippo di Gadara, che, appunto, aveva in-
dossato le vesti di protagonista delle proprie opere. Egli mantiene, invece, un certo di-
stacco dall’eroe, cui guarda con un sorriso202. 

Non è questo un atteggiamento unico per il samosatense; si pensi all’assonanza Lu-

k‹noj/LoukianÒj, che, nel momento in cui avvicina l’eroe al suo creatore, insieme lo 
allontana (cf. pp. 165 ss.), o, ancora, alle allusioni metaletterarie del Philopseudes, in 
cui la voce satirica Tichiade riconosce come propri antenati autori di testi scritti (cf. n. 
110 a p. 316). Anche nel Nigrinus, l’eponimo filosofo, pur facendosi portavoce di punti 
di vista facilmente condivisibili da Luciano, non può essere identificato tout court con 
l’autore, che, anzi, attraverso il LoukianÒj dell’epistola introduttiva, gioca con la pos-
sibilità di celarsi dietro a questo personaggio (cf. pp. 229 ss.).  

Anche nel caso di Menippo, porte-parole della satira lucianea, l’autore è un ingre-
diente fra gli altri del personaggio-mixis, accanto all’esperienza comica e a quella me-
nippea. Non comportandosi da cinico ortodosso, incarna il paradigma del burlone, un 
kunikÒj nel significato originario del termine203. 
 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
201 «Mira solo e sempre a volgere a tuo vantaggio l’attimo presente e a passar oltre, ridendo di quasi tutto e 

senza prendere nulla sul serio». 
202 Branham 1989a, 14. Cf. Relihan 1987, 201; Relihan 1996, 267. Di parere diverso García 2010, 78 n. 16, 

per la quale il Menippo di Luciano è figura storica e non fittizia, il più significativo esponente della 
mordace scuola cinica, la cui dottrina è presente nelle cosiddette opere menippee. Per Van Groningen 
1965, 49, la scelta di Menippo come portavoce è un chiaro segno della sottomissione di Luciano al pas-
sato.  

203 Cf. Valverde 1999, 230. 
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Sino a questo punto, ci si è interessati al riconoscimento del modello comico, in par-

ticolare aristofaneo, nel dialogo satirico lucianeo, tanto a livello strutturale quanto tra i 
personaggi (attraverso l’analisi, necessariamente selettiva, di Piscator, Timon, Icarome-
nippus e Necyomantia). È ora il momento di volgere l’attenzione all’altro, ‘opposto’ ar-
chetipo teorizzato in Bis acc. 33, il dialogo platonico, previo riconoscimento dei tratti 
caratteristici del suo eroe. 

Il personaggio letterario Socrate, protagonista, perno e, spesso, voce narrante del dia-
logo platonico, presenta, infatti, inattesi punti di contatto con gli eroi della scena dram-
matica. Anzi, sembrerebbe che proprio su un sistema di somiglianze e, ovviamente, di 
differenze, Platone abbia voluto costruire il suo eroe filosofo. 

Del resto, come il dramma, anche il dialogo platonico porta in scena personaggi che 
agiscono e parlano tra loro ed è sulla scena comica che Socrate comincia la propria ‘car-
riera letteraria’1. Se l’antecedente più celebre è quello aristofaneo (lo stesso Platone ne 
è, in qualche modo, debitore, cf. Symp. 221b1-6), non è, però, il solo. Prima, dunque, di 
individuare i tratti del nuovo filosofo platonico, si guarderà alla sua ‘preistoria’. 

 
 

1. Socrate prima di Platone 

Tra le personalità oggetto dell’invettiva comica, i filosofi hanno spazio ristretto2.  
Socrate, il più ‘vessato’, fu oggetto, con certezza, delle attenzioni, oltre che di Aristo-

fane (cf. Av. 1281-83 e 1553-54, Nub. passim, Ra. 1491-99, fr. 392 K-A), di Callia (cf. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Per un’esposizione dei vari e complessi aspetti di questa figura, tramandatici dalla tradizione, Montuori 

1998; per una rassegna critica degli studi che hanno negato ad Aristofane qualsiasi responsabilità nella 
condanna a morte di Socrate, Bouvier 2000; Guthrie 1969, 374 per la testimonianza di Senofonte sul 
trattamento riservato a Socrate dai comici (cf. Oec. 11.3 e Symp. 6.6).  

2 Cf. Carrière 1979, 62-63 che unisce filosofi e diverse figure d’intellettuali. Accanto a Socrate, il più 
‘vessato’, si trova Cherefonte (cf. Aristoph. Nub. passim, fr. 552 K-A; Cratin. fr. 215 K-A; Eup. ffr. 
180, 253 K-A), grottescamente rappresentato come un pipistrello in Av. 1562-64 k¶t’ ¢nÁlq’ aÙtù 
k£twqen / prÕj tÕ la‹tma tÁj kam»lou / Cairefîn ¹ nukter…j (Cairefînti Nukter…j è comica 
reminiscenza di Hom. Od. XXIV 6-8), per via della voce ‘cigolante’ o per l’abitudine di uscire la sera, 
forse dopo lo studio, o, ancora, per l’aspetto malaticcio (cf. Ve. 1412). L’immagine chiude circolarmen-
te la strofe, con il ritorno a quella di Socrate, di cui Cherefonte era discepolo entusiasta (cf. Plat. Ap. 
20e; Xen. Mem. 3.2.48. Su questi aspetti, Zanetto 1987, 283 e 306; Dunbar 1995, 642-43 e 715). Si po-
trà, inoltre, citare Ippone, imputato di empietà da Cratino nei PanÒptai (cf. fr. 167 K-A), e l’astrono-
mo e matematico Metone (cf. Aristoph. Av. 992-1020). È, invece, rappresentato come il prototipo del 
saggio, Talete (cf. Aristoph. Av. 1009, Nub. 180): «perhaps this long-dead foreigner was not considered 
a good target for comic caricature or censure» (Nightingale 1995, 62. Cf. Dover 1968, XXXVI). 
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fr. 15 K-A), Teleclide (cf. ffr. 41, 42 K-A), Eupoli (cf. ffr. 386, 395 K-A) e Amipsia (cf. 
fr. 9 K-A)3. 

La testimonianza più celebre e controversa è, senza dubbio, quella delle Nuvole, do-
ve il filosofo ateniese è a capo di una scuola in cui gli studenti, oltre che ricevere inse-
gnamenti, vivono. Hanno, tutti, aspetto pallido (cf. 103, 119 ss., 198 ss., 1112, 1171), 
sono sporchi (cf. 836 ss.) e non indossano sandali (cf. 103 e 362); inoltre, devono essere 
preparati a sopportare il freddo e la fame (cf. 414 ss.) e ad astenersi dal vino e dagli 
esercizi fisici. Le attività scolastiche sono presentate come misteri (cf. 140 ss. e 824) e i 
nuovi studenti sono, pertanto, degli iniziati (cf. 250 ss.). Principali materie d’insegna-
mento sono astronomia e meteorologia, accompagnate da osservazioni pratiche ed espe-
rimenti, come anche storia naturale, geologia, geometria e geografia. Socrate insegna, a 
pagamento (cf. 98, 245 ss., 1146 ss.), retorica forense, cioè, come persuadere gli altri di 
avere ragione pur avendo torto, e per farlo, risponde alle domande degli allievi con ana-
logie ed esempi (cf. 314 ss., 340 ss., 342 ss., 385 ss.) o dimostrandone l’inconciliabilità 
delle credenze (cf. 369 ss., 398 ss.). Il risultato è un complesso miscuglio di dottrine fi-
siche, cosmologiche e meteorologiche. 

Nei tratti essenziali, dunque, il Socrate delle Nuvole sembra presentarsi in scena co-
me una vera e propria caricatura, alla quale concorrono diverse caratteristiche degli in-
tellettuali del tempo4. Fra queste, rientra anche l’abitudine di ricevere un compenso per i 
propri insegnamenti, peraltro sufficientemente alto da permettere uno stile di vita agiato, 
come testimoniano i ritratti, del Gorgia e del Protagora, di Gorgia, Polo, Protagora e 
Ippia.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Amips. fr. 9 K-A Sèkratej ¢ndrîn bšltist’ Ñl…gwn, pollù d� mataiÒtaq’, ¼keij / kaˆ sÝ prÕj 
¹m©j; karterikÒj g’ e� pÒqen ¥n soi cla‹na gšnoito; / toutˆ tÕ kakÕn tîn skutotÒmwn kat’ ™-
p»reian gegšnhtai / oátoj mšntoi peinîn oÛtwj oÙpèpot’ œtlh kolakeàsai. Call. fr. 15 K-A (A.) 
tƒ d¾ semn¾ kaˆ frone‹j oÛtw mšga; / (B.) œxesti g£r moi: Swkr£thj g¦r a‡tioj. Eup. fr. 386 K-A 
misî d� kaˆ ª Swkr£thn / tÕn ptwcÕn ¢dolšschn, / Ój t«lla m�n pefrÒntiken, ÐpÒqen d� kaf-
age‹n œcoi / toÚtou kathmšlhken; Eup. fr. 395 K-A dex£menoj d� Sèkrathj t¾n ™pidšxi’ <a‡-
dwn> / SthsicÒrou prÕj t¾n Lúran oƒnocÒhn œkleyen. Telecl. fr. 41 K-A Mnhs…locÒj ™st’ ™ke‹-
noj <Ôj> frÚgei ti dr©ma kainÕn / EÙrip…dV, kaˆ Swkr¦thj t¦ frugan’ Øpot…qhsin. 

4 Nell’Apologia, Socrate riconosce come il ritratto di se stesso tracciato nelle Nuvole risenta dei luoghi 
comuni attribuibili a ogni filosofo di qualunque luogo e tempo: «dicono le solite cose che si dicono con-
tro tutti i filosofi, e cioè che “fa ricerche sulle cose che stanno sotto terra”, che “non crede nell’esistenza 
degli dei” e che “rende più forte il ragionamento più debole”» (23d2-5). È, così, in certo senso, ‘sconta-
to’ che astronomia e materie connesse compaiano nella scuola delle Nuvole, visto il prestigio che una 
figura come Talete godeva nella cultura contemporanea (cf. n. 2) e già lo scoliasta (cf. S Nub. 96) os-
servava come Aristofane avesse attribuito a Socrate speculazioni meteorologiche e fisiche a lui estranee, 
come la teoria del cielo-pnigeÚj (cf. Nub. 96), ridicolizzata anche da Cratino, con riferimento a Ippone, 
nei PanÒptai (cf. fr. 167 K-A), e riferita da Aristofane a Metone in Av. 1000 ss. Tra i commediografi, 
il motivo è, infatti, presentato come una diffusa fonte di scherno, senza riguardo per le teorie filosofiche 
sostenute; anzi, l’attribuzione a Socrate è adotta da alcuni come prova dell’assenza di animosità verso il 
filosofo (cf. Rosen 1988, 61-62; Dunbar 1995, 555). 
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Va da sé, dunque, che a questo gruppo non potesse ascriversi l’immagine ascetica di 
Socrate e dei suoi allievi, prerogativa, invece, di un certo stereotipo di filosofo, in parti-
colare pitagorico, che molto spazio occuperà nella commedia di IV sec. (da cui giungerà 
sino a Luciano, cf. p. 77) e che, riferito alla ‘scuola’ socratica, compare anche in altri 
luoghi aristofanei5. Ai vv. 1281-83 degli Uccelli (™lakwnom£noun ¤pantej ¤nqrwpoi 

tÒte, / ™kÒmwn ™pe…nwn ™rrÚpwn ™swkr£twn, / ™skutaliofÒroun), le sono, infatti, 
associati, con forme verbali allusive, ‘stili’ di vita di moda nell’Atene contemporanea, 
come l’imitazione di costumi laconici, con la moda di portare i capelli lunghi (cf. Av. 
911) e di irrobustire il corpo con fatiche e privazioni; un atteggiamento incurante dei 
piaceri ma anche dei dolori fisici, tipicamente socratico6.  

Per quasi tutti gli studiosi, inoltre, i vv. 362-63 delle Nuvole (Óti brenqÚei t’ ™n 
ta‹sin Ðdo‹j kaˆ tçfqalmë paraballeij / k¢nupÒdhtoj kak¦ pÒll’ ¢nšcei k¢f’ 
¹m‹n semnoproswpe‹j) rappresenterebbero alcuni tratti del Socrate storico, colto in 
quattro gesti7.  

Il primo, indicato dal verbo brenqÚei, ripreso dal participio brenquÒmenoj di Plat. 
Symp. 221b3, indica un atteggiamento solenne e quasi minaccioso, strettamente connes-
so (cf. 362 t’(e) … kaˆ) al secondo elemento della caratterizzazione (cf. 362 tçfqalmë 

prab£lleij), anche questo, con un preciso riscontro nel ritratto platonico (cf. Symp. 
221b4 ºršma periskopîn kaˆ toÝj fil…ouj kaˆ toÝj polem…ouj). Indubbio pare an-
che il terzo, l’abitudine di andare scalzo, richiamato ancora da Platone nel Simposio (cf. 
174a4), da Amipsia nel Conno (cf. fr. 9 K-A) e da Senofonte in Mem. 1.6.2-3, un segno, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 Dover 1968, XXXIII-XL. Secondo Nussbaum 1980, 71 ss., invece, Aristofane traccia un ritratto di Socrate 

corrispondente al vero e, come tale, riconoscibile dal pubblico (cf. la n. 7). Su questa linea, anche 
Bowie, individuate alcune incongruenze nella teoria di Dover, riconosce nelle scienze naturali e nel 
pitagorismo, non ascrivibili a una generica figura di sofista, gli interessi del vero Socrate negli anni 
intorno al 424/423 (Bowie 1998, 53-66). Per Mhire 2009, 26 (secondo cui «Socrates does not fit the 
traditional sophist mold») non è evidente che il Socrate delle Nuvole riceva un compenso per gli 
insegnamenti. Se è, infatti, innegabile che Strepsiade gli offra qualsiasi cifra desideri (cf. 245), il 
filosofo sembra non mostrare interesse per l’offerta (dello stesso parere, West 1984, 125 n. 48 che 
aggiunge che questo, unito al fatto che Socrate e i suoi studenti vivano in povertà, cf. 175, dimostra 
scorretta l’opinione di Strepsiade, cf. 98, che il filosofo insegni a pagamento). Inoltre, lo stesso Socrate, 
pur riferendosi a Iperbolo come a qualcuno che ha appreso l’arte della retorica a pagamento, non 
sembra suggerire di esserne stato l’insegnante (876); e il regalo ricevuto da Strepsiade, che si reca al 
Pensatoio per riprendersi il figlio, non pare il frutto di una precedente negoziazione (cf. 1147). Su 
questo aspetto, si veda anche Imperio 1991, 111-12. 

6 Zanetto 1987, 281-82 individua nell’hapax ™swkr£twn (Av. 1282) un’allusione all’atteggiamento biz-
zarro del filosofo e a una sua presunta collusione con Sparta (si veda anche Dunbar 1995, 636 che ri-
manda a passi senofontei e platonici). Tale associazione appare spiegabile alla luce di diversi tratti tipi-
camente socratici: il fisico resistente a privazioni e difficoltà (cf. Plat. Symp. 220a1-c1), la capacità di 
stare senza cibo (cf. Amips. fr. 9 K-A; Aristoph. Nub. 175 e 441) e la scarsa cura dell’igiene personale 
(cf. Av. 1280-83, 1554-55, Nub. 835-37 e Plat. Symp. 174a3-5).  

7 Dover 1968, XLI-XLII; Edmunds 1987, 8. Le caratteristiche sono citate da Nussbaum 1980, 71-72 come 
idiosincratiche e, dunque, una prova del fatto che la figura di Socrate, in commedia, non è il risultato 
della semplice fusione di tratti genericamente ascrivibili a intellettuali e sofisti. 
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per un verso, della capacità di sopportare privazioni ma, per altri, posa di superiorità. In-
fine, chiude la caratterizzazione il verbo semnoproswpe‹j (Nub. 363), a indicare un’e-
spressione del volto grave, solenne e austera, verosimilmente con le sopracciglia solle-
vate8.  

Il risultato è un Socrate altero, che si faceva notare per l’atteggiamento di apparente 
superiorità o derisione, e che, nella commedia aristofanea, gli vale un posto nella vasta 
schiera di ¢lazÒnej (cf. p. 32)9. 

 

♦ Lo sguardo di Platone sugli antecedenti 
Questa, a grandi linee, la ‘preistoria’ comica di Socrate; ma come vi si rapportava 

Platone? 
All’inizio dell’Apologia, Socrate individua due gruppi di accusatori, uno più recente, 

effettivo promotore del processo, e un altro di vecchia data, da cui è necessario difen-
dersi per primo. Questi hanno, infatti, persuaso i cittadini dell’esistenza di «un certo So-
crate (tij Swkr£thj), uomo sapiente (sofÕj ¢n»r), che fa indagini sulle cose celesti e 
fa ricerche su tutte le cose che stanno sotto terra, e che rende più forte il ragionamento 
più debole»10 (18b7-9). Queste accuse vanno avanti, ormai, da molto tempo senza che i 
nomi dei loro sostenitori possano essere detti, «fatta eccezione per un commediografo» 
(18d1-2). Se, dunque, una parte degli accusatori di vecchia data continua a essere irrag-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Sulla karteria socratica, condivisa dalle fonti, Imperio 1991, 106-11. Per la studiosa si tratta di una ca-

ratterizzazione funzionale (oltre che all’elaborazione della tipologia comica del sapiente) all’espressione 
metaforica di un ideale di vita severo e contemplativo, avvertito dalla commedia come estraneo e poten-
zialmente pericoloso per la polis. 

9 Su Socrate ¢lazèn, Cornford 1968, 136-40; Thiercy 1986, 262; Imperio 1991, 102. Il ruolo gli è espli-
citamente attribuito nelle Nuvole da Fidippide, che definisce così, per contrasto, i merimnofrontistaˆ 
kalo… te k¢gaqo… presso i quali il padre vuole che vada a istruirsi (cf. 101-2), e da Strepsiade che si 
accinge a dare fuoco al Pensatoio (cf. 1491-92 k¢gè tin’ aÙtîn t»meron doànai d…khn / ™moˆ po»sw, 
ke… sfÒdr’ e‡s’ ¢lazÒnej). Compare, poi, nelle vesti di ¢lazèn in associazione con Euripide, in Ra. 
1491-99, dove il Coro canta quanto «sia bello non stare seduti a chiacchierare con Socrate» (car…en 
oân m¾ Swkr£tei parakaq»menon lale‹n) «spregiando la poesia e trascurando i sommi principi del-
l’arte tragica. Con discorsi solenni e insulse futilità passare inerti il tempo è da uomo dissennato» (trad. 
di Dario Del Corno). Pur inserita in un ‘simpatico’ scambio colloquiale, la figura tratteggiata ha i tratti 
del corruttore, colpevole del decadimento della tragedia (Del Corno 1985, 246) e, significativamente, 
Diogene Laerzio (cf. 2.18) attribuisce il fr. 392 K-A (EÙrip…dV d’ Ð t¦j tragJd…aj poiîn t¦j peri-
laloÚsaj ™sti, t¦j sof£j), secondo il quale Socrate sarebbe l’autore delle tragedie euripidee, alla 
prima redazione delle Nuvole. Osservazioni simili compaiono nei frammenti di Callia e Teleclide (cf. n. 
3), a conferma del fatto che i commediografi dovevano trovare in Euripide osservazioni morali non con-
venzionali per il genere tragico normalmente associate a Socrate (cf. Suid. e 3695, s.v. EÙrip…dhj, che 
fa di Euripide un suo allievo). Dover 1993, 381, cf. Nightingale 1995, 63: «the poets of Old Comedy … 
linked Euripides with Socrates because he was newfangled (Telecleides 41 PCG), a pretentious intel-
lecttual (Callias 15 PCG; Aristophanes, Frogs 1496), and full of stuff and nonsense (Aristophanes 392 
PCG, Frogs 1496-7)». Su Euripide, ‘poeta dei socratici’, anche Imperio 1991, 114-17. 

10 Traduzione in G. Reale, Platone. Tutti gli scritti, Milano 1991. Laddove non specificato diversamente, 
si seguirà questa traduzione. 
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giungibile, come il filosofo continua a ribadire, si fa invece riferimento a un, non meglio 
precisato, kwmJdopoiÒj, il cui nome è svelato poco oltre; si accenna, infatti, a una 
commedia di Aristofane in cui compariva un certo Socrate (Swkr£th tin£) che diceva 
di camminare nell’aria e molte altre sciocchezze, cose di cui egli, invece, non si inten-
deva «né molto né poco» (19c4). Il filosofo si riferisce, dunque, chiaramente alle Nuvo-
le11. 

Ora, vista la portata delle accuse, ci si potrebbe legittimamente aspettare un atteggia-
mento di forte critica, da parte platonica, nei confronti del genere che ha portato sulla 
scena, in simili vesti, il suo eroe e, in effetti, in Resp. X 606c, Socrate critica aspramente 
la poesia bassa o ‘ridicola’, di cui la commedia è, ad Atene, la principale forma espres-
siva12. Ciò detto, però, il ruolo del personaggio Aristofane all’interno del Simposio è in-
negabile; spetta a lui, infatti, il più avvincente discorso su erōs e sempre a lui va, attra-
verso le parole di Alcibiade, il tributo platonico13. 

Oltre ai precisi riscontri tra i vv. 362-63 delle Nuvole e le parole ammirate di Alci-
biade di fronte all’eroico comportamento del proprio mentore (cf. Symp. 221b), infatti, 
Platone esplicita, senza mezzi termini, la parentela tra i due testi.  

Così, Alcibiade racconta che, durante la rotta ateniese successiva alla sconfitta di De-
lo, s’imbatté in Socrate che avanzava «come qui a testa alta e gettando occhiate di tra-
verso, cioè guardando di sbieco amici e nemici, per fare intendere a tutti, anche da lon-
tano, che, se qualcuno lo avesse attaccato, si sarebbe difeso con molto vigore». A questo 
punto, le carte sono svelate e, con esse, la paternità dell’espressione: œpeita œmoig’ ™-
dÒkei, ð 'AristÒfanej, tÕ sÕn d¾ toàto (221b1-2), un omaggio, in sé comico, che ri-
veste di serietà, ma senza perdere di ironia, il tratto aristofaneo14. 

Da un lato, dunque, Platone respinge l’immagine della commedia, quando si tratta di 
attribuire a Socrate interessi di cui, in realtà, non s’intenderebbe «né molto né poco» 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

11 Cf. Imperio 1991, 118: «Aristofane, affrancandosi da ogni istanza di rigorosa veridicità storica, intende 
fare di Socrate l’incarnazione del nuovo sapiente quale appariva alla diffidente mentalità dell’Ateniese 
comune; e per fare questo non esita ad attribuirgli quegli studi cosmologici e naturalistici che nell’Apo-
logia egli nega di aver mai praticato». 

12 Nightingale 1995, 172-73. 
13 Recentemente, Nieddu 2007 ha proposto un’analisi della ricca fisionomia poetica e intellettuale dell’A-

ristofane platonico, in cui le tendenze forse più innovative del poeta sono messe in evidenza in rapporto 
all’evoluzione della pratica artistica del comico, nella realtà e nella concezione platonica. Il risultato è 
un personaggio costruito attraverso i ferri del suo stesso mestiere, in «una divertita riproposizione – in 
forma elegantemente attenuata e selettiva, in coerenza con il profilo raffinato della serata – di tratti au-
tentici della sua personalità artistica, adeguatamente mitigati negli aspetti più sconvenienti, consoni ad 
una fruizione popolare in teatro. Ad essere inevitabilmente bandita è l’aiscrologia, ogni gioco scurrile e 
osceno» (ibid., 262). 

14 Anche nell’Apologia, figura, linguaggio e missione socratiche risentono del modello aristofaneo; accan-
to all’uso di «battute improntate allo scherzo popolaresco o ad un ironico rovesciamento della realtà … 
non si può certo ignorare quanto, nella rivendicazione della missione di chi ritiene di dover dire il giusto 
a costo di procurare fastidio (e magari soffrirne le conseguenze) i due personaggi rivelino sorprendenti 
affinità» (Mureddu 2009, 90). 
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(Ap. 19c4). Dall’altro, invece, il suo Socrate ha negli atteggiamenti e nelle posture evi-
denti punti di contatto con quello comico, resi innegabili, se ce ne fosse bisogno, dalla 
dichiarata affermazione di paternità (cf. Symp. 221b1-2 œpeita œmoig’ ™dÒkei, ð 'Ari-

stÒfanej, tÕ sÕn d¾ toàto). Questi atteggiamenti, inoltre, tornano in altre fonti, tra 
cui lo stesso Senofonte, così da lasciare supporre una possibile attribuzione al Socrate 
storico. 

Eppure, il Socrate comico manca di una componente che buon gioco avrebbe potuto 
avere in commedia: l’aspetto fisico, parte integrante del personaggio platonico. 
 
 
2. Il Sileno Socrate… 

Punto di partenza per la descrizione della fisicità di Socrate è il Simposio; qui (cf. 
215a ss.), Alcibiade inizia la lode del maestro, una lode condotta per immagini (cf. 
215a5 di’ e„kÒnwn), con un’avvertenza: essa potrà apparire volta al ridicolo (cf. 215a5 
t¦ geloiÒtera con allusione a quanto detto poco prima dal maestro, 214e4-5 ™pˆ t¦ 

geloiÒter£ me ™painšsai;), ma il suo scopo è il vero (cf. 215a6 toà ¢lhqoàj)15.  
Il perché è presto detto; nell’aspetto (eŒdoj, cf. Symp. 216d4 tÕ scÁma), Socrate è 

simile a quei Sileni che popolano le botteghe degli scultori e che, aperti, rivelano imma-
gini di dei. L’accostamento con queste figure non è solo platonico; ritorna, infatti, in 
Senofonte (cf. Symp. 4.19, 5.7) e in Fedone ed è possibile che, se pure nato in forma de-
risoria, fosse stato recuperato dallo stesso Socrate16. 

L’aspetto silenico implicava, dunque, un volto con naso rincagnato e occhi sporgenti 
(cf. Plat. Theaet. 143e8-9 e Xen. Symp. 5.5 per gli occhi ™pipÒlaioi), bocca grande e 
labbra spesse (cf. Xen. Symp. 5.7), cui si aggiungevano ventre prominente (cf. Xen. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

15 Robin in Vicaire 1989, CI-CVIII legge le varie componenti dell’elogio socratico di Alcibiade come incar-
nazione del ‘mito’ di Amore-demone e della dottrina filosofica che racchiude. Per Monaco 1963, 16, 
dalla precisazione che scopo del paragone sarà il vero e non il ridicolo, risulta chiaro che elemento fon-
damentale e abituale dell’e„kasmÒj è il gšloion. Per la dizione di’ e„kÒnwn (Symp. 215a5) uguale a 
gelo…wj o komikîj, Radermacher 1954, 273; Bonanno 1979, 268. La comparazione di¦ e„kÒnwn tra 
individui e animali è un tratto comune in commedia, per cui si veda Brock 1990, 45, che cita Aristoph. 
Av. 801 ss. e Ve. 1308 ss. Clay 2000, 74-76 nota come il paragone scelto da Alcibiade si fondi proprio 
sulla difficoltà di avvicinarsi alla realtà del filosofo attraverso le immagini. Questo tentativo di pene-
trarne la natura oltre l’apparenza e le parole, è correlato dallo studioso con la relazione tra apparenza e 
realtà illustrata proprio da Socrate alla fine del VI libro della Repubblica. 

16 Hunter 2004, 100 (cf. Zanker 1997, 38 che sviluppa il discorso della statuaria). Rossetti 1980, 183-98 
propone l'insieme delle testimonianze dello Zopiro fedoniano con note di commento. L’opera portava in 
scena un dialogo tra l’eponimo fisiognomone, un gruppo di allievi socratici (tra cui, forse, Alcibiade) e 
Socrate stesso, che, però, sembra non comparisse dall’inizio. Zopiro, osservato il massiccio collo del 
filosofo, sosteneva il carattere stupido e noioso del proprietario, un pederasta, a suo dire, come gli occhi 
sporgenti dimostrerebbero (cf. fr. 11 in Cassian. Conlat. 13.5.3); una ‘teoria’ inquadrabile in un gruppo 
di testimonianze, appartenenti a sintetiche teorizzazioni fisiognomoniche databili non oltre il IV sec. 
d.C., che prendono in considerazione le caratteristiche degli occhi (Rossetti 1980, 188-90; Usher 2000, 
217).	  
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Symp. 2.19) e corporatura tarchiata (cf. Plat. Symp. 215a ss.); tutti tratti tipicamente si-
lenici nell’arte greca17. 

Nel complesso, quindi, Socrate doveva avere un aspetto sufficientemente ‘buffo’ da 
potersi meritare l’attenzione dei commediografi. Tuttavia, né i frammenti né Aristofane 
sembrano allusivi in tal senso18. La ragione potrebbe essere semplice e legata al fatto 
che si tratti di tratti grotteschi per eccellenza e, quindi, comuni alle maschere comiche. I 
riferimenti all’effettivo aspetto del filosofo avrebbero, dunque, corso il rischio di so-
vrapporsi alla consueta maschera comica, per una volta rappresentazione ‘reale’ del per-
sonaggio19. 

Nel Simposio, dunque, Alcibiade avverte che, a dispetto delle apparenze, la sua rap-
presentazione di Socrate non vuole essere ridicola, giacché mira non al riso ma al vero 
(cf. 215a5-6). E, così, il maestro è accostato a quei Sileni che popolano le botteghe degli 
scultori e che all’interno rivelano immagini di dei (cf. 215b1-3). Poco importa, per la 
chiarezza dell’immagine, che non ci siano pervenuti esempi di queste statuine, conge-
gnate in maniera tale da rivelare il proprio contenuto, una volta aperte; è, infatti, sul loro 
duplice aspetto, esternamente brutto ma bellissimo all’interno, che si fonda l’immagine 
che Alcibiade vuole costruire20. Il giovane, quindi, accosta il proprio mentore a Marsia 
(cf. 215b4-6), un Satiro, per la precisione, ma tra questi esseri e i Sileni esistevano mol-
te analogie.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Richter 1965, I, 109; Dover 1980, 166; Brisson 2005, 218. 
18 In Nub. 223, Socrate apostrofa Strepsiade in questi termini: t… me kale‹j ð ‘f»mere. Lo scoliasta rico-

nosce qui la parodia di Pind. fr. 157 Maehler/Race, dove il satiro Marsia apostrofa il sovrano frigio 
Olimpo ð t£laj ™f£mere. Per lo scoliasta, alla base vi sarebbe la volontà di attirare l’attenzione sull’a-
spetto satiresco di Socrate. Dover 1968, 126 ritiene l’allusione «far-fetched», mentre l’ipotesi è conside-
rata attendibile da Usher 2000, 213. Si tratta, infatti, delle prime parole pronunciate dal filosofo all’in-
gresso in scena, dall’alto di una cesta e, dunque, nel momento in cui gli spettatori ne vedevano per la 
prima volta la maschera. Per Dover 1967, 26-28, l’epiteto sarebbe, invece, motivato dalla posa di supe-
riorità assunta da Socrate, che guarda Strepsiade dall’alto come un dio (cf. Turato 1995, 198), mentre la 
maschera non sarebbe caratterizzata realisticamente rispetto alla persona. Entrambi gli studiosi citano a 
sostegno il passo di Eliano (cf. VH 2.13), secondo il quale, durante la rappresentazione delle Nuvole, 
Socrate si sarebbe alzato per mostrarsi a degli stranieri che s’interrogavano su chi fosse lo strano perso-
naggio in scena. I due divergono, però, sull’interpretazione: di assenso all’effettiva somiglianza con la 
maschera per Usher (cf. Webster 1956, 60 che ne offre la medesima interpretazione), esattamente l’op-
posto per Dover (Dover 1968, XXXIII). Usher, pur riconoscendo l’epiteto come tipico di apostrofi di di-
vinità a uomini (cf. Fränkel 1946), accetta, dunque, l’interpretazione scoliastica, che troverebbe con-
ferma in un parallelo aristotelico, in cui Sileno apostrofa Mida con la medesima espressione, prima di 
suggerirgli come unico rimedio la morte (cf. Plut. Mor. 115d).  

19 Dover 1967, 26-28. 
20 Reale 2001, 258. Dover 1980, 166 nota come tutti gli altri riferimenti a statuette di questo tipo dipenda-

no dal passo platonico. Ritiene, invece, alquanto inverosimile l’esistenza di simili oggetti Rowe che 
pensa a stampi per statue, verosimilmente forniti di fori per l’aria; essi avrebbero, infatti, potuto avere 
all’esterno l’aspetto di sileni e, forse, essere identificati proprio in questi termini (Rowe 1998, 206). 
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La somiglianza nella figura, si estende, quindi, ad altri aspetti che il giovane si ac-
cinge a passare in rassegna (cf. 215b6 æj d� kaˆ t«lla œoikaj, met¦ toàto ¥koue)21. 

Per prima cosa, Socrate è Øbrist»j (215b7), affermazione non nuova per i lettori del 
Simposio; in questi termini, infatti, era stato apostrofato da Agatone, sentitosi ironica-
mente sbeffeggiato per le lodi della recente vittoria teatrale. Ma se questa è l’accezione 
che il termine ha in bocca al tragediografo, diversa quella insita nelle parole di Alcibia-
de, che, da un lato, in parallelo con il mondo silenico e satiresco, richiama l’intrinseca 
esuberanza sessuale degli esseri che lo popolano, e dall’altro, anticipa, in un arricchi-
mento del significato, una ben diversa Ûbrij, grazie a cui il filosofo non cederà alle lu-
singhe dell’allievo22.  

All’apparenza, dunque, Socrate appare mezzo umano e mezzo bestiale, tanto da so-
spettarlo detentore di una caratteristica e tipica Ûbrij, ma, una volta aperto, appaiono 
immagini divine23. 

In secondo luogo, Socrate è un aÙlht»j (215b8) ben più ammirevole del satiro Mar-
sia; infatti, senza strumenti, incanta l’uditorio con le sole parole, così che tutti ne sono 
turbati e posseduti (cf. 215d5-6 ™kpeplhgmennoi ™sm�n kaˆ katecÒmeqa). Socra-
te/Marsia suscita, con la parola, in Alcibiade e molti altri, un turbamento maggiore di 
quello dei coribanti (cf. 215e1-2)24. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 Monaco 1963, 17 nota come, in realtà Alcibiade sorvoli l’e�doj (215a6) «perché è normale che il para-

gone riguardi l’aspetto fisico della persona», e si dilunghi, invece, su t«lla (215b6) «per mettere in 
evidenza che questo particolare paragone prende di mira doti intellettuali e morali (saranno infatti parti-
colarmente sviluppati da Alcibiade gli altri elementi per cui Socrate somiglia a Marsia: l’essere anch’e-
gli Øbrist»j e aÙlht»j)».  

22 Dover 1980, 166; Rowe 1998, 207. 
23 Clay 2000, 72-73. La duplicità dei Sileni caratterizza l’atteggiamento del filosofo anche verso i giovani 

di cui s’innamora. Sebbene sempre innamorato dei belli, cui sta continuamente intorno e per cui si 
strugge (questo, insieme al fatto che ignori tutto e non sappia niente, è il suo ‘rivestimento esteriore’), in 
realtà, è pieno di swfrosÚnh (cf. Symp. 216d6-7). Disprezza, infatti, bellezza, ricchezza e onori, tra-
scorrendo la vita e„rwneuÒmenoj d� kaˆ pa…zwn (216e4). «Quando, invece, fa sul serio e si apre, non 
so se qualcuno abbia visto le immagini che ha dentro. Ma io una volta le ho viste, e mi sono sembrate 
essere divine e d’oro e tutte belle e mirabili tanto che bisognava far subito ciò che ordinava» (216e-
217a). Colte le bellezze che Socrate/Sileno cela al proprio interno, «one realizes, as Alcibiades does, 
that Socrates' outer casing of magician-seducer is only a deception, that Socrates only appears to be a 
magician and seducer until we open up his arguments. Then we understand that he is not the seducer but 
the beloved, whom the lover of virtue follows of his own free will (222a-b)» (Belfiore 1980, 136-37). 
Usher 2002, 208-13 nota anche come, sorprendentemente, Alcibiade si allontani contrastivamente dalle 
figure sileniche, nel momento in cui di Socrate è narrato lo straordinario coraggio in guerra. 

24 Belfiore 1980, 134: «in this passage … Socrates is being compared … with an officiator in a cathartic 
rite who uses spells to cast out the fear which is already present as a disease … These cathartic rites are 
thus in many ways similar to the Socratic elenchus. Socrates first makes someone with false beliefs re-
alize his condition. This realization is accompanied by strong emotion: shame and anger with oneself 
(or with Socrates if the process backfires). The “disease” can then be expelled» Si veda anche Plat. 
Men. 80a-b dove Menone paragona Socrate, «quanto alla figura e quanto al resto, alla piatta torpedine 
marina» che «fa intorpidire chi le si avvicina e chi la tocca»; infatti, Menone ha «anima e bocca intorpi-
dite» e non sa più cosa rispondere. 
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L’accostamento con i Sileni sembra, dunque, spingersi oltre le statuette di cui Alci-
biade si serve come termine di paragone, e arriva a Satiri e Sileni ‘in carne e ossa’ (Al-
cibiade cita, appunto, Marsia), che «sotto la maschera un po’ risibile del personaggio» 
celavano «un’inquietante sapienza»25.  

Quale migliore personificazione, dunque, di questi esseri a metà tra umano e anima-
le, spesso incarnazione di una violenza anche brutale ma, talvolta, detentori di una rive-
lazione sapienziale, per l’atopia dell’eroe platonico? 

 Normalmente estranei al contesto cittadino, essi vi penetrano, infatti, solo in occa-
sione dei festival dionisiaci ed è per celebrare una vittoria teatrale che Socrate, perso-
naggio per certi versi ‘estraneo’ ad Atene e alle sue assemblee, si trova riunito a simpo-
sio con gli altri partecipanti26. 

Come già per i Sileni, dunque, ‘reali’ o artigianali che fossero, la vera natura socrati-
ca è ambiguamente celata da un aspetto tanto particolare da muovere al riso27, un aspet-
to che, nella commistione di tratti umani e bestiali (silenici), espressione di una carratte-
ristica Ûbrij, e fonte di straniamento e riso, pone l’eroe di Platone sulla scia della tradi-
zione eroica e, contrastivamente e ‘parodicamente’, su quella del suo diretto ‘avversa-
rio’, l’eroe comico. 

Paralleli e contrasti non finiscono, però, qui. Come si sta per mostrare, infatti, fini-
scono per comprendere tutta la persona di Socrate, parole e discorsi inclusi. 

 
 

3. … e i suoi discorsi silenici 

Le somiglianze tra Socrate e i Sileni delle botteghe artigiane non si limitano ad aspet-
to e comportamento; anche i discorsi del filosofo, infatti, sono definiti in conformità con 
questa metafora (cf. 221d-222a). Di primo acchito, possono, infatti, sembrare ridicoli, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Lanza 1997, 33. Lo stesso disprezzo per bellezza e ricchezza, presentato da Alcibiade come peculiar-

mente socratico, potrebbe essere celare un rimando alla rivelazione sapienziale di Sileno a Mida, secon-
do un modulo che la avvicina a contesti analoghi come il celebre colloquio tra Creso e Solone (cf. Hdt. 
1.29.33). Il mito registrava noti tentativi da parte di Mida ai danni di Sileno catturato (cf. Arist. fr. 6 
Ross = Plut. Moralia 45.115d-e; Hdt. 8.138; Verg. Ecl. 6.13-34), un episodio cui sembrano rimandare le 
insistenti avances di Alcibiade al proprio mentore, invitato a cena e, con un ‘tranello’, vista l’ora tarda, 
a dormire, così da «scambiare bellezza con bellezza» (uno scambio poco equo, a vantaggio del giovane 
che guadagnerebbe «la verità del bello» in cambio «dell’apparenza del bello», 218d-e. Cf. Nightingale 
1995, 47 «the true philosopher, Plato indicates, will refuse such an exchange on the grounds that 
knowledge and virtue cannot be measures in terms of sex or any other “good” that resides in the physi-
cal “sphere of exchange”»). Come Mida, anche Alcibiade vuole ottenere da Socrate, ‘comprandola’, 
una sapienza segreta; ma il filosofo, detentore, come Sileno, di tale sapienza, è ben vigile e non si lascia 
ingannare dai tranelli dell’amato. Socrate ‘supera’ l’antenato mitico, miseramente catturato mentre dor-
me, in preda ai fumi del vino, versato a fiumi dal sovrano. Cf. Lanza 1997, 26-29; Clay 2000, 74; Usher 
2002, 207 ss. 

26 Clay 2000, 74. 
27 Lanza 1997, 33. 
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costituiti da ÑnÒmata kaˆ ·»mata28 che li avvolgono «dal di fuori, appunto come la 
pelle di un arrogante Satiro» (221e3-4).  

Socrate «parla di asini da soma e di fabbri e di calzolai e conciapelli, e sembra che 
dica sempre le medesime cose con le medesime parole, al punto che ogni uomo che non 
lo abbia praticato e non capisca riderebbe dei suoi discorsi» (221e). All’apparenza, 
quindi, questi discorsi sono gelo‹oi (221e2), al punto che chi non sapesse con chi ha a 
che fare, ne riderebbe senza remore (222a1 katagel£seien); una volta aperti, però, 
«sono divinissimi e hanno in sé molte immagini di virtù» (222a4-5). In realtà, dunque, 
non sono altro che punti di partenza per discorsi ben più elevati, «che mirano alla mag-
gior parte delle cose, e anzi, meglio ancora, a tutte quelle cose sulle quali deve riflettere 
colui che vuole diventare un buon uomo» (222a4-6). 

Il paragone con il Sileno si addice, dunque, a Socrate e ai suoi discorsi, caratterizzati 
entrambi dall’aggettivo gelo‹oj. Alcibiade ne elogerebbe, dunque, l’aspetto gelo‹on, 
apparentemente katagšlaston agli occhi di superficiali e sciocchi29. 

Ma quali sono gli «asini da soma, fabbri, calzolai e conciapelli» di cui Socrate è ‘ac-
cusato’ di parlare? Il filosofo, infatti, si serve spesso di esempi semplici come illustra-
zione o punto di partenza di riflessioni più complesse30.  

Il passo del Simposio non è, del resto, il solo a offrirne testimonianza; si pensi, ad 
esempio, al Gorgia, dove Callicle, per ben due volte, in breve tempo, lamenta, con una 
climax, che Socrate parla in continuazione «di cibi, bevande, medici e altre sciocchez-
ze» (490c9) e che i suoi discorsi sono pieni di «calzolai, cardatori, cuochi, medici» 
(491a1-2); mal sopporta, infatti, che gli uomini più potenti siano paragonati a cose tanto 
triviali31. Simili lamentele sono mosse anche da Ippia (cf. HipMa. 304a5-b6), che invita 
ripetutamente Socrate a lasciar stare «questi stupidi frammenti di discorsi» (304b4-5 
smikr¦j log…aj), così da non essere più trattato da stolto (cf. 304b5 ¢nÒhtoj), perse-
verando in sciocchezze (cf. 304b5-6 l»rouj kaˆ fluar…aj). Analoghe recriminazioni 
compaiono in Xen. Mem. 1.2.37-38, sulle labbra di Crizia che vieta a Socrate di parlare 
di «calzolai, falegnami e fabbri». Quel che è interessante, però, è l’immediata risposta 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 «“Words and expressions”; the more specialized sense “substantives and verbs” is first developed in 

Sophist 261e-262c» (Dover 1980, 131). 
29 Salvando «la necessaria, ma non sufficiente, differenza tra gel©n e katagel©n, Alcibiade teorizza, e 

pratica, il finalizzato gelo‹on ™pˆ tÕ ¢lhqšj “distinto” dall’autotelico gelo‹on ™pˆ tÕ gelo‹on, l’uno 
della filosofia (socratica), l’altro della poesia (comica)» Bonanno 1979, 263-69 in partic. 269. Di con-
tro, intendendo gelo‹oj come «ridicolo» (così, Rettig 1876, 359, Robin 1929, 89a e Bury 1932, 165) e, 
dunque, sinonimo di katagšlastoj, si perde l’opposizione tra il generico fruitore dei gelo‹oi lÒgoi e 
chi, non capendoli, li deriderebbe (katagel£seien). Un’interpretazione non tautologica sembrerebbe, 
del resto, confermata dall’intervento aristofaneo, rispetto a cui quello di Alcibiade si configura dialetti-
camente; il commediografo, infatti, aveva confessato il timore di dire katagšlasta e non gelo‹a (cf. 
189b6-7). 

30 Dover 1980, 175; Brisson 2005, 222-23. 
31 Dodds 1959a, 290. 
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del filosofo che vede come diretta conseguenza di questo divieto, quello di non poter 
più parlare nemmeno di ciò che è giusto e lecito (toà te dika…ou kaˆ toà Ðs…ou kaˆ 

tîn ¥llwn tîn toioÚtwn), una conferma esplicita del fatto che se Socrate si serve di 
questi argomenti, è per meglio parlare di virtù32. 

Il parlare socratico parte, dunque, dalla dimensione colloquiale della quotidianità per 
elevarsi attraverso le metafore, in particolare visive, agli oggetti della riflessione e, 
quindi, a un lessico estremamente connotativo, indiscutibilmente separato dalla lingua 
di tutti33. Anche in questo, dunque, le parole socratiche sono simili a Sileni; infatti, ai 
disegni imprevisti di paragoni e metafore, filosoficamente non produttivi nell’immedia-
to, fa da contrappunto un lessico specializzato, medium indispensabile del sapere filoso-
fico34. 

Così, espressioni proverbiali tornano spesso nelle battute introduttive e nei momenti 
più serrati del dialogare, ricondotti, in questo modo, a una più pacata quotidianità (cf. 
Euthyd. 297c1, Phaed. 89c5, Resp. 390e2, Symp. 217e3-4, 222b7). In quanto provenien-
ti dalla lingua parlata, conferiscono, infatti, al dialogo un carattere più autentico e, per 
l’età, sono costituzionalmente portatrici di verità non criticabili e, anzi, accettabili come 
tali35.  

Accanto ai proverbi, compaiono, inoltre, espressioni semi-proverbiali o, piuttosto, 
familiari, verosimilmente appartenenti alla lingua d’uso36. Queste risultano, tutte, parti-
colarmente adatte all’atmosfera informale che costituisce la base di buona parte dello 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 Bandini – Dorion 2000, 103 n. 127: «autrement dit, si, dans les différentes techniques, c’est celui qui 

sait qui arrive au meilleur résultat, il devrait en aller de même pour les vertus; donc la vertu est elle aus-
si un savoir». 

33 Roscalla 1989, 60-66 individua in Platone, visto l’importante legame tra eikos e immagine, un interes-
sante lessico metaforico fondato sulla pittura e, in generale, sulle arti figurative. Anzi, il legame tra atti-
vità discorsiva e pittorica è così forte che non sempre si può distinguere facilmente quando il filosofo 
parli propriamente di pittura o abbia ripercussioni sui logoi. Ancora, Mureddu 2009, 81 nota nell’Apolo-
gia le bizzarre similitudini (la più notevole quella del tafano/Socrate inviato dal dio per tormentare la 
polis, un cavallo dal passato glorioso ma imbolsito dagli anni, cf. 30e4-6), in linea con il personaggio e 
apparentemente dettate dal desiderio di «sconcertare e scandalizzare sussiegosi interlocutori». 

34 Lanza 1997, 224-25. 
35 Cf. Crat. 384a palai¦ paroim…a; Lys. 216c kat¦ t¾n ¢rca…an paroim…an. Kindstrand 1978, 73 so-

stiene che i proverbi abbiano tre qualità, carattere popolare, forma definita e aurea di saggezza, e che a 
essi si faccia ricorso per, conferire autorità e abbellire lo stile. Seppur Platone se ne serva con maggior 
frequenza dei prosatori contemporanei, verosimilmente influenzato da Sofrone (cf. Dem. Eloc. 156 per 
il ricorso ai proverbi in Sofrone; Diog. 3.18 per l’interesse di Platone per l’autore), molti, di largo uso, 
ritornano nelle liste dei paremiografi o nelle spiegazioni degli scoliasti. Altri, seppur introdotti dalla 
formula tÕ legÒmenon, non sono, invece, identificabili come proverbi, anche se, ricorrendo più di una 
volta, suggeriscono un uso prediletto (Tarrant 1946, 112). Sul gusto platonico per i proverbi, Tarrant 
1958, 160 nota come non sia stato osservato come la maggior parte delle espressioni proverbiali siano 
pronunciate da Socrate. 

36 Tarrant 1946, 113. Mentre, i proverbi si concentrano per lo più nei dialoghi tardi, espressioni semi-
proverbiali e familiari sono più omogeneamente distribuite nell’intero corpus. 
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stile platonico, alla quale concorrono anche colloquialismi, frasi di tipo poetico (citazio-
ni e adattamenti dagli effetti anche burleschi) e giochi di parole di vario tipo37. 

Quindi, ai discorsi metodicamente corretti dei sofisti, Socrate oppone il parlare 
frammentato della gente comune, smontando, come un eroe comico, con domande, il 
discorso dell’interlocutore, mostrandone astrusità e vacuità. Raramente le sue parole si 
piegano alla macrologia, ma quando accade, non hanno nulla del rigore dell’eloquenza e 
si trasformano in miti la cui credibilità risiede in una dimensione estranea al quotidia-
no38. 

Nell’apparenza e nelle parole, quindi, l’eroe di Platone non spicca sugli altri; anzi, si 
confonde tra i molti, ricorrendo a una saggezza condivisa e accettata nella sua semplici-
tà, costituita da modi di dire, citazioni topiche e, appunto, proverbi. Questa, nonostante 
la dimensione quotidiana, ha una propria autorevolezza, e, ammiccando al pubblico nel-
la forma di auto-mascheramento, richiama il complesso gioco verbale del protagonistes 
comico39.  

Anche la parola di Socrate diventa, dunque, incantatrice, in grado di sedurre nella 
propria semplicità e tutti, come si diceva, ne sono turbati e posseduti (cf. Symp. 215d5-6 
™kpeplhgmšnoi ™sm�n kaˆ katecÒmeqa), sconvolti più degli stessi coribanti (cf. Symp. 
215e1-2), essendo egli un aÙlht»j (Symp. 215b8) ben più ammirevole di Marsia (cf. p. 
140). E visto che la musica degli aÙlhto… accompagnava tanto i festival dionisiaci 
quanto le celebrazioni misteriche, non sorprende ma, anzi, è significativo che, per de-
scrivere gli effetti delle parole socratiche, Alcibiade faccia ricorso al linguaggio della 
frenesia e della possessione mistica40. 

La parola socratica, dunque, come parola incantatrice, accostabile, per certi versi, a 
quella dell’eroe comico. Se, però, questa seduceva anche attraverso l’inganno, questo 
pare, invece, assente da quella socratica. Anzi, sarà, forse, in opposizione con il Socrate 
della commedia che Platone avrà costruito il suo, liberando il terreno dagli stereotipi 
comici41.  

È probabilmente anche per questo che il suo eroe indossa, in maniera nuova, i panni 
dell’e‡rwn, fingendo ingenuità e ignoranza per far ‘cadere’ gli avversari, vittime del lo-
ro presunto sapere, con indosso la maschera (ma solo la maschera) dell’¢lazèn42. 

 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 Tarrant 1946, 109. 
38 Lanza 1997, 218.  
39 Ibid., 224-25. 
40 Clay 2000, 73-74 osserva anche come Alcibiade descriva con precisione gli effetti della parola socrati-

ca, ma resti sul vago circa i contenuti di questi discorsi, asini da soma, fabbri, calzolai e conciapelli, il 
loro rivestimento esteriore, appunto (cf. Symp. 221e3-4). 

41 Turato 1995, 193. 
42 Prezzo 1994, 11; Nonvel Pieri 2000 276. 
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4. e‡rwn  platonico ed e‡rwn  comico a confronto 

Come osservato alle pp. 31 ss., parte integrante del caleidoscopico eroe comico, è 
l’e„rwne…a, mezzo per una più grande e inclusiva ¢lazone…a, il cui unico scopo è uno 
spavaldo e talvolta egoistico trionfo43.  

Rispetto all’illustre precedente comico, l’e„rwne…a socratica si presenta, sin da subi-
to, come ‘innovativa’; il ruolo dell’e‡rwn e dell’¢lazèn sono, infatti, scissi. Se, infatti, 
Socrate è e‡rwn, e si vedrà quanto ambiguamente lo sia, non è certo ¢lazèn, essendo 
gli ¢lazÒnej suoi nemici.  

Nell’opera di Aristofane, si è visto, e‡rwn, i suoi composti e derivati hanno accezio-
ne negativa, implicando «a questionable hidden intention»44; lo stesso valore sembra 
accompagnare il termine nella letteratura di IV secolo45. Tuttavia, negli scritti platonici, 
in associazione con Socrate, i termini dell’e„rwne…a potrebbero non veicolare le mede-
sime note46. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43 Whitman 1964, 27. 
44 Ibid., 301 n. 8. In	  Nub. 449 e‡rwn compare in stretta connessione con ¢lazèn riferendosi alla medesi-

ma nozione (ibid., 27; Starkie 1968, 24; Turato 1995, 194. Cf. Beta 2004, 247-48 e anche sopra, la n. 37 
a p. 31). 	  

45 Vlastos 1991, 23 ss. In Demosth. 4.7 p©san ¢feˆj [t¾n] e„rwne…an è un’esortazione ai cittadini affin-
ché depongano ogni esitazione e siano pronti ad agire e rendersi utili alla città, pagando il tributo neces-
sario alla lotta contro Filippo; un invito ad abbandonare un comportamento che non ci si aspetterebbe 
dal popolo ateniese (cf. Narcy 2000, 289). In Plat. Leg. 908d7-e5, e„rwnikÒj descrive una delle catego-
rie di eretici cui il legislatore riserverà la morte o peggio, e in Soph. 268a1-b4, individuato l’e‡rwn in 
chi si atteggia a sapiente, Platone ne riconosce due ‘specie’; una in grado di e„rwneÚesqai con lunghi 
discorsi dinanzi a grandi folle, l’altra in uso nelle conversazioni, con cui si costringe l’interlocutore a 
contraddirsi, spezzettando il dialogo in bracšsi lÒgoij; la prima sarà dhmologikÒj, la seconda sofi-
stikÒj. Lo stesso Aristotele, che pur indica in Socrate un modello positivo di e„rwne…a, come umile 
dissimulatore del proprio sapere (cf. EN 1127a22 ss.), la ritiene raccomandabile ma non ammirevole (cf. 
EN 1127b23-26); lo stagirita, infatti, guidato dalla teoria del giusto mezzo, la colloca dal lato della veri-
tà opposto all’¢lazone…a (cf. EN 1108a19 ss.), i due estremi al centro dei quali si pone l’azione di dire 
la verità; entrambe, dunque, sono figure negative (Beta 2004, 248). Ancora più forte è la posizione di 
Teofrasto che definisce l’ironia «una simulazione in peggio di atti e di discorsi» (Ch. 1.1), secondo una 
linea che sembra avere radici nella teorizzazione aristotelica. Per il valore positivo attribuito da Aristo-
tele all’eironeia socratica, Gooch 1987, 95-104; di parere opposto, Prezzo 1994, 10. Narcy 2001 con-
corda sul fatto che e„rwne…a interessi tanto la maniera socratica di discutere (rifiuto di rispondere agli 
interlocutori in Platone e delle idee comunemente ammesse in Aristotele), quanto lo stile di vita (l’in-
sensibilità al freddo e alla bellezza di Alcibiade in Platone, l’abbigliamento spartiate in Aristotele, cf. 
1127b22-32). Hubbard 1991, 4-5 suppone un’influenza platonica (cf. Phil. 49b-c) sulla teorizzazione 
aristotelica (cf. Edmunds 1987, 11). 

46 Così Vlastos 1991, 25 ss. che rifiuta la posizione di studiosi quali Burnet, Wilamowitz e Guthrie (ma cf. 
Guthrie 1969, 446-47: «the accusation of eironeia in the full sense, involving deliberate deceit, can 
scarcely be mantained»), riproposta, tra gli altri, da Vasiliou 1999, 465-68 e Vasiliou 2002, 221 n. 5; 
per lo studioso, in Platone, e„rwne…a e affini non indicherebbero il processo ironico modernamente inte-
so, ma manterrebbero il significato comune nella letteratura di V e IV sec (per cu si veda la n. preceden-
te). La stessa posizione è in Narcy 2001, a partire dall’attestazione di Aristoph. Nub. 449 (cf. n. 37 a p. 
31); lo studioso sostiene un’evoluzione del significato verso la moderna ironia solo successivamente a 
Socrate e anteriormente a Quintiliano. Parzialmente diversa la posizione di Gottlieb 1992, 278-79 (cf. p. 
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Così, in Gorg. 489d1-e2, a Socrate che intima a Cremilo di insegnargli «con più de-
licatezza» (489d8 prvÒteron) se non vuole perdere un allievo, questi risponde: e„rw-

neÚei, ð Sèkratej. E, a sua volta, il filosofo si schernisce, «per quello Zeto di cui ti 
sei servito per fare dell’ironia (e„rwneÚou) nei miei confronti» (489e1-2). Socrate af-
ferma, cioè, che, in quanto a ironia, è stato ‘superato’ da Callicle che, indossate le vesti 
dello Zeto dell’Antiope euripidea, gli ha conseguentemente attribuito quelle di Anfione. 
Difficile dire quale fosse l’atteggiamento del personaggio tragico, ma l’affermazione 
può essere spiegata alla luce della ripartizione dei ruoli tra il filosofo e Callicle, messa 
in scena da quest’ultimo47. Il tono potrebbe, dunque, essere di scherno, apparentemente 
privo di connotazioni negative48.  

In Platone, dunque, il campo semantico di e‡rwn potrebbe essersi spinto oltre la sfera 
attestata nella letteratura di V-IV sec., indicando atteggiamenti ed espressioni che, allo 
stesso tempo, sono e non sono come appaiono49. Tale cambiamento, ammesso che possa 
essere attivo nel Gorgia, è, però, di difficile collocazione cronologica; ciò nonostante, 
l’ipotesi che possa essere ascritto, in qualche modo, alla figura di Socrate, appare quan-
tomeno intrigante50.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
148). Infine, Gooch 1987, 102-3 considera Aristotele (cf. EN 1127a22 ss.) e non Platone, l’artefice della 
riabilitazione di e‡rwn. Il verbo è usato da Platone in Ap. 38a1; Crat. 384a1; Gorg. 489e1, 3; Resp. 
337a7; Symp. 216e5; l’aggettivo e„rwnikÒj in Leg. 908e; Soph. 268a7, 268c8; l’avverbio e„rwnikîj in 
Am. 133d8; Euthyd. 302b3 e Symp. 218d6; infine, il sostantivo e„rwne…a compare in Resp. 337a5 
(Narcy 2000, 289; Reale 2001, 261). 

47 Narcy 2000, 290-91: «l’ironie de Calliclès, en d’autres termes, aura consisté à délimiter au départ de la 
discussion son rôle et celui de Socrate, en donnant pour cadre à la discussion une opposition toute faite, 
dont il emprunte le paradigme à la pièce d’Euripide, entre vie active et, sinon vie contemplative, du 
moins une vie consacrée au culte des Muses: culte que bien entendu ne dénierait pas Socrate, mais qu’il 
refuserait … de voir tout bonnement opposer à l’action et à la politique». Lo studioso interpreta anche 
altre occorrenze di e„rwne…a in Platone come un segno dell’attitudine socratica a non ricoprire il ruolo 
normalmente atteso, disattendo, così, le aspettative del partner e provocandone la reazione contrariata. 

48 Di parere opposto Vasiliou 1999, 468 che individua una volontà ingannatrice e ingannevole, lontana 
dalla moderna accezione di e„rwne…a (cf. Narcy 2001). Wolfsdorf 2008, 669 interpreta le occorrenze del 
Gorgia come uno scambio di accuse reciproche tra Callicle e Socrate; il primo accuserebbe il filosofo di 
aver finto incompetenza e poter criticare le sue posizioni; Socrate, invece, si riferirebbe alle iniziali 
pretese di condiscendenza dell’interlocutore, schermo, in realtà, dei suoi reali pensieri. Lo studioso 
interpreta in questo senso anche le altre accezioni di e„rwne…a e affini nei dialoghi più antichi (cf. Ap. 
38a1; Euthyd. 302b3; Gorg. 489e1, 3; Resp. 337a4, 6).	  

49 Si fa qui riferimento alla definizione di ironia ‘complessa’ proposta da Vlastos 1991, 31: «in “complex” 
irony what is said both is and isn’t what is meant: its surface content is meant to be true in one sense, 
false in another». Studi recenti sui vari tipi di e„rwne…a, differenti da quelli di Vlastos per scopo e con-
cezione, sono quelli di Gordon 1996, 131-37, che ritiene incompleta la definizione di Vlastos, in quanto 
non riconoscerebbe il contesto drammatico di attuazione dell’ironia. Questa, pertanto, sarebbe: «an in-
congruity between phenomena [scil. parole, azioni, apparenza, significati …] within a dramatic context» 
(ibid., 134). Tra gli altri, Roochnik 1995, 39-52 arricchisce, attraverso il concetto di techne, quello d’i-
ronia complessa formulato da Vlastos. 

50 Vlastos 1991, 29 ss. Cornford 1968, 139 vede in Platone e nel suo trattamento dell’ironia socratica, il 
responsabile dell’evoluzione del termine verso il moderno significato. 
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In proposito, può essere utile osservare gli atteggiamenti ironici rintracciabili in altre 
rappresentazioni del filosofo. In quanto al Socrate comico, infatti, si è visto come si 
possa sì parlare di e„rwne…a, ma in accezione del tutto negativa, essendo essa appaiata 
all’¢lazone…a (cf. Nub. 449, per cui si veda la n. 37 a p. 31); l’e‡rwn, infatti, è chi pre-
tende di avere meno conoscenza e potere di quanto realmente abbia e l’¢lazèn chi re-
clama rispetto non dovutogli (cf. Aristot. EN 1127a20 ss., 1127b17 ss.) per conoscenze 
e abilità superiori di cui si serve nel proprio interesse51.  

Un’ironia diversa sembrerebbe, invece, rintracciabile, con le dovute cautele, per il 
Socrate senofonteo. In realtà, né Senofonte né chi nelle sue opere si rivolge al filosofo, 
lo definiscono e‡rwn, ma alcuni passi potrebbero essere letti in tal senso52. 

In Mem. 3.11.16, alla richiesta di Teodote di andarla a trovare più spesso, il filosofo 
risponde di non avere abbastanza tempo perché troppo impegnato dalle care ragazze che 
giorno e notte studiano con lui pozioni e incantesimi. La battuta suona ironica e Teodote 
capisce che le ragazze cui allude sono filosofi di mezza età; dalle parole di Socrate, in-
fatti, è assente la volontà di ingannare. Allo stesso modo, in Mem. 3.4 il filosofo è inten-
to a parlare con un certo Aristodemo «il piccolo», noto per non sacrificare agli dei e, 
tantomeno, consultare oracoli. Dialogando, quando i due concludono che l’uomo sia il 
prodotto della creazione di un essere sapiente, che ama e desidera preservare la specie 
umana, Socrate si chiede come sia mai possibile che l’immenso universo possa essere 
governato dal caso, se una cosa piccola come la testa del suo interlocutore è controllata 
dalla ragione; una battuta, anche questa, dal sapore ironico. Tuttavia, anche ammesso 
che d’ironia nel senso moderno si tratti, Senofonte non sembra attribuirle valore dottri-
nale, diversamente da quanto sembra accadere in Platone53.  

Implicazioni filosofiche a parte (che esulano dal presente campo d’indagine), l’e„rw-

ne…a è anche un dispositivo letterario, parte di un testo dal carattere fittizio, scritto per 
essere letto; il che rende tutto, se possibile, più complesso.  

È, infatti, verosimile che, in Platone, e‡rwn e affini abbiano uso e significati ambigui, 
a seconda dell’uditore. Fruitori dell’e„rwne…a, infatti, sono tanto amici e sostenitori, 
quanto nemici e avversari di Socrate e se è verosimile che i primi la cogliessero alla 
maniera che diventerà propria di Cicerone (cf. De Or. 2.67) e Quintiliano (cf. Inst. Or. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 Cornford 1968, 120; Dover 1968, 107-108; MacDowell 1990, 287-88; Beta 2004, 237-47. 
52 Per un parere opposto, Vogel 1963, 151: «this character of irony, which is essential in the Socrates of 

Plato, is lacking almost entirely in Xenophon’s portrait of the philosopher. But how could be otherwise? 
The good Xenophon was not a man to appreciate irony. He portrays for us a Socrates who is a man of 
piety and of strictest justice, extremely sober, self-controlled and hardened; moreover a man who is 
used to questioning other people in search of a definition; who in his discussions likes to speak of cob-
blers, carpenters and other craftsmen; in short, a man who shares the character and hobbies of the Pla-
tonic Socrates – only not an ironist».  

53 Vlastos 1991, 33 ss. Nonostante l’opposta interpretazione del termine (cf. n. 46), Vasiliou 1999, 456-58 
concorda con Vlastos sull’importanza filosofica dell’e„rwne…a e se ne discosta per volgere la propria at-
tenzione su un diverso tipo d’ironia, definita dallo studioso «conditional irony», per cui si veda la n. 55. 
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9.2.46), è probabile che i secondi si siano sentiti per lo meno sbeffeggiati, attribuendo al 
termine il valore originario54. 

Socrate ha, dunque, un uditorio interno al dialogo, che può percepire in modi diame-
tralmente opposti l’e„rwne…a, ma ha anche un pubblico esterno, i lettori di Platone.  

Nei loro confronti, il filosofo può esercitare un’ironia accostabile, nei modi e nei to-
ni, alla moderna accezione. Essa, dunque, per funzionare, non può e non deve essere in-
tesa dai destinatari interni o, almeno, da una loro categoria, nei confronti dei quali, per 
certi versi, si accosterebbe ai meccanismi dell’e„rwne…a comica. Se, infatti, questi co-
gliessero la novità dell’ironia socratica, il proseguimento del dialogo non avrebbe ra-
gion d’essere, giacché andrebbe compreso ciò che realmente Socrate intende dire. L’at-
teggiamento del filosofo, dunque, sarebbe doppiamente ironico, latore di una marcata 
volontà di sbeffeggiamento nei confronti di almeno una parte degli interlocutori interni, 
mentre indirizza una complice ‘strizzata d’occhio’ al pubblico esterno55.  

Dunque, per quanto complessa la questione possa essere, quel che sembra certo è il 
carattere sostanzialmente ambiguo dell’e„rwne…a socratica56. Emblematica, anche in tal 
senso (cf. p. 138), è la lode condotta da Alcibiade in onore del maestro. 

Il giovane afferma, infatti, che Socrate passa la vita e„rwneÚomenoj (Symp. 216e4) e 
il significato del participio sembrerebbe subito esemplificato dal ricorso all’avverbio e„-
rwnikîj per qualificare l’abituale modo di esprimersi del filosofo (218d6). Così, quan-
do afferma di essere innamorato di Alcibiade, Socrate dice e non dice la verità; egli, in-
fatti, non è attratto dalla bellezza nel senso pederastico comunemente inteso (e così lo 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54 Gottlieb 1992, 278-79 cui va il merito di aver contestualizzato le teorizzazioni di Vlastos sull’e„rw-

ne…a. 
55 Questa innovativa interpretazione dell’ironia socratica, che propone una lettura ‘letteraria’ del fenome-

no, è stata sviluppata da Vasiliou. L’atteggiamento socratico così individuato, per cui il lettore capisce 
che Socrate, in realtà, finge di credere alle premesse da cui i dialoghi partono e da cui poi si allontana-
no, è definito dallo studioso «conditional irony». Esso si configura come «an important part of Socrates’ 
method for prodding the audiences of both the inner and outer frames into a clearer awareness of their 
own ignorance» (Vasiliou 1999, 472). In un secondo studio, Vasiliou riconosce nell’Apologia, con es-
empi anche nel Gorgia, un’altra forma preminente di ironia, la cosiddetta «reverse irony» con la quale 
«Socrates directly states what he truly believes – the meaning that remains unexpressed in conditional 
irony – but he is confident and we are confident that he will be understood by his listeners as putting 
them on, that is as speaking eirônikôs» nel senso ‘aristofaneo’ del termine (Vasiliou 2002, 223). Rispet-
to alla più frequente ‘conditional irony’, essa ha un effetto diverso sull’interlocutore ‘interno’, che la 
avverte e ha una reazione di immediata perplessità che può sfociare in una ricerca positiva. L’ironia ‘in-
versa’, dunque, si presenta come un’inversione dell’ironia ‘condizionale’. Si veda anche Ober 1998, 
166-79, in partic. 175-76 che individua nell’Apologia l’inversione dei tradizionali tropi retorici: «Plato’s 
Socrates employs speech not to demonstrate conformity with and submission to a democratic ethos that 
emphasized equality among citizens and their collective wisdom, but as a form of provocation and cul-
tural criticism». 

56 Di questo avviso è anche Clay 2000, 94 ss. Per lo studioso, l’ironia, oltre ad avere funzione filosofica, è 
caratteristicamente ambigua, perché interpretabile ‘negativamente’ o ‘positivamente’ a seconda del pun-
to di vista dell’interlocutore. 
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intende Alcibiade che, infatti, chiama il maestro a giacere sotto il mantello), ma, piutto-
sto, in quanto manifestazione di ‘amorevoli incontri intellettuali’.  

Questa e„rwne…a, quindi, non sembra totalmente ingannevole; infatti, se Alcibiade è 
(come effettivamente accade) beffato, lo è non da Socrate ma da se stesso, dalle sue e 
altrui opinioni riguardo all’erōs. Socrate, d’altra parte, non sembra ingannarlo: la ragio-
ne del silenzio, infatti, sembra risiedere nel fatto che vuole che il suo amato giunga alla 
verità e la comprenda autonomamente57. Dunque, sebbene nel significato, il participio 
e„rwneÚomenoj e l’avverbio e„rwnikîj possano avvicinarsi alla moderna accezione di 
‘ironia’, essi non sembrano essere stati intesi in tal senso da Alcibiade, che traeva le 
conclusioni sbagliate dalle parole del mentore. 

Socrate non è, dunque, semplicisticamente riducibile a un personaggio che si finge 
diverso da quello che è (come, invece, l’e‡rwn comico); la sua e„rwne…a, difatti, pur af-
fondando inevitabilmente le radici nell’universo comico (e, infatti, in quanto mezzo di 
inganni è avvertita da alcuni destinatari), allo stesso tempo, se ne discosta, perché non 
vuole, da altri punti di vista, ingannare.  

Per costruire questo scenario, in cui pare inevitabilmente e contrastivamente presente 
l’e„rwne…a comica, Platone ha attinto all’antico paradigma della metis, «una potenza di 
astuzia e d’inganno» che agisce per travestimenti, ingannando la vittima con una forma 
che maschera, anziché rivelare, la propria natura e che, nell’opera platonica, diviene il 
custode fedele dell’imponente costruzione dialettica della ricerca58. 

È, pertanto, verosimile, come già si accennava (cf. pp. 31 ss.), che Platone abbia co-
struito il proprio e‡rwn, che dissimula il proprio sapere e sa solo di non sapere, forse 
proprio in opposizione con il Socrate comico, «“millantatore” (alazon, appunto), che 
sfoggia con toni scostanti (semnotes) la propria superiorità intellettuale trattando argo-
menti di nessuna (così sembra) utilità pratica»59. 

 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57 Per un’interpretazione opposta del participio e„rwneuÒmenoj si veda Dover 1980, 168: «e„rwne…a (un-

like “irony”) is “mock-modesty”, “pretended ignorance”». Su questa stessa linea, Brisson 2005, 219 e 
Vasiliou 1999, 467: «Alcibiades, in calling Socrates' speech an example of e„rwne…a, need only be re-
ferring to the false modesty typical of the usual meaning of the word». Allo stesso modo, Narcy 2001 
nota come a conclusione dell’elogio, Alcibiade osservi di avervi mescolato il biasimo per le cose con 
cui Socrate l’ha offeso (cf. 222a): «or ces insolences, cette hubris, c'est précisément ce qu'Alcibiade a 
décrit comme de l'eirôneia». 

58 Lanza 1997, 78-89. Per la definizione di metis Detienne – Vernant 1978, 14-15; attraverso essa, l’avver-
sario è tratto in errore dall’effetto di illusione prodotto (apáte) e, di fronte alla propria disfatta, rimane 
sbalordito «come di fronte ai sortilegi di un mago» (cf. Hom. Il. III 216-20; XX 430 ss.) 

59 Turato 1995, 193. 
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5. Il riso socratico 

Accanto all’e„rwne…a, un altro tratto avvicina, quasi inaspettatamente, il nuovo eroe 
di Platone all’universo della commedia; Socrate, infatti, ride e fa ridere prima di tutto di 
se stesso, in «oscillante equilibrio tra scherzo e passione teorica»60. 

La ragione di questa ‘inattesa sorpresa’ è nel testo platonico. Si è già accennato, in-
fatti, alle aspre critiche dirette alla poesia bassa o ‘ridicola’, di cui, ad Atene, la comme-
dia è massima espressione (cf. Resp. 606c), ma, ben più pertinenti al discorso che si sta 
sviluppando, sono quelle contro il riso e il ridicolo61. Così, nelle Leggi, risuona chiara, 
da parte dell’Ateniese, la necessità di non fare né dire cose ridicole (cf. 816e5 Ósa ge-

lo‹a); la loro imitazione, infatti, sarà riservata a schiavi o stranieri stipendiati, mentre 
mai, in nessun caso, sarà concessa a individui, uomini o donne, di condizione libera. 

Il riso non è, però, estraneo all’universo dei dialoghi; anzi, non lo è nemmeno al loro 
eroe; Socrate, infatti, ne è allo stesso tempo soggetto e oggetto. Perché questo avvenga, 
è, dunque, inevitabile che il filosofo abbia con il riso un rapporto diverso rispetto agli 
altri individui, appropriandosi del riso di chi vorrebbe deriderlo deridendolo a propria 
volta 62.  

Questo rovesciamento di ruoli è associato nel Teeteto a Talete (cf. 174a), ma è già 
rintracciabile nella favola esopica dell’astronomo (cf. n. 65 ed. Chambry) che, preso 
dall’osservazione del cielo, finisce per cadere in un pozzo ed essere rimproverato da un 
passante, accorso alle grida, per l’eccessivo interesse per le cose celesti a scapito delle 
terrene63. Nell’interpretazione socratica, però, il riso non è più prerogativa di quanti de-
ridendo i filosofi, ne segnalano il distacco dal mondo reale; esso diviene, infatti, l’em-
blema della riuscita della teoresi; il vero filosofo ride sinceramente, e non per finta, di 
lodi e millanterie (cf. Theaet. 174d) ed è indicativo che Platone si soffermi sulla sponta-
neità di questo riso. Con uno spostamento sensibile, il riso diviene, così, proprio di So-
crate, dinanzi alle futilità umane; egli, infatti, pur non curandosi delle cose concrete, rie-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60 Lanza 1997, 65. 
61 Nightingale 1995, 172-73. 
62 Jouët-Pastré 1998, 273-74. Tra i filosofi, Socrate non è il primo associato al riso; il tipico filosofo irri-

dente che con questo atteggiamento dichiara la propria estraneità alla società, si riconosce, nella tradi-
zione antica, nella figura di Democrito Ð Gelas‹noj (cf. Ael. VH 4.20; Suid. g 108, s.v. gelas…noij), 
che, come più tardi Socrate, si appropria del riso di chi vorrebbe deriderlo deridendolo a sua volta (Ma-
relli 1996, 203-21; Cordero 2000, per una rassegna dei testi in cui, dalla fine del I sec. a.C., Democrito è 
colto nel tipico atteggiamento irrisorio. Lo studioso, dimostrata inverosimile la possibilità che tale asso-
ciazione fosse propria del Democrito storico, ne individua l’origine nel rapporto tra il filosofo e l’epicu-
reismo). 

63 Cf. Imperio 1991, 43-44. Rispetto al precedente esopico, nel testo platonico, figure e sfondo acquistano 
contorni più precisi: l’astronomo diventa Talete e il passante una giovane schiava tracia la cui osserva-
zione, appena velata di ironia nella favola, si colora di derisione e motteggio di fronte a un «vedere che 
si accompagna al rifiuto di guardare» (Prezzo 1994, 9). 
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sce paradossalmente a percepirne e smascherarne le contraddizioni64. Dunque, come Ta-
lete, anche Socrate fa ridere; ma, mentre per il primo il riso, simbolo della derisione al-
trui, ne segna l’estraneità e la separazione dalla società, il secondo, invece, ridendo, in-
staura un rapporto con questa65.  

Appropriandosi del riso, di cui conosce virtù e pericoli, il filosofo ateniese gli attri-
buisce, dunque, valore pedagogico, muovendosi paidi£ e paide…a di pari passo (cf. 
Plat. Leg. 643c9-d3, 656c3, 803d1-2); infatti, «l'ironia socratica non è che uno scherzo 
pedagogico: genera la paideia (l'educazione) dalla paidia (il gioco)»66.  

In questo modo, Socrate insegna ai propri allievi a ridere di un riso che contribuisce a 
porne l’anima sulla via della verità67. È, dunque, alla luce di queste considerazioni che 
va letto il riso di Simmia, indotto da Socrate, nel Fedone (cf. 64a-b); infatti, a sentire il 
maestro affermare che sarebbe «strano» (64a7 ¥topon) preoccuparsi della morte duran-
te la vita o irritarsi per il suo avvicinamento quando si è filosofi, il discepolo scoppia a 
ridere; artefice di questo riso, il gelwtopoiÒj dunque, è chiaramente Socrate (cf. 64b1 
gelase…onta). Proprio per questo, il riso di Simmia non può essere inopportuno e of-
fensivo ma preliminare, piuttosto, alla comprensione dell’attività filosofica68. 

Attraverso il riso, dunque, Socrate evita di irrigidirsi nella posizione del maestro, 
estraneo al resto della società69.  

Così, la stessa vecchiaia non lo lega al ruolo di sapiente che, anzi, rifiuta categorica-
mente, collocandosi, volentieri e con una punta di polemica, dalla parte dei tanti idiotai 
(cf. Phaedr. 236d), accanto a quanti, secondo l’opinione comune, dovrebbe educare, in 
altre parole i giovani, e non di fronte a loro come i sofisti70. Di qui, il frequente uso di 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
64 Marelli 1996, 207-8. Blumenberg 1988, 15 ss. legge, nella scena del Teeteto, una sostanziale identità tra 

Socrate e Talete e, nel riso della servetta, l’immagine di una persecuzione continua che gli conferma di 
aver abbandonato da tempo il modo di vedere da tutti condiviso e che sfocerà nel noto destino di morte. 

65 Sulla ‘positività’ del riso socratico di fronte a quello derisorio dei sofisti, di cui l’episodio di Talete sa-
rebbe, in certo senso, esemplificativo, si veda anche Halliwell 2008, 290. 

66 Prezzo 1994, 11. Per il legame tra paidia e un certo tipo di riso, insito alla cultura greca, Halliwell 
1991b, in partic. 283. 

67 Jouët-Pastré 1998, 277. 
68 Ibid., 277-78. 
69 Cf. Nonvel Pieri 2000, 272-73. 
70 Friedländer 1979, 188; Lanza 1997, 66-68. Socrate si caratterizza in quanto idiotes, opposto agli esperti, 

anche in Luc. Cont. 4. In Nec. 16 (cf. p. 109), Tiresia indica a Menippo come miglior vita quella dell’i-
diotes e nell’Hermotimus, Licino invita l’eponimo stoico a vivere la vita che vivono tutti, b…on te koi-
nÕn ¤pasi bioàn (84, cf. n. 83 a p. 179). In Luciano, il termine può avere anche valore peggiorativo, 
cf. Salt. 83 oƒ m�n surfetèdeij kaˆ aÙtÕ toàto „diîtai toà m�n eÙsc»monoj oÙk ™stocasmšnoi 
oÙd� tÕ ke‹ron À tÕ kre‹tton Ðrîntej. Quest’accezione torna in alcuni luoghi dell’Hermotimus, do-
ve, al § 17, Licino è incredulo che la scelta dello stoico sia stata motivata dal parere, sulle scuole filoso-
fiche, di molti (cf. 16 pollo… nelle parole del ‘filosofo’) che finiscono per rivelarsi „diîtai (17). Non 
sorprende, del resto, che al termine sia dato significato negativo da Ermotimo (cf. 1). 
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‘noi’ anziché ‘io’ (cf. Symp. 194b-c), che gli fornisce la stessa collocazione dell’eroe 
comico, fondamentale all’instaurazione del legame di complicità con il pubblico71. 

Dunque, pur non negando né evitando i contatti con gli altri (nota ne è, infatti, la 
quotidiana frequentazione con concittadini di qualsiasi categoria sociale e intellettuale, 
oltre che con stranieri di passaggio ad Atene), Socrate appare al centro di una sorta di 
‘isolamento’ reale e volontario (in linea con tutta la tradizione eroica), di cui il riso si 
dimostra un elemento chiave72.  

Al livello più semplice, infatti, il filosofo provoca il riso negli interlocutori, siano es-
si giovani o amici (cf. Ch. 156a3, Carmide; Lys. 207c4, Menesseno e Liside), e, persino, 
in almeno un’occasione, sofisti (cf. Prot. 358b2, Prodico); in questo modo, il clima si 
distende e il dialogo è facilitato73. 

Come, però, si accennava, oltre a essere soggetto di riso, Socrate ne è anche oggetto; 
e in questi casi, il riso diventa derisione.  

In diverse occasioni, infatti, è schernito dai sofisti (cf. Gorg. 473e2, Polo, e Resp. 
337a2 Trasimaco), ma, in nessun caso, si lascia trascinare sul piano della loidor…a. An-
zi, in simili occasioni, sembra aver attirato consapevolmente, in un’estremizzazione de-
gli aspetti paradossali delle proprie affermazioni, lo sguardo malevolo e derisorio dei 
‘nemici’, rivelando i paradossi del ‘senso comune’ e del ‘buon senso’ elevati dall’abitu-
dine a norma e, quindi, centro di un processo mentale limitativo e riduttivo74.  

In momenti come questi, torna in gioco, l’ironia, a tingere le risposte in maniera che 
ciascuna delle parti faccia ridere quella porzione di pubblico che le si sente maggior-
mente affine; la differenza è nei valori che sottostanno al riso; solo se positivi, infatti, si 
potrà dire lo stesso del suo significato e valore75.  

Dunque, per essere produttivo, perché, cioè, guidi sulla via della verità, il riso non 
deve schernire il filosofo gelwtopoiÒj; se, infatti, questo accade, cioè se Socrate ha di-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71 Cf. Plass 1964, 254-78 in partic. 257: «One of the simplest and most common forms of anonymity is 

Socrates’ associating himself with his interlocutors in the search for truth by speaking of what “we” are 
doing or thinking (e. g., Meno, 71B, 73D, 74A, 75B, 89C). In so far as the association means that they 
are equally engaged in the search for truth it is not irony in the sense of hiding superior knowledge, but 
Socrates usually has a clearer insight into the problem at hand, and then his ignorance does involve in-
tellectual humility. One variation on the theme of submerging oneself in common effort is the im-
portance that Socrates attaches to getting his interlocutor honestly to agree with him (Gorg., 473A, 
474A, Rep., 498D)». 

72 Nonvel Pieri 2000, 273. 
73 Halliwell 2008, 283-84. 
74 Socrate si presenta, così, come uno ‘strumento’ in grado di risvegliare le coscienze, affinché escano dal-

la massa dei ‘molti’ per contribuire alla «reconstitution d’un tout (politique et rationnel) conscient, à 
l’intérieur duquel il s’agit pourtant de maintenir dialectiquement la spécificité essentielle d’individu 
pensant» (Nonvel Pieri 2000, 274). 

75 Nonvel Pieri 2000, 278-79, 286-87 e 299; Halliwell 2008, 290. 
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nanzi a sé personaggi pronti a morderlo (cf. Thaeet. 151c6), questi vedranno, nei loro 
confronti, nient’altro che un’ironia malevola, pronta a ingannarli76. 

Attraverso il capovolgimento dei ruoli, quindi, il nuovo riso del filosofo platonico 
evita l’irrigidimento in certe posizioni e permette di trovare, come già per l’eroe comi-
co, un punto d’incontro con l’uditorio77.  

È quanto accade nell’Eutidemo, dove la conversazione tra il sofista e il filosofo si 
presenta come il capovolgimento del tipico dialogo socratico (non a caso, si apre con 
un’ammissione di sapere da parte di Socrate, noto per non stancarsi di ripetere che l’u-
nica cosa che sapesse era di non sapere, cf. Euthyd. 293b-c). Socrate si rivela, inoltre, un 
interrogato indisciplinato, latore, in un vero lazzo comico, di risposte eccessive (cf. 
295b-296c). Così, non solo è oggetto di riso, nelle vesti di un vecchio, rozzo e sgraziato, 
che vuole apprendere, a tutti i costi, l’arte dell’imbroglio verbale (cf. 272b5-6), ma lo 
scarica, pure, sui propri interlocutori, paragonati, in un’immagine dal forte sapore ari-
stofaneo all’Idra e a un granchio: «infatti, sono molto meno valoroso di Eracle, che non 
riuscì a tenere testa all’Idra, che era un sofista, e quando le si tagliava il capo del ragio-
namento, con la sua sapienza, ne faceva sorgere molti al posto di uno, e a un granchio, 
altro sofista, giunto dal mare e, credo, approdato da poco. E poiché questo lo tormenta-
va a sinistra con parole e morsi, chiamò in aiuto il nipote Iolao, che lo soccorse in modo 
efficace» (297c1-d2). L’Idra rappresenta, dunque, Eutidemo, di cui non si riesce a inter-
rompere i ragionamenti, esattamente come le teste del mostro ricrescevano una volta ta-
gliate; il granchio, invece, è Dionisodoro che sta alla sinistra di Socrate (cf. 271b7) in-
fliggendogli altri colpi78.  

Lo scherzo, anche se non sempre esplicito come in questo caso, «appare comunque 
sempre intrinseco a Socrate, mentre è di regola estraneo ai suoi interlocutori. Pronti a 
deridere … Eutidemo e Dionisodoro sono sempre molto seri verso di sé … e la loro 
comicità sta appunto in questo, nell’incapacità di rinunciare a prendersi sul serio, sì che 
Socrate ha buon gioco tutte le volte che dinanzi al nuovo sofisma ne azzera il valore in-
tendendolo come scherzo, ed esortando ogni volta i sofisti a parlare sul serio»79.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76 Jouët-Pastré 1998, 278. 
77 Hadot 1988, 90 legge in questo caratteristico capovolgimento un invito al lettore a rifugiarsi dietro la 

maschera socratica. Nei momenti di crisi del dialogo, infatti, questo rischia di spezzarsi ed è allora che il 
filosofo assume su di sé il turbamento e il dubbio, rovesciando i ruoli: «gli interlocutori possono così 
trasferire su Socrate il loro turbamento personale, e ritrovare la fiducia nella ricerca dialettica». 

78 L’immagine, dal gusto di parodia mitologica, è costruita sul proverbio «contro due, neppure Eracle ce la 
può fare» (cf. Phaed. 89c5), un’allusione al combattimento dell’eroe contro l’Idra di Lerna, episodio 
durante il quale fu attaccato da un enorme granchio e da cui uscì vittorioso grazie all’aiuto di Iolao, cf. 
Apollod. 2.4-5 (Reale 1991, 802). Per la funzione dei proverbi nel parlare socratico, si veda a p. 143. I 
ruoli sono capovolti, seppur con atteggiamenti diversi, anche nel Simposio, dove, di fronte a Diotima, la 
maestra nelle cose d’amore (cf. 201d5), Socrate abbandona il ruolo d’interrogante per indossare le vesti 
di un interrogato che prende con serietà il proprio ruolo e non si rifugia nella buffoneria.  

79 Lanza 1997, 71. 
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I suoi interlocutori si chiedono spesso se stia scherzando, pa…zein, o faccia sul serio, 
spoudaze…n (cf. Alc.1. 109d6, Gorg. 481b6-7; Xen. Mem. 3.6.12)80. L’intento di Socra-
te è, in realtà, provocare gli interlocutori, generando la perplessità necessaria allo svi-
luppo del dialogo81. Questi sembrano, però, non comprendere che non è possibile pai-

de…a senza paidi£, che non c’è comico senza sublime, né divino senza grottesco, senza 
divertenti e divertite sciocchezze82.  

 
 

6. Socrate contro i Sofisti 

Socrate, dunque, distruttore del sapere sofistico, portatore di tratti satireschi (bestiali) 
e di Ûbrij, da ‘diverso’, rifiuta ostinatamente qualsiasi specializzazione, irridendone 
ogni pretesa d’insegnamento. Si è visto, infatti, come ai discorsi metodicamente corretti 
dei sofisti, opponga il parlare frammentato della gente comune, senza piegarsi, se non 
raramente, alla macrologia83. La parola di questo e‡rwn ‘incanta’ ma senza ingannare. 

In cosa consiste, dunque, la lotta, l’impresa dell’eroe filosofo contro i suoi nemici? E 
quali ne sono i mezzi?  

Si è visto nel paragrafo precedente, come lo scherzo funzioni da trampolino di lancio 
sulla strada della verità, contribuendo a creare un clima più disteso che facilita il dialo-
go.  

Allo stesso tempo, però, si è anche osservato come possa trasformarsi in derisione e 
come lo stesso Socrate ne sia, in più occasioni, oggetto. Per smascherarne gli artefici, il 
filosofo ricorre al ‘ridicolo’, la causa prima dello screditamento dei sofisti nelle vesti 
oppositori del filosofo ateniese84. Nella ‘lotta’ contro l’elenchos socratico, questi cado-
no tutti sconfitti, sotto la minaccia del ridicolo, riconosciuti come meno competenti. In 
questo modo, Socrate ne dimostra le argomentazioni inattendibili, spingendo, allo stesso 
tempo, il pubblico al disprezzo per i suoi avversari, relegati in situazioni imbarazzanti 
dall’apparente inconsistenza delle tesi sino a un attimo prima sostenute85.  

Come in uno spettacolo, dunque, il filosofo mira a mostrare l’inferiorità intellettuale 
di quanti si ritrovano ridicolmente sperduti nei suoi ragionamenti: «pour lui, il ne suffi-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 In Gorg. 481b-c1 Callicle, sentendo Socrate dire che a chi non intende compiere ingiustizia, la retorica 

non sembra granché utile, chiede prima a Polo e poi allo stesso filosofo se stia parlando sul serio o 
scherzi. Se, infatti, parlasse seriamente, la vita umana sarebbe capovolta, facendo gli uomini tutto il 
contrario di quel che si deve. L’atteggiamento di scherno è considerato da Edmunds 1987, 16-17 motivo 
di somiglianza tra Socrate e le Nuvole dell’omonima commedia aristofanea. 

81 Così Vasiliou 2002, 229 con riferimento all’ironia ‘inversa’ (cf. n. 55) che sarebbe attiva nel passo. 
82 Nonvel Pieri 2000, 279. 
83 Lanza 1997, 218. Per questo aspetto si veda il paragrafo 3. 
84 Bisognerà attendere il XIX sec. di Hegel e Grote per conoscere un tentativo, almeno, di riabilitazione (cf. 

Méron 1979; Rossetti 2000, 254-55). 
85 Rossetti 2000, 264. 
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sait pas de s’affirmer comme maître de persuasion, il lui fallait aussi démontrer les limi-
tes de la paideia d’autrui et donc mettre en crise leur image de soi»86. 

Tuttavia, ‘tortura’ del ridicolo e conseguente umiliazione possono essere, anche per i 
suoi acerrimi nemici, solo l’aspetto più immediato e superficiale della vicenda, funzio-
nali alla comparsa di un acuto desiderio di paideia. Tra le mani di Socrate, infatti, il ri-
dicolo è un’arma potente e con vittime illustri ma con possibili effetti positivi87.  

Rispetto al ridicolo suscitato dall’attacco comico, l’effetto è, infatti, diverso: non un 
semplice trionfo, ma qualcosa di sostanzialmente serio, che merita rispetto e fa la diffe-
renza. Così, nel panorama artistico e letterario del IV sec., il logos Sokratikos sembra, 
per certi versi, riempire il vuoto creatosi sulla scena teatrale, con il ricorso a personaggi 
reali, in un’epoca in cui il poeta comico non poteva (o forse non osava) più deridere i 
contemporanei, se non in termini molto generici88. 

Protagonista e, talvolta, voce narrante del dialogo, Socrate costringe, dunque, con au-
torevolezza i presenti anche più riottosi a parlare, e, inversamente, a tacere, stabilendo 
con tutti un rapporto diretto e suscitando un’inevitabile simpatia nei lettori. Ciò che lo 
muove, come già accadeva all’eroe comico, è l’insofferenza per una consuetudine, uno 
scambio di battute o, addirittura, una parola, punto di partenza, quindi, di un dialogo da-
gli orizzonti teoretici e mitopoietici altrimenti inverosimili. 

Come l’eroe comico, Socrate si presenta in scena come uno dei tanti, mostrandosi 
anche ridicolo nell’aperta derisione o nell’esagerato elogio degli antagonisti; eppure, la 
sua estraneità alla società appare, per certi versi, più marcata rispetto al ‘predecessore’.  

Questi, infatti, sebbene estraneo al resto della comunità, in quanto portatore di carat-
teristiche aberranti e paradossali, e, dunque, spesso emarginato o marginale, intrapren-
de, proprio grazie a questa diversità, un’impresa degna di tal nome, che libera la quoti-
dianità da tutto ciò che è negativo ed è fonte di privazioni e sofferenze, infrangendo 
l’andamento ordinario delle cose e rovesciando, nella prospettiva straniante della com-
media, la realtà al di là dei limiti umani. Alla base vi è un’idea grandiosa, strana agli oc-
chi altrui, ma connotantesi sostanzialmente come la risoluzione di un grande problema 
arrivato ad assumere carattere universale; in questo senso, dunque, l’eroe comico è un 
vero e proprio ‘salvatore’89. 

Questi resta, però, sempre e comunque un cittadino che parla ai concittadini, cui è 
permessa, nell’ambito dei festival dionisiaci e, dunque, all’interno di certi limiti, la ‘tra-
sgressione’90.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
86 Rossetti 2000, 265. 
87 Ibid., 264 ss. 
88 Ibid., 266-67. 
89 Camerotto 2008, 278-83. Su questi aspetti, si veda sopra, a p. 34. 
90 Cf. Goldhill 1991, 188 per il quale: «the shifting levels of fictional representation – a hallmark of come-

dy – cannot be reduced to mere “comic inversion”. In the interplay of comic fictions, “transgression” is 
not necessarily the polar opposite of “norm”. Comedy in and as performance tests – negotiates as well 



IL SOCRATE DI PLATONE: UN PERSONAGGIO SERIOCOMICO? 

	  156 

Socrate appare, invece, piuttosto privo di limiti, quando giunge a dire la verità; la sua 
collocazione ai margini della società è condizione indispensabile perché le sue parole 
siano totalmente libere e veritiere91. 

Inoltre, se già l’eroe comico si arricchiva, oltre che di tratti animali, di ‘inattesi’ tratti 
divini, Socrate, uomo silenico dall’apparenza ‘bestiale’, è uomo demonico per eccellen-
za.  

Le sue ambiguità e contraddittorietà, si è visto, sono ben espresse dalla maschera si-
lenica, ma, diversamente dal Sileno, egli rivela di propria iniziativa la sapienza, pur 
mimando, inizialmente, costrizione e inadeguatezza92.  

La poikilia eroica è, così, piegata (anche attraverso un gioco di contrasti con il mon-
do aristofaneo) al messaggio filosofico e «il campo di forza del personaggio Socrate è 
analogo, pur nella diversità, al campo di forza stabilito sulla scena dall’interprete aristo-
faneo: tutto egli coinvolge e tutto tende a trasformare, suscitando movimento là dove la 
quotidianità sembrava dovesse ristagnare più ovvia e usata»93. 

 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
as celebrates – the possibilities of transgression… It is in this sense of testing the limits of license that 
gives comedy its constantly active role in the contest of public voices». 

91 Nightingale 1995, 191, ma si veda anche a p. 43 ss., dove lo studioso evidenzia come uno degli aspetti 
più evidenti e caratteristici del filosofo platonico sia l’opposizione tra questi, vero e proprio outsider, e 
le varie categorie di persone «who made it their business to traffic in wisdom». 

92 Lanza 1997, 215-17. 
93 Ibid., 223. 
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Il modello comico, attivo a livello di struttura e personaggi, e rivissuto in funzione 

dell’esperienza satirica in Icaromenippus, Necyomantia, Piscator e Timon, nei dialoghi 
‘liciniani’ lascia spazio (senza, però, scomparire del tutto) all’ispirazione platonica1. 

Quest’ampio numero di testi, fra i quali si è scelto di concentrare l’attenzione sulle 
opere con una struttura ‘drammatica’ più definita (Hermotimus, Lexiphanes, Navigium, 
Symposium), servendosi delle altre (De Saltatione, Imagines, Pro Imaginibus) a soste-
gno di quanto emerso dall’analisi delle prime, richiama, infatti, da vicino la struttura e i 
motivi del secondo archetipo di nostro interesse, il dialogo filosofico indicato da Lucia-
no in Bis acc. 332. 

Si vedrà, dunque, come questo funzioni a livello strutturale, prendendo in considera-
zione due dialoghi fra i più emblematici in tal senso, e come, poi, si sviluppi nella carat-
terizzazione dei personaggi; si osserverà, dunque, se e in che termini sia possibile rin-
tracciare il modello socratico (di cui, nel capitolo precedente, si è cercato di introdurre 
alcuni tratti salienti) nel personaggio di Licino, un altro portavoce della satira lucianea. 

 
 

1. L’ispirazione platonica: i casi emblematici di Navigium e Symposium 

L’influenza del dialogo platonico sulle opere con protagonista Licino è un dato noto 
ed evidente, che risuona forte sia a livello microscopico (allusioni testuali, ripresa di 
motivi e simili) sia a livello macroscopico. Navigium3 e Symposium4 ne sono due esem-
pi efficaci.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Sarà, a questo punto, interessante notare (sulla scorta di Schwartz 1964, 394) che la scelta di Platone a 

modello rappresenta un’apertura considerevole rispetto ai retori contemporanei, che non accordavano 
nessun rilievo particolare a Platone, arrivando, addirittura, come Elio Aristide, a criticarlo. 

2 Imagines e Pro Imaginibus (posteriori alla partenza di Lucio Vero per l’Oriente e anteriori alle nozze 
con Lucilla, scritti tra il 162 e il 164. Cf. Schwartz 1965, 17; Anderson 1976a, 178; Korus 1981, 48; 
Longo 1986, 549 e 575) hanno struttura dialogica definita, la veste originale, sotto cui si cela l’encomio 
di Pantea, bella e saggia amante di Lucio Vero (cf. Longo 1986, 549). Jones 1986, 75-77 ritiene le due 
opere il prodotto di una fase in cui Luciano non pare interessato a provocare il riso, ma a dare di sé l’im-
magine di uomo di cultura. Sul modello esiodeo (cf. Op. 59-82) delle Imagines e l’originale rielabora-
zione lucianea, Korus 1981. Per un’analisi del De Saltatione (162-163 d.C.) come giustificazione alla 
pantomima, arte accettabile in una società acculturata, Jones 1986, 68-75 (cf. Webb 2006, 40 per un ac-
costamento con la pratica declamatoria). Questa sezione, che si propone di riconoscere l’archetipo lette-
rario celato nella figura di Licino, non considera l’Eunuchus (ca. 179 d.C., cf. n. 10 a p. 159). Il dialogo, 
infatti, pur vicino agli altri per organizzazione, non offre elementi significativi in tal senso. La sua ana-
lisi sarà, invece, in parte affrontata nel prossimo capitolo (cf. pp. 191 ss.). 

3 Husson 1970, I, 2-3 data l’opera al 165 (cf. Helm 1906, 337-39 per il richiamo ad Armeni e Parti di Nav. 
33 e a Ctesifonte e Seleucia di 34, riconducibili alla seconda guerra partica, in seguito a cui Lucio Vero 
ottenne, nel 165, il titolo di Parthicus Maximus, presente a Luciano nei passi), fra i cosiddetti scritti 
‘menippei’ (159-165 d.C. Cf. D. Mort. 25 e Nav. 28-38). Corrobora la datazione l’allusione ai Giochi 
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♦ Una questione di struttura 
Sul piano formale, Navigium e Symposium hanno una chiara ed evidente ispirazione 

platonica.  
Nel primo, si riconosce lo schema del dialogue-promenade caro a Platone (una pro-

menade, peraltro, che ha luogo sulla strada tra il Pireo e Atene, cf. p. 168), uno schema 
ripreso da Luciano anche in Anacharsis, Philopseudes e Toxaris5. Nell’Hermotimus, del 
resto, Licino dedica all’eponimo stoico il resto del cammino che gli resta da compiere 
(cf. 11 ™gë ¢f…hm… soi Óson œti tÕ loipÕn tÁj Ðdoà), secondo un modulo che sembra 
collocare anche questo dialogo tra i dialogues-promenade. Lo stesso Simposio platoni-
co, interlocutore d’obbligo per il Symposium lucianeo, si presenta, per lo meno nella 
cornice iniziale, come un dialogue-promenade: per il conoscente che sollecita il raccon-
to di Apollodoro, infatti, la strada che conduce in città «sembra proprio adatta a parlare 
e ad ascoltare mentre si cammina»6 (173b7-8). 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Olimpici di Nav. 44, apparentemente recenti, gli stessi in cui il Peregrino del pamphlet De Morte Pere-
grini si diede la morte. Inoltre, non trascurabili punti di contatto sono ravvisabili con il Quomodo histo-
ria conscribenda sit (166-168 d.C.). Anderson 1976a, 177 lo raggruppa con Icaromenippus e Hermo-
timus e avanza l’ipotesi che possano essere stati scritti simultaneamente. Proponeva una datazione più 
tarda Nicole 1886, 27-35, sulla base del gioco di parole skÚfon – SisÚfeion di Nav. 21, dove si can-
zonerebbe la confusione, tra SKUFOS e SISUFOS, di Ath. Deipn. 11.510c sul soprannome del genera-
le spartano Dercilide. In questo modo, l’opera andrebbe post-datata alla fine del II d.C., incompatibil-
mente con altri dati, più certi, della cronologia lucianea. 

4 Helm 1902 e Caster 1937 lo datano tra i primi dialoghi liciniani (165-180 d.C.); Schwartz 1965, 84 ss. e 
143 ss. al 168, in una sequenza di opere, che va dal Cataplus (ca. 160) al Gallus (ca. 163) sino al Sym-
posium, molto vicino al Philopseudes. Nota, inoltre, rilevanti punti di contatto, talvolta letterari, con 
Timon e Hermotimus (ca. 165, cf. n. 2 a p. 51); tutti dati che rendono probabile una datazione al 165 o, 
comunque, poco dopo. Interessante è la considerazione di Anderson 1976a, 165 che pensa a una «Pla-
tonic “suite”» che includa Philopseudes, Navigium e Symposium: «Lucian presents three incongruous 
“Platonic” settings: in Philops. and Navig. each philosopher contributes an unrealistic fantasy, while in 
Conv. he develops the gathering of philosophers in Philopseudes into a ridiculous brawl (with Ion and 
Cleodemus common to both)». Nella produzione lucianea, il simposio torna, con situazioni, linguaggio 
e lessico simili in Gall. 8 ss., Herm. 11 ss., Lex. 1 ss., Merc. Cond. 26 ss., Philops. 5 ss., Sat. 17, cf. an-
che Fug. 19, Nigr. 25, Pisc. 34, Prom. es 5-6, Tim. 54-55 (Zanotti Fregonara 2009, 6). 

5 Bompaire 1958, 308. Per lo studioso, la composizione del Navigium è più elaborata di Philopseudes (per 
cui si veda a pp. 294 ss.) e Toxaris, perché non si presenta come una semplice raccolta d’interventi, ma 
non esclude che, in tutti e tre i dialoghi, «Lucien s’autorisait d’une tradition narrative bien établie pour 
nous livrer ces mosaïques où brillent d’ailleurs des savoureux détails» (ibid., 467). I sogni del Navigium 
sono, infatti, preparati dal clima fantastico e meraviglioso della descrizione iniziale (cf. Moricca 1914, 
316-33 e 457-76) e conoscono una climax che va dalle più ‘volgari’ fantasie di ricchezza di Adimanto a 
quelle più complesse di Timolao (Affholder 1960, 338; Husson 1970, I, 9. Cf. Anderson 1976a, 157 che 
rileva la stessa climax nel Philopseudes). In questa ‘scala’, Adimanto s’immagina ammirato mononoucˆ 
basileÝj nomizÒmenoj (13); non è, infatti, re, come, invece, Samippo (Husson 1970, II, 34). 

6 Le traduzioni del Simposio platonico sono quelle di C. Diano in Susanetti 1992. 
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Il dialogo introduttivo, cui segue la narrazione degli avvenimenti nella forma di dia-
logo narrato, è un procedimento platonico frequente in Luciano7. Con questo stratagem-
ma si aprono, infatti, oltre al Symposium, Eunuchus, Icaromenippus, Necyomantia, Ni-
grinus e Philopseudes; fra questi, Licino veste i panni di protagonista e voce satirica in 
due occasioni: Eunuchus e Symposium8. Nel finale, però, a differenza di quanto accade 
nel modello platonico, è ripresa la cornice, anche se Panfilo e Filone occupano ormai il 
semplice ruolo di destinatari delle riflessioni di Licino (cf. Conv. 48 ð kal� F…lwn, 
Eun. 13 ð ˜ta‹re)9.  

Nel Symposium, inoltre, la struttura a cornice è amplificata, come già nell’anteceden-
te, dal gioco di specchi della sezione iniziale: come Apollodoro si apprestava a raccon-
tare quanto narrato qualche giorno prima a un anonimo conoscente, informato da un tale 
cui aveva riferito tutto Fenice, a propria volta informato da un certo Aristodemo, fonte 
anche di Apollodoro (cf. Symp. 172a-173b), così, Filone chiede a Licino chiarimenti su 
quanto raccontato da Carino, informato a propria volta da Dionico. A differenza di 
Apollodoro, però, Licino fornisce una testimonianza autoptica, in cui anche il fruitore è 
coinvolto in maniera più diretta (cf. Conv. 1 cqšj e Symp. 173a8 p£nu, œfh, ¥ra p£-

lai)10.  
Il Symposium è, poi, strutturalmente identico all’Eutidemo, un’opera in cui, guarda 

caso, Platone giustappone la leggerezza dei discorsi sofistici alle pretese di serietà dei 
loro artefici, un contrasto riproposto da Luciano per i suoi ‘filosofi’ nel Symposium. In 
entrambi i casi, dunque, un dialogo-cornice delimita la narrazione centrale, periodica-
mente interrotta da alcuni commenti del narratore alla volta dell’interlocutore fittizio, 
secondo un andamento che ritorna simile in Eunuchus, Icaromenippus e Necyomantia. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Platone ricorre al dialogo narrato con un numero dei personaggi troppo alto per garantire chiarezza (si 

pensi a Fedone ed Eutidemo), senza, peraltro, riprendere la cornice nel finale, eccezion fatta per l’Euti-
demo (Andrieu 1954, 284-86, 306; Halperin 1992, 93-96).  

8 La struttura a cornice è propria anche del De Saltatione, dove fa da contenitore a un ‘trattato’ sulla pan-
tomima. Ciò non vieta la ripresa della cornice finale, seppur ridotta ad alcune ovvie e frettolose battute, 
mentre l’encomio è costellato da richiami di Licino a Cratone (cf. 13 æj ¢negnwkÒti soi par…hmi, 22 
o�ma… se m¾ perimšnein ™moà ¢koàsai, 28 Óper ™nek£leij tÍ ÑrchsticÍ, 54 k¨n e„j t¾n 'As…an 
p£lin diabÍj, 72 e‡t’ oân fwnÁj eÙmoir…an zhte‹j, 76 ™qšlw goàn soi ... e„pe‹n, 80 ¥koue kaˆ 
t¦j kak…aj aÙtîn).  

9 Bompaire 1998, 190; Romeri 2001, 648; Zanotti Fregonara 2009, 7.  
10 Romeri 2002, 197-98. Anche nell’Eunuchus, Licino si dichiara testimone autoptico (cf. 1 ™x ¢gor©j 

m�n ¼kw soi, cf. Philops. 5), un’affermazione di particolare valore per Anderson 1976a, 62 come metro 
di valore sulla possibilità che la vicenda possa aver effettivamente avuto luogo. Al di là della verosimi-
glianza della ‘contesa’, che permette di datare il dialogo dopo il 176, anno dell’istituzione delle cattedre 
da parte di Marco Aurelio (cf. Oliver 1981, in partic. 222-23 per la testimonianza dell’Eunuchus, e An-
derson 1994, 1440), il dato autoptico corrobora la possibilità che la vicenda sia stata inventata, come nel 
Symposium e nel Philopseudes, dove la medesima pretesa dà verosimiglianza ad avvenimenti palese-
mente inventati. Nesselrath 2009, 130 ritiene improbabile che si tratti di un fatto storico, anche se qual-
che relazione con la realtà doveva probabilmente esistere. 
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Una simile alternanza tra dialogo e narrazione, verosimilmente propria anche di Menip-
po (cf. p. 85), era, infatti, indubbiamente presente già in Platone11. 

Il Navigium è, inoltre, scandito da uno schema a tre (tre sono i sogni narrati dai com-
pagni di viaggio di Licino), che coincide perfettamente con il piano della Repubblica, la 
risposta di Socrate ai tre interlocutori principali12.  

Analoghe strutture tripartite, o che comunque potevano essere avvertite come tali da 
Luciano, compaiono, del resto, come già notato, nel Gorgia, nel Teeteto e nel Fedone, 
dialoghi tra i favoriti dal samosatense13, e, tra le opere lucianee, caratterizzano Contem-
plantes, Gallus, Parasitus, Piscator, Timon e altri due dialoghi liciniani: Eunuchus e 
Lexiphanes. Nel primo, alla cornice (cf. 1-3) segue il lungo dibattito centrale (cf. 4-9), 
concluso dall’inattesa denuncia dell’immoralità di Bagoa (cf. 10-13); nel secondo, la 
scena finale, dove l’eponimo protagonista ascolta Licino in religioso silenzio (cf. 22-
25), fa da pendant all’interludio iniziale, dove la voce satirica aveva ascoltato in silenzio 
la lettura dell’anti-simposio (cf. 1-15); al centro, un vivace scambio di battute tra i due 
protagonisti con l’intervento del medico Sopoli nella sezione centrale (cf. 16-21)14. 

 

♦ … e di motivi 
L’impianto di evidente matrice platonica di Navigium e Symposium è arricchito e, in-

sieme, sottolineato dalla massiccia presenza di temi e motivi platonici, come quello del-
l’invisibilità (cf. Resp. 577c-580c in partic. 579d9-e5), rievocato nella storia di Gige e 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Per la possibile influenza menippea, MacLeod 1991, 265 («there is no real evidence that Menippus used 

dialogue rather than narrative, though just possibly he could have framed his narrative within a dialogue 
as Lucian does in Men. and Icar.») e Bompaire 1958, 314-17 che esprime cautela rispetto a supposti 
elementi ‘menippei’ nel Symposium; la stessa compresenza di prosa e versi è, infatti, in linea con la tra-
dizione simposiaca in cui i comasti avevano un ruolo centrale (si veda, di contro, Gallardo 1972, 243 
secondo cui il proseguimento della cornice iniziale nelle battute interne all’opera è «contra la costumbre 
del género simposíaco»). Già l’Eutidemo era intramezzato da commenti rivolti dal narratore a un pub-
blico fittizio (Branham 1989a, 105) e si potrà confrontare l’alternanza di discorso diretto e indiretto del 
Nigrinus (cf. p. 206), modellata, nella pretesa di una parafrasi libera, su Plat. Phaedr. 228d1-5. Ander-
son 1978a, 368. Cf. Anderson 1976a, 147 e Whitmarsh 2001, 272-73. 

12 La costruzione tripartita della Repubblica era già stata osservata dagli autori dei progymnasmata (per la 
loro influenza su Luciano, Kennedy 2003). Così Anderson 1976a, 156-57 che non manca di notare che 
è anche caratteristica di aneddotica morale: Ael. VH 2.34 menziona tre amici che vogliono vivere per 
molto tempo e un quarto, Epicarmo, che rimprovera la loro follia. Per i rapporti tra il Navigium e la Re-
pubblica di Platone, Anderson 1977, 363 ss.; Anderson 1982, 88-90, in partic. 89. 

13 Luciano allude direttamente al Teeteto in Pisc. 9 fasˆ goàn ·»tor£ se kaˆ dikanikÒn tina e�nai kaˆ 
panoàrgon ™n to‹j lÒgoij, cf. Theaet. 201a (MacLeod 1991, 261). Cf. Friedländer 1957 226 ss.; Fried-
länder 1960, 29 ss. e 131-32; Thesleff 1967, 34 ss. 

14 Un simile andamento strutturale, riproposto con tanta frequenza, doveva essere avvertito come caratteri-
stico dallo stesso Luciano. Esso affonda le radici, oltre che nel mondo del dialogo platonico, in quello 
della commedia (con parabasi, agone ed epilogo) e verosimilmente della satira menippea (cf. pp. 61 ss.). 
Per l’Eunuchus, Anderson 1976a, 161. 
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del suo anello (cf. Nav. 44)15, o dell’enumerazione delle sfortune del tiranno (cf. 39)16. 
Luciano sfrutta, inoltre, la comparazione tra navigazione e arte oratoria del Gorgia (cf. 
511d-512a); e il trasporto di grano, partito da Faro e deviato alla volta di Sidone (cf. 1-
9), diventa immagine dell’eloquenza allegorica d’ispirazione divina17. Essa suscita in 
Adimanto un irresistibile desiderio di ricchezza, che ha i tratti della «mensonge véridi-
que» e ricorda, oltre ai sogni politici di Repubblica e Leggi, la navigazione di Socrate 
nel Fedro (cf. 279b-c), quando, come Ulisse partito a consultare l’anima di Tiresia, sco-
pre, attraverso il ricordo, il tesoro della saggezza, la Verità iniziatica esposta nell’inno a 
Eros18. Non a caso, il Navigium si apre proprio sulla scia della Repubblica (cf. 327a), 
ma il suo perˆ polite…aj	  riguarda i sogni di grandezza di tre tiranni19.  

In questo dialogo, dunque, tutto, o quasi, concorre a creare un’atmosfera ‘platoneg-
giante’, dalla passeggiata sulla strada dal Pireo ad Atene, come quella di Socrate nella 
Repubblica, al nome di Adimanto, che in Resp. 327c1 è tra quanti, insieme a Polemarco, 
raggiungono Socrate di rientro dal Pireo. La stessa indicazione del demo di origine, 
Mirrinunte (cf. 1), lo colloca in un’atmosfera propriamente classica, in cui risuona il ri-
chiamo al Fedro dell’omonimo dialogo platonico (cf. Symp. 176d5 Fa‹dron tÕn Mur-

rinoÚsion)20. In tal senso si potrà, inoltre, interpretare l’allusione ai Misteri, prova, in-
vece, per altri, di un’iniziazione dello stesso Luciano a Eleusi21. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 In Resp. 359d-360d, s’immagina come si comporterebbe un uomo giusto in possesso dell’anello: in ma-

niera identica a un ingiusto. Nessuno, infatti, è abbastanza forte da non rubare, accoppiarsi con chi desi-
deri, uccidere e ferire; insomma, agire come un dio tra gli uomini (cf. 360b5 oÙdeˆj ¨n g˜noito, æj 
doxeien, oÛtwj ¢dam£ntinoj, Öj ¨n me…neien ™n tÍ dikaiosÚnV kaˆ tolm»seien ¢pšcesqai tîn 
¢llotr…wn kaˆ m¾ ¤ptesqai, ™xÕn aÙtù kaˆ ™k tÁj ¢gor©j ¢deîj Ó ti boÚloito lamb£nein, kaˆ 
e„siÒnti e„j t¦j o„k…aj sugg…gnesqai ÓtJ boÚloito, kaˆ t«lla pr£ttein ™n to‹j ¢nqrèpoij „so-
qeon Ônta); una supposizione ripresa da Luciano per gli stoici in Bis acc. 21 (Husson 1970, II, 88). 

16 Cf. Resp. 577c-580c in partic. 579d9-e5 Ð tù Ônti tÚrannoj tù Ônti doàloj t¦j meg…staj qwpe…aj 
kaˆ doule…aj kaˆ kÒlax tîn ponhrot£twn, kaˆ t¦j ™piqum…aj oÙd’ Ðpwstioàn ¢popimpl£j, 
¢ll¦ ple…stwn ™pidešstatoj kaˆ pšnhj tÍ ¢lhqe…v fa…netai, ™£n tij Ólhn yuc¾n ™p…sthtai 
qe£sasqai, kaˆ fÒbou gšmwn di¦ pantÕj toà b…ou, sfadvsmîn te kaˆ Ñdunîn pl»rhj.  

17 Già in Omero, la navigazione era ora immagine delle menzogne di Ulisse (cf. Od. XIV 285-92, 334-35), 
ora della parola divina che si realizza al ritorno di Menelao dall’Egitto (Laplace 1985, 73). 

18 Laplace 1985, 73. La studiosa inquadra quest’uso allegorico della navigazione nei due principi fonda-
mentali della Seconda Sofistica, l’arte e l’ispirazione divina: «la répresentation de l’éloquence comme 
navigation, dans la seconde Sophistique, est surtout une variation sur les navigations de l’Ulysse d’Ho-
mère et celle de son double, le Socrate du Phèdre» (ibid., 74). 

19 Anderson 1976a, 162.  
20 Si concorda, dunque, con Husson 1970, II, 3 secondo cui l’allusione a Mirrinunte è funzionale a un ri-

mando all’Atene classica e non all’attualità, nonostante il sistema dei demi funzionasse ancora nel II 
d.C. (cf. Delz 1947, 9-10). Jones 1986, 158 nota, però, «the immense size of the ship and its destination 
in Italy betoken a world far different from Plato’s». Per una lettura metaforica delle straordinarie di-
mensioni dell’Isis, una mostruosità che fa da specchio ai tre sogni, Houston 1987. «The ship and the wi-
shes, as indicated by their connection in the title of the dialogue, are of a kind: each holds out promises 
of great happiness, and each comes, finally, to naught» (ibid., 449). 

21 Cf. 11 ka…toi ™telšsqhmen, æj o�sqa, kaˆ stšgein memaq»kamen. Opta per la seconda interpretazio-
ne H.D. Betz (come riportato da Husson 1970, II, 28-29), che cita anche Alex. 37, Deor. Conc. 11, Salt. 
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Evidentemente platonico è, del resto, il grazioso siparietto dal sapore socratico, dove 
proprio Adimanto è chiamato a gran voce dai compagni: 'Ade…mante, sš fhmi tÕn 

MurrinoÚsion tÕn Stromb…cou (10), una scena che sembra rievocare quella in cui, nel 
Simposio, Apollodoro raccontava di essere stato richiamato da lontano, sulla strada dal 
Falero ad Atene, da un amico che, riconosciutolo di spalle, l’aveva apostrofato: ’W Fa-

lhreÚj ... oátoj 'ApollÒdwroj, oÙ perimšneij; (172a4-5)22.  
Adimanto sogna, inoltre, la casa dei propri sogni Øp�r t¾n Poik…lhn (13), preferen-

dola all’atticissima casa paterna, par¦ tÕn 'IlissÒn (13), entrambe in luoghi del pano-
rama ateniese cari, prima che a Luciano, a Platone (cf. Phaedr. 229a ss.)23.  

I paralleli con Platone non si fermano, del resto, qui. È, infatti, rilevante la concor-
danza d’intenti che spinge i viaggiatori del Navigium e i simposiasti del Simposio a fare 
a turno l’intervento sull’argomento precedentemente stabilito: passare il tempo nel mo-
do più piacevole possibile (cf. 16 oÛtw g¦r ¹m©j Ó te k£matoj ¤ma eÙfranoÚmeqa 

ésper ¹d…stJ Ñne…rati ˜kous…J peripesÒntej, cf. Symp. 173b7-8), secondo l’ordi-
ne precedentemente fissato24.  

I discorsi finiscono, così, per superarsi reciprocamente, non più per ‘qualità’ ma per 
assurdità: l’ultimo a parlare, infatti, è Timolao con le sue sconcertanti fantasie25. Come, 
però, nel Simposio era Socrate l’ultimo a prendere la parola, così nel Navigium è Licino 
che, con una certa originalità, rifiuta di partecipare alla discussione e ne trae le degne 
conclusioni. La voce satirica presiede così, sino all’ultimo e con autorità indiscussa, il 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15, VH 2.14. Si segue, invece, la prospettiva di Caster 1937, 304, per il quale tutte le allusioni ai Misteri 
Eleusini in Luciano sono funzionali alla creazione di un’atmosfera ateniese. Il confronto con Nec. 2 e 
Pisc. 33 sembra confermarne il carattere di cliché (Husson 1970, II, 28-9. Si veda anche sotto la n. 50). 
Va, invece, oltre il carattere topico l’allusione ai dorufÒroi, componente classica del corteggio tiranni-
co (cf. Cat. 13 e le diecimila guardie del corpo di Megapente), inseriti in un’atmosfera ‘platoneggiante’ 
(Husson 1970, II, 85-86), per cui, si veda, per esempio, Resp. 567d4-e9 dove il tiranno è circondato da 
una guardia numerosa e fedele (cf. 567d5 pleiÒnwn kaˆ pistotšrwn dorufÒrwn), di xenikoÚj te kaˆ 
pantodapoÚj (567e1), di schiavi sottratti ai padroni per affrancarli e farne la propria guardia (cf. 
567e5-8). 

22 Il parallelo è stato istituito, per la prima volta, da Helm 1906, 337-38, ma è rifiutato da Husson 1979, II, 
27 perché sufficientemente banale e familiare da non esserne scontata l’ispirazione platonica. L’imma-
gine di Adimanto improvvisamente riportato dal sogno alla realtà, è anche motivo dall’ovvio sapore ci-
nico, che in Luciano ritorna in più luoghi ma con tono diverso a seconda del contesto e del modello. 
Così, se nel Gallus i lamenti di Micillo per essere stato ricondotto alla triste realtà dal canto del gallo (1) 
sono improntati alla scena in cui lo Strepsiade di Aristofane proprio al canto del gallo si svegliava, la-
mentando la propria povertà di fronte ai sogni aristocratici del figlio (cf. Nub. 1 ss.), in questo caso, in-
vece, l’immagine di Adimanto, improvvisamente ‘risvegliato’ da Licino, avrà un certo sapore socratico 
(cf. 11). Si veda Anderson 1976a, 16 e 103 per un’analisi del motivo del risveglio dal sogno e dei suoi 
modelli in altri luoghi lucianei. 

23 Husson 1970, II, 3. Sulle implicazioni di questa localizzazione sulla caratterizzazione della voce satirica, 
pp. 168 ss. 

24 Cf. Conv. 37 dove il platonico Ione afferma par¦ tù ¹metšrJ Pl£twni ™n lÒgoij ¹ ple…sth diatri-
b¾ ™gšneto dove diatrib¾ vale otium (Bompaire 1998, 222 n. 5). 

25 Cf. Husson 1970, II, 43. Per la climax dei tre sogni, si veda la n. 5 a p. 158. 
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passatempo, dopo averne anche decretato l’inizio, rispondendo alla platonica domanda 
di Adimanto, tˆj goàn prîtoj ¥rxetai; (17)26.  

Ovviamente, il gioco di richiami tra il Symposium e l’omonimo precedente platonico 
è, se possibile, ancor più evidente, ma prima di parlarne, un accenno andrà ai rapporti 
tra questo dialogo e altre opere platoniche, come il Fedro. Qui, l’eponimo protagonista 
mostra, infatti, una certa reticenza a recitare di fronte a Socrate il discorso di Lisia, esat-
tamente come una certa reticenza caratterizzerà anche Licino nel Symposium. Ora, l’a-
scendenza platonica del motivo è confermata in Luciano dal ricorso al verbo qrÚptomai 
(4), lo stesso presente in Platone per indicare la riluttanza di Fedro (cf. 228c2 e 236c 
6)27. 

 In quanto ai rapporti col Simposio, questa volta Luciano si spinge a riproporne, oltre 
che temi e motivi, i medesimi tipi: l’¥klhtoj Aristodemo rivive in Alcidamante e il suo 
arrivo imprevisto è accostato a quello di Alcibiade28; il ritardatario Socrate ‘rinasce’ nel 
medico Dionico, corrispettivo di Erissimaco29, e nel racconto sembra dare nuova vita 
alla famosa competizione del satiro Marsia, cui Alcibiade aveva paragonato Socrate (cf. 
215b4-6)30; inoltre, in quanto primo narratario della vicenda, la figura di Dionico può 
essere a giusto titolo accostata a quella di Aristodemo31. A Socrate che riferisce il di-
scorso di Diotima (cf. 201a ss.) fa, poi, da contrappunto la lettura della lettera di Etoi-
mocle (cf. 22 ss.), due momenti di svolta (per quanto opposti) per gli eventi narrati32. La 
lettera denuncia, inoltre, la relazione tra Difilo e Zenone riproponendo la coppia omo-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 Con ‘platonica’ si fa riferimento alla forma pleonastica, secondo un modulo impiegato da Platone ad a-

pertura proprio del Simposio (cf. 177d3-4, 178a6). Husson 1970, II, 42. Carrière 1967, 183 n. 1 osserva 
che il pleonasmo è molto frequente, soprattutto nelle formule contenenti espressioni circostanziali del 
tipo ¥rcesqai prîton. 

27 Romeri 2002, 202-4, avvicinando il verbo al contesto gastronomico del Symposium (cf. DELG, s.v. 
qrÚptw). 

28 Cf. 12 ™peisšpaisen Ð KunikÕj 'Alkid£maj ¥klhtoj, ™ke‹no tÕ koinÕn ™picarientis£menoj, tÕn 
Menšlaon aÙtÒmaton ¼konta, cf. Symp. 174c6-7 ™gë oÙc æj sÝ lšgeij, ð Sèkratej, ¢ll¦ kaq’ 
“Omhron faàloj ín ™pˆ sofoà ¢ndrÕj „šnai qo…nhn ¥klhtoj (cf. Hom. Il. II 408). Anderson 1976a, 
97 confronta il detto aÙtÒmatoj dš oƒ Ãlqe bo¾n ¢gaqÕj Menšlaoj (cf. Tox. 44-55) con Symp. 212c6 
ss. 

29 Così Bompaire 1958, 316-17 che vi aggiunge il tipico ‘popolo’ di un banchetto, con flautiste, mimi e 
pagliacci, assente nel Simposio platonico ma presente in altri banchetti letterari; si pensi al gelwtopoi-
Òj Satirione (cf. Conv. 18-19), ‘corrispettivo’ del Filippo del Simposio senofonteo (cf. 1.11). 

30 Anderson 1976a, 48 (cf. p. 140). Si veda anche Zanotti Fregonara 2009, 10. Gallardo 1972, 246 accosta 
il racconto di Dionico ai racconti fantastici della Cena di Trimalcione (cf. Petr. 62 ss.). 

31 Romeri 2002, 198 e 200 dove nota che mentre il ritardo non aveva impedito a Socrate di partecipare 
attivamente al banchetto, nel caso di Dionico, invece, gli impedisce di prendere totalmente parte agli 
avvenimenti ed esserne un testimone valido. 

32 Romeri 2002, 213. Gallardo 1972, 246 ne confronta gli effetti con quelli della lettera di Amasis nel Sep-
tem sapientium convivium; in entrambi i casi, la lettura orienta il senso del banchetto, pacifico solo per 
Plutarco. 
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sessuale tipica della letteratura simposiale33. Infine, la lode della continenza di Socrate e 
delle sue virtù militari (cf. 214a ss.) si oppone alla lotta del cinico Alcidamante con il 
buffone Satirione34 e la scena finale è dominata da un solo ‘sopravvissuto’, Alcidaman-
te, appunto, che, a differenza di Socrate (cf. 223d), dorme (cf. 47)35. 

Ritornano, inoltre, gli argomenti classici del dialogo platonico (cf. le parole di Ione 
in Conv. 39-40), ma mentre in Platone i lÒgoi erano separati dal momento conviviale, 
in Luciano, l’attenzione è fissata sul tema del cibo e del vino (cf. 11, 14, 34, 38) e gli in-
vitati sono tutti ubriachi (cf. 17)36. Inoltre, si ha subito l’impressione che l’interesse filo-
sofico abbia ormai lasciato il posto a quello alimentare e, difatti, all’agon tra le diverse 
posizioni sull’eros è sostituito un vero e proprio agon alimentare. Dove prima regnava 
l’ordine stabilito dalle parole, ora regna solo la confusione tra parole e cibo, tra de‹pnon, 
il momento del cibo (che continua a insinuarsi e dominare su qualsiasi altro elemento), e 
sumpÒsion, quello del bere, sino a che le pietanze hanno definitivamente la meglio sul-
la parola, trasformandosi addirittura in ‘armi di battaglia’37.  

Il Symposium lucianeo si caratterizza, dunque, per l’alternanza di imitazione e con-
traffazione, di richiami e contrasti rispetto al modello platonico. Così, mentre il quadro 
indecente dei filosofi a banchetto lo allontana dall’illustre precedente, la sobrietà e la 
calma di Licino, in opposizione all’ubriachezza molesta di filosofi e intellettuali, lega 
nuovamente il dialogo all’antecedente38. 

Come anche nel Navigium, contestualizzazione e richiami attivano, dunque, nel pub-
blico del Symposium tutta una serie di attese rispetto al precedente, rispettivamente Re-
pubblica e Simposio, secondo un procedimento che Luciano porta in scena anche nel 
Philopseudes, dove all’ouverture al capezzale di un malato non corrisponde il perˆ yu-

cÁj del Fedone ma una raccolta di storie di fantasmi (cf. p. 294).  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33 Gallardo 1972, 246 e 250, oltre a riconoscere il carattere topico del tema, vi legge un giudizio negativo 

verso questo genere di relazioni. 
34 Per l’invidia di Alcidamante verso Satirione che ha attirato l’attenzione sottraendogliela, si confronti 

l’atteggiamento del Siracusano con Socrate nel Simposio di Senofonte (cf. 6.6. ss.). Gallardo 1972, 245. 
35 Cf. Relihan 1992 per simili riprese e stravolgimenti in altri simposi, ‘eredi’ di quello platonico. 
36 Zanotti Fregonara 2009, 8-9. Per il capovolgimento del modello platonico, Romeri 2001, 647-51 e Ro-

meri 2002, 197-207 (dove, però, nega incomprensibilmente qualsiasi intento parodico del Symposium 
lucianeo nei confronti del Simposio platonico, cf. ibid., 194). Si veda anche Gallardo 1972, 247 secondo 
cui la minuziosa descrizione delle pietanze condotta da Luciano si allontana dal simposio filosofico di 
Platone, avvicinandosi, invece, a Petronio. Gassino 2002b, 261-64 mostra, però, come Luciano non con-
danni il consumo di vino di per sé; la bagarre scaturisce, infatti, dall’associazione con i cosiddetti ‘filo-
sofi’. 

37 Anche nella lettera di Etoimocle, piano filosofico e alimentare si confondono in continuazione (cf. 
Conv. 22-23). Romeri 2002, 209-19. Cf Branham 1989a, 111-13 che nota come nel Symposium siano 
inseriti all’eccesso tutti quei motivi (come il cibo e la musica) normalmente presenti in un simposio ma 
consapevolmente esclusi dal banchetto platonico. 

38 Romeri 2002, 200. 
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Il risultato sono, così, dei dialoghi essenzialmente costruiti su tale contrasto, reso an-
cora più efficace dal ricorso originale, e in chiave satirica, a materiali platonici39. 

 
 

2. L’ispirazione platonica: conseguenze sulla figura di Licino 

Navigium e Symposium mostrano bene quanto anche l’ispirazione platonica possa es-
sere forte e pervasiva per i dialoghi lucianei. Essa interviene, infatti, massicciamente in 
buona parte delle opere liciniane, di cui rappresentano due casi esemplari.  

Ora, come si è visto che il modello comico finisce per interessare, oltre a struttura, 
tematiche e motivi, anche il personaggio satirico (cf. pp. 65 e 120 ss.), si noterà come 
qualcosa di analogo accada anche tra l’eroe filosofo, il Socrate di Platone, e la persona 
Licino. Per il suo studio si rende, però, necessario uno sguardo preliminare alla presso-
ché totale omonimia con il suo creatore. 

 

♦ Luk‹noj/LoukianÒj: la diversità che avvicina e allontana e la ricerca di un 
archetipo 

Nello studio della figura di Licino, il primo dato con cui fare i conti è la scelta da 
parte di un autore di nome LoukianÒj di dare al suo protagonista, sostenitore del punto 
di vista preponderante e da lui condiviso, il nome di Luk‹noj. Quest’aspetto s’intreccia, 
infatti, con un tema nient’affatto secondario per gli studi lucianei: la possibilità di indi-
viduare nelle personae che ne popolano i dialoghi delle rappresentazioni autoriali40.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 Per un’analisi puntuale del gioco di richiami e contrasti tra Simposio lucianeo e platonico, Branham 

1989a, 104-23 per il quale il primo presenta una parodica inversione della concezione platonica della 
«sympotic competition in wit» (ibid., 111); i suoi ospiti incarnano, infatti, ‘virtù’ opposte a quelle ri-
chieste dal decorum e il carattere agonistico dell’incontro si sposta dal piano dell’eros a quello eristico, 
in una spuria imitazione dell’agon platonico (cf. Anderson 1976a, 162: «Plato’s Symposium is the set-
ting for discourses on love; Lucian’s is the frame for deeds of hatred»; Relihan 1992, 224). Già Ander-
son 1976a, 146-48 aveva sviluppato una sintetica analisi dell’ispirazione classica del Symposium, rispet-
to a cui Bompaire aveva notato che un germe della brutalità era già in Platone, nel ‘movimentato’ in-
gresso in scena di Alcibiade (Bompaire 1958, 316 n. 2. Cf. Gallardo 1972, 242) Per il Symposium, 
esempio di ¢ntisumposi£zein (cf. Lex. 1) di fronte al testo platonico, Romeri 2001, 647-51; Romeri 
2002, 193 ss. e Zanotti Fregonara 2009, 6-10. Interessante per comprendere come Luciano capovolga il 
modello (cf., più avanti, la n. 92), il confronto con un passo del Protagora, in cui Platone fa notare le 
differenze tra un banchetto di gente comune e uno di saggi (cf. 347c-348a); queste sono, infatti, diame-
tralmente rovesciate da Luciano che presenta i primi come esempio di metriÒthj (Zanotti Fregonara 
2009, 164 n. 176). Infine, Frazier 1994 sottolinea che nel Symposium, Luciano gioca sì con temi lettera-
ri ma anche con tutto un codice sociale che offre la possibilità di un parallelo con le Quaestiones Convi-
viales di Plutarco (per un ridimensionamento di questa interpretazione, comunque condivisa, Romeri 
2002, 194-96). 

40 Dubel 1994, 19 ss. in partic. 26, riconosce in Licino, il Siro e Parresiade (dotati dei tratti del tipico Ate-
niese) tre auto-rappresentazioni autoriali (cf. Iannucci 2009, 103 per il quale l’io narrante è caratterizza-
to come vero e proprio alter ego «già nel nome frequentemente utilizzato, Luk‹noj evidentemente am-
micco a LoukianÒj, e soprattutto nei continui riferimenti a personaggi o eventi della propria epoca»). 



LICINO E I SUOI MODELLI: UNO SGUARDO D’INSIEME ALLA RICERCA DEGLI ARCHETIPI 

	  166 

Arrivare a una risposta univoca e definitiva, non sarà forse mai possibile; nel varie-
gato universo lucianeo, infatti, anche Licino e i suoi ‘compagni’ sono un prodotto della 
mixis, fra i cui ‘ingredienti’ può essere annoverato, con le dovute peculiarità, lo stesso 
Luciano.  

Per Licino la questione si fa, dunque, se possibile, più spinosa. La quasi perfetta 
omonimia, infatti, da un lato sembra legittimare la possibilità di riconoscervi, a pieno 
diritto, un alter ego dell’autore, ma dall’altro, sottolinea, per lo stesso mezzo, una certa 
distanza, nel momento in cui una vicinanza tra l’autore e la sua creatura è dichiarata; un 
segno di attenta riflessione sul testo e il suo protagonista, proprio attraverso lo stesso 
mezzo con cui è fornito di auctoritas41.  

Questa vicinanza/lontananza permette a Luciano di inserire nel contenzioso tra Ba-
goa e Diocle dell’Eunuchus, una terza persona, tr…toj, il cui nome rimarrà oscuro (cf. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Mi sembra, però, da evitare una lettura autobiografica di alcuni dettagli forniti da Licino, secondo quan-
to fa, invece, Jones 1986, 19; lo studioso, leggendo Eun. 13 (dove Licino si augura che suo figlio «anco-
ra molto giovane, avesse la predisposizione per la filosofia non nella mente e nella lingua, ma nel mem-
bro»), afferma che «as Lycinos he [scil. Luciano] refers to a young son». L’affermazione è, però, volu-
tamente paradossale e posta a chiusura di dialogo e darle valore autobiografico, mi pare eccessivo. Più 
sfumata la posizione sull’Hermotimus: Licino ha quarant’anni come l’eponimo protagonista (cf. 13 kaˆ 
aÙtÕj s� gegonëj ºrx£mhn filosofe‹n tettarakontoÚthj scedÒn – ÐpÒsa o�mai sÝ nàn gšgo-
naj), ma a differenza di questo è nemico giurato dei filosofi (cf. 51), per cui, invece, nutriva una certa 
ammirazione quindici anni prima (cf. 24 prÕ penteka…deka scedÕn ™tîn). Le informazioni, confron-
tate con Pisc. e Bis acc., con cui non coincidono comunque perfettamente, rendono plausibile che Lu-
ciano si sia dedicato al dialogo satirico intorno ai quarant’anni; infatti, il fatto che fossero tradizional-
mente considerati l’acmé (cf. Polman 1974, 171-72 per una sintesi della nascita ed evoluzione dell’idea 
nel mondo greco), non esclude che la convenzione possa coincidere con la realtà. Bompaire 1958, 208 
nota che le voci satiriche non possano considerarsi vere creazioni autobiografiche, perché fornite di 
«lettres de noblesse socratiques ou rhétoriques». Per la presa di distanza caratteristica di Luciano, Bran-
ham 1989a, 181-210 e Clay 1992, 3422-23 a proposito del Nigrinus (cf. pp. 229 ss.).  

41 Per Bowie 1970, 32 Luk‹noj è forma ellenizzata di LoukianÒj (dal latino Lucianus), secondo una pra-
tica «part of the archaism and Atticism of content», attraverso cui Luciano si introdurrebbe nei dialoghi 
(cf. Jones 1986, 8 che lo ritiene forma ellenizzata di Lucius da cui deriverebbe, a sua volta, LoukianÒj). 
Dello stesso parere, Ureña 1995, 178, per il quale Luciano entra nei dialoghi sotto le spoglie di Luk‹-
noj, personaggio dotato di vita propria, mentre ricorre al proprio nome in opere narrative (cf. Alex. 55, 
VH 2.28) e nei saluti di apertura di alcune lettere (cf. Nigr. 1, Peregr. 1). Più sfumata la posizione di Ni-
Mhealleigh 2010, 129 in partic. 131 riguardo a Imagines e Pro Imaginibus: «it is clear that Lucian is 
toying with the contract of reading: the non-homonymity between the author depicted in the text (Lyki-
nos), and the author whose name would have been attached to the text (Loukianos), compels the reader 
to question the text’s referential dimension – but without the certainty that his instincts to read referen-
tially are, after all, wrong: he cannot avoid the suspicion that the name Lykinos is, by simple re-
arrangement of a few letters, a heteronym for Loukianos». Luk‹noj compare anche nelle didascalie 
esterne di Cynicus, Hesiodus e dell’apocrifo Amores, ma è necessario attenersi alle sole didascalie in-
terne; le esterne non sono, infatti, di mano autoriale ed era abitudine degli editori antichi attribuire un 
nome ai personaggi anonimi (Andrieu 1954, 290-91 e 308-12 mostra come le sigle dei manoscritti me-
dievali lucianei siano un’aggiunta all’originale sistema in dicola in linea con la tecnica drammatica del-
l’autore. Cf. Wilson 1970, 305). 
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10 tÕ d� Ônoma ™n ¢fane‹ ke…sqw)42; la possibilità che la figura celi l’autore stesso, è, 
oltre che possibile, di un certo interesse; il fatto che Licino sia e non sia Luciano con-
sente, infatti, la presenza e l’intervento determinante dell’anonimo personaggio, la cui 
intromissione determina satiricamente la sospensione del giudizio ad altre sedi e istitu-
zioni, ridimensionando l’integrità morale di Bagoa, falso eunuco43. 

Ora, al di là del gioco con il proprio nome, è possibile che anche altre ragioni (sinora 
apparentemente trascurate dagli studiosi, ma si veda la n. 46) possano aver guidato Lu-
ciano nella scelta del nome Licino, ampiamente attestato epigraficamente e letteraria-
mente44. 

Tra le testimonianze letterarie, uno sguardo a quella aristofanea di Ach. 49-51 è d’ob-
bligo, se non altro per il sapore aristofaneo della tecnica onomastica lucianea. Qui, An-
fiteo, elencando la propria ‘mitica’ genealogia, indica come padre un tale Luk‹noj, alla 
lettera «figlio di Lico» e, in questo modo, allude al Liceo, luogo abitualmente frequenta-
to da Socrate, come apparentemente confermato dal nome della nonna, Fainaršth, lo 
stesso, è appena il caso di ricordarlo, della madre di Socrate45.  

Ora, senza poter escludere che Luciano non solo conoscesse il passo ma che, anzi, lo 
avesse presente, la testimonianza aristofanea è significativa sotto un duplice aspetto: 
sembra permettere, infatti, di riconoscere un archetipo aristofaneo per il nome di Licino, 
che, a sua volta, potrebbe consentire di recuperare un modello socratico cui, con un tipi-
co gioco onomastico, Aristofane sembra alludere46.  

La suggestione è degna di nota e merita di essere tenuta presente alla luce dell’im-
pianto e dell’ispirazione platonica dei dialoghi (cf. pp. 157 ss.) e anche, come si cerche-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 L’appunto richiama inevitabilmente l’attenzione; anche i due giudici, infatti, sono anonimi, ma la cosa è 

passata sotto silenzio.  
43 Per Harmon 1955, 341 n. 1, l’anonimo può essere con sicurezza identificato in Luciano (cf. Peregr. 7). 

In tal modo, l’autore si aspetterebbe di essere riconosciuto dai lettori: «the device is so transparent that 
its intent can be regarded only as artistic» (ibid., 9 n. 2. Cf. Anderson 1976a, 63 e 79). 

44 Per le attestazioni epigrafiche, LGPN; tra quelle letterarie, Aeschn. 2.14 e 3.62 (Dubel 1994, 24 nn. 28 e 
29).  

45 Starkie 1968, 21. Non accenna ad alcuna ascendenza socratica Olson 2002, 86, per il quale Licino e 
Fainarete sono nomi relativamente comuni ad Atene (cf. LGPN per trentadue ulteriori casi di Licino e 
diciassette di Fainarete). Sulla tecnica onomastica aristofanea e la sua importanza drammaturgica, Olson 
1992 cui si rimanda anche per la precedente bibliografia sull’argomento. Tra i numerosi contributi sul 
nome in commedia e, in particolare, in Aristofane, Marzullo 1953, 99-10; Taillardat 1956, 8-10; Paga-
nelli 1979, 231-35; Bonanno 1987, I, 213-28; Barton 1990, 19-27. 

46 Tale suggestione era già stata individuata da Gallavotti 1932, 69-70 che ritiene che Licino sia «la dichia-
razione delle nuove abitudini dell’autore e dell’ambiente in cui vive: il Liceo o fosse anche l’Academia, 
o in genere l’ambiente filosofico – nello stesso modo che Aristofane designa proprio Socrate con il no-
me di Licino» (ibid., 70). Luciano conosceva gli Acarnesi. Householder 1941 ha, infatti, riconosciuto in 
Pisc. 1 e Im. 17 reminiscenze dei vv. 280-300 e 530-31, ripreso anche in Dem. Enc. 20. Altri richiami 
sono stati rilevati da Ledergerber 1905 in I. trag. 21, nell’esordio del Piscator (cf. pp. 53 ss.) e nel fina-
le del Timon (cf. pp. 58). 
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rà di mostrare, della caratterizzazione socratica del personaggio, che ritorna con una 
certa continuità nei dialoghi di cui è protagonista47. 

 

♦ Un’ambientazione ateniese per un Ateniese sui generis 
Accanto al nome, l’altra costante che accompagna stabilmente Licino è il fatto di es-

sere un Ateniese tipo, oltre che nel nome (cf. n. 41), negli atteggiamenti e nella lingua 
(cf. Nav. 4 e 21 con Óra m» seguito dal congiuntivo e, più in generale, l’atticismo del 
Lexiphanes, cui si accennerà tra poco), espressione di una spiccata cortesia apparente-
mente indispensabile, per Luciano, all’Ateniese ‘verace’48.  

A riservare particolare attenzione a questo tratto è il Navigium. Squisitamente attica 
ne è, infatti, l’ambientazione generale e quella sognata da Adimanto per la casa dei suoi 
sogni Øp�r t¾n Poik…lhn (13), preferita alla casa paterna par¦ tÕn 'IlissÒn (13)49. 
Del resto, un personaggio con questo nome non poteva che sognare ‘paradisi’ ateniesi; 
non solo, infatti, è comune nelle iscrizioni di IV a.C., ma l’indicazione del demo di ori-
gine (cf. 1), insieme al parallelo con Plat. Resp. 327c1 (dove Adimanto è tra quanti rag-
giungono Socrate di rientro dal Pireo) lo colloca in un’atmosfera propriamente classica 
(cf. pp. 160 ss.).  

Ambientato ad Atene è anche il Lexiphanes, per quanto il dialogo insista meno sul 
dato topografico50. La strenua battaglia anti-atticista della voce satirica non si concreta 
in un rifiuto in toto dell’atticismo ma solo delle sue forme estreme, in un riflesso della 
complessa situazione linguistica dei territori orientali di età romana (cf. a p. 172 e la n. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
47 Di contro, Branham 1989a, 105-6 considera Licino «a witty and playful but unsatiric spokesman» in 

opere più giovanili come Imagines e Pro Imaginibus, mentre sarebbe più caratteristicamente lucianeo in 
dialoghi come Lexiphanes e Navigium, dove è portavoce delle ‘frecciate’ autoriali, ed Eunuchus e Sym-
posium, in cui è evidente la caratteristica arguzia. Dubel 1994, 24 notava, invece, come i personaggi lu-
cianei tornino identici nel nome in opere differenti ma, talvolta, ben distinti nei tratti in funzione della 
particolare strategia dell’opera. 

48 Cf. Phaedr. 229a ss. Husson 1970, I, 4 e II, 11-12. Caster 1937, 368-69 elenca le qualità tradizionalmen-
te attribuite da Luciano agli ateniesi: «la gaieté, le franc-parler (la fameuse parrhésia ou éleutheria), 
l’esprit satirique, et la courtoisie qui sait faire accepter la raillerie»; tale ‘urbanità’ è, tuttavia, in parte 
deformata dallo spirito cinico, che porta l’atticismo non all’eccesso ma al virtuosismo. Caster inquadra-
va, però, tali considerazioni, ancor oggi condivisibili, nel desiderio di Luciano di esorcizzare le proprie 
origini barbare, una visione ormai superata (cf. n. 55). 

49 Husson 1970, II, 3. Bompaire 1958, 225-26 considera la topografia di molte opere lucianee una forma di 
atticismo; inoltre, il Pritaneo e l’Ilisso di Nav. 13 «ne peuvent pas ne pas avoir une couleur socratique» 
(ibid., 226).  

50 L’anti-simposio è certamente ambientato ad Atene, cf. 2 e�ta tÕ deilinÕn peridinhsomeqa ™n Luke…-
J, 10 e�t’ eÙqÝj ™ntugc£nw dvdoÚcJ te kaˆ ƒerof£ntV kaˆ to‹j ¥lloij ¢rrhtopoio‹j con riferi-
mento ai Misteri Eleusini (cf. n. 21). Nesselrath 2009, 132 commenta: «as the main theme here is the 
right kind of Atticism, Athens might again be the appropriate background for considering such a ques-
tion». Schwartz 1965, 92 e 121-28 data l’opera, insieme a Eunuchus e Pseudologistes, dopo il ritorno di 
Luciano da Alessandria ad Atene, nel 175 d.C., e, individuandovi alcuni riferimenti alle opere di Pollu-
ce e Frinico e alla competizione tra i due, ne considera la datazione strettamente legata alle loro opere. 
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63). Caldamente consigliata è, invece, un’assennata ammirazione per gli antichi, che ne 
orienti l’imitazione51; l’adozione da parte di Lessifane di Platone a modello o, meglio, 
anti-modello si riduce, infatti, a una questione di vocabolario e stile, diversamente da 
quanto consigliato e messo in atto nel dialogo52. 

Inequivocabilmente ambientato ad Atene è anche l’Eunuchus che porta in scena la 
‘contesa’ per l’attribuzione della cattedra di filosofia istituita da Marco Aurelio nel 176 
d.C. (cf. n. 10). Meritano, infine, di essere citati insieme Hermotimus e Symposium per i 
quali l’ambientazione ateniese non è esplicita ma legittimamente ipotizzabile. In en-
trambi i casi, infatti, Atene è lo sfondo ideale su cui filosofi di sette differenti si incon-
trano e confrontano53.  

‘Colpisce’, dunque, la scelta da parte di Luciano, straniero per nascita nel mondo 
greco-romano, di caratterizzare da ateniese una delle sue voci satiriche. Essa si oppone 
ad altre notoriamente barbare e straniere, come il Siro, Menippo e Parresiade, la cui 
provenienza (come più volte ricordato) è stata spesso interpretata in chiave autobiogra-
fica.  

Quali sono, dunque, le ragioni alla base? Si tratta di un semplice desiderio di ‘greci-
tà’ da parte di Luciano, che fa della sua voce satirica quasi omonima un ateniese che si 
muove in ambienti ateniesi, o c’è dell’altro?  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 Così Bompaire 1958, 134-35 che estende il discorso al Rhetorum Praeceptor e, in un lavoro successivo, 

commenta: «la langue de Lucien est incontestablement attique: elle serait même la plus attique des écri-
vains de son époque. Mais elle comporte une marge non négligeable, en fait de l’ordre du quart, des 
mots étrangers à la prose attique. Cela donne la mesure assez exacte de son atticisme» (Bompaire 1994, 
68). Per le differenze tra l’atticismo di Lessifane e Luciano, si vedano anche Whitmarsh 2001, 6-7, 127-
28 e Van Groningen 1965, 49 che accenna alla tensione per il passato dell’atticismo lucianeo. La stessa 
tensione è riconosciuta da Iannucci 2009, 102 nel Somnium, dopo averne sottoposto ad attento riesame 
citazioni, allusioni e reminiscenze, valori assoluti e fondanti da utilizzare come termine di paragone po-
sitivo ma oggetto di polemica quando abusate dai letterati. 

52 Bompaire 1958, 300 e si veda anche alle pp. 610-11 per una sintetica analisi di questa sezione del dialo-
go, pastiche parodico che colpisce non Platone, ma quanti traggono dalla sua opera ‘prodotti’ accostabi-
li a quello di Lessifane. Luciano ricorre, infatti, al termine ¢ntisumposi£zw (1), verosimilmente conia-
to per l’occasione (Jones 1972, 425) a indicare un’opera esplicitamente modellata sul più noto banchet-
to platonico (cf. 1 LEXIFANHS ¢ntisumposi£zw tù 'Ar…stonoj ™n aÙtù. LUKINOS polloˆ m�n 
oƒ 'Ar…stwnej: sÝ d� Óson ¢pÕ toà sumpos…ou tÕn Pl£twn£ moi œdoxaj lšgein. LEXIFANHS 
Ñrqîj ¢nšgnwj). Molti dei motivi sono, platonici all’origine, ma da collocarsi tra le numerose varia-
zioni sul tema lucianee (Anderson 1976a, 129-30). Lo stesso Luciano è autore di un anti-simposio, il 
Symposium; per una lettura del dialogo in questi termini, la n. 39. 

53 Nesselrath 2009, 131 (cf. Schwartz 1964, 385) L’Hermotimus presenta alcuni dati che ne lasciano pre-
sumere l’ambientazione. Si allude, infatti, alle feste dei ‘piccoli’ Misteri e delle ‘piccole’ Panatenee (cf. 
4 t¦ met¦ must»ria t¦ ¥lla ½ Panaq»naia, cf. Longo 1976, 708 n. 5) e ai conteggi di voti, per al-
zata di mano, che avrebbero dovuto determinare la scelta a favore dello stoicismo da parte di Ermotimo 
(cf. 16 ºr…qmhsaj g¦r aÙtoÝj dhlad¾ kaq£per ™n ta‹j ceiroton…aij). Richiama i ‘modi’ della de-
mocrazia ateniese anche l’allusione al diritto di divenire cittadino dell’ideale città della filosofia, iscritto 
alle liste e partecipando alla vita pubblica (cf. 23). La delineazione di questa città ideale appare, inoltre, 
impregnata d’ispirazione platonica. 
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Anche altri dialoghi (e, talvolta, d’ispirazione platonica) sono ambientati ad Atene, 
ma nessuna delle loro voci satiriche pare tanto ateniese quanto Licino54. È possibile che 
questa scelta sia, in qualche modo, legata all’archetipo alle spalle di Licino? 

La possibilità è suggestiva e, insieme con altri aspetti, potrebbe rivelarsi, come il 
nome, più di una semplice suggestione. Il fatto che tanta insistenza paia rappresentare 
un unicum e che possa accompagnarsi ad ambientazioni e suggestioni platoniche, con-
tribuisce, infatti, a dare fascino a questa ipotesi, alla possibilità che la provenienza ate-
niese di Licino possa essere, per certi versi, legata al modello. 

 

♦ L’estraneità di Licino: osservatore distaccato e attento nel Symposium e pe-

paideumšnoj  nel Lexiphanes 
Licino è, dunque, prepotentemente ateniese e si muove su scenari ateniesi; eppure, 

l’estraneità è un tratto fondamentale per l’artefice della satira, che, come noto, per os-
servare criticamente e smascherare contraddizioni e vizi, deve essere ‘altro’, ‘diverso’ 
dal resto della società, rispetto a cui può anche occupare la posizione di straniero55.  

Qualsiasi voce satirica che si rispetti, non può, dunque, cullarsi nel riconoscimento 
nella società e questo è valido anche per Licino.  

Luciano ha dovuto, pertanto, inventare altri modi perché anche l’ateniese Licino po-
tesse essere, a modo proprio, uno ‘straniero’. Non a caso, proprio nel Navigium, dove, 
come si diceva, la caratterizzazione ateniese è un dato importante, Licino, per quanto 
ateniese, lo è sui generis. Verosimilmente, nessuno ad Atene avrebbe rifiutato la carica 
d’ipparco con cui, nel sogno, Samippo lo onora; ed è forse ancor più inverosimile che 
accadesse perché ¥fippoj (30), con terminologia apparentemente costruita su Plat. 
Prot. 350a4 (pÒteron oƒ ƒppikoˆ À oƒ ¥fippoi;) e Resp. 335c12 (¢ll¦ tÍ ƒppikÍ oƒ 

ƒppikoˆ ¢f…ppouj;)56. 
Sono, però, il Symposium e il Lexiphanes i due dialoghi che meglio mostrano come 

Luciano vari, in funzione dell’opera, un dato indispensabile all’osservazione satirica, 
trovando per il suo Licino un altro modo di essere ‘diverso’. 

Nel Symposium, il personaggio satirico ha, infatti, il compito di narrare gli avveni-
menti cui ha assistito nelle vesti di auditore/osservatore; il livello della riunione è troppo 
basso perché meriti una partecipazione attiva. Già nella cornice, dunque, la voce satirica 
è presentata come brava e attenta ascoltatrice e osservatrice, fama effettivamente con-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54 Si svolgono sullo sfondo di Atene anche Anacharsis, Bis accusatus, Demonax, Dialogi meretricii, Ica-

romenippus, Iuppiter tragoedus (cf. 35-52), Piscator, Philopseudes, Scytha, Timon, Vitarum Auctio. Per 
i significati di questa ambientazione, Nesselrath 2009. 

55 Cf. Branham 1989a, 83 ss.; Camerotto 2009a, 4 e, ancora più recentemente, Camerotto 2012. Cf. Ro-
chette 2010 per il peso riservato da Luciano alla cultura greca, senza mai ripudiare né privare d’impor-
tanza le proprie origini barbare.  

56 Si veda anche qumoeid»j, altro termine platonico riferito proprio al cavallo in Resp. 375a11 e 467e4 
(Husson 1970, II, 74-75). 
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fermata dal dettagliato resoconto degli avvenimenti e ribadita in più passi57. A rilevarne 
l’importanza, è, inoltre, il fatto che lo stesso Licino indugi sul proprio privilegiato punto 
d’osservazione di fronte all’ingordigia di Zenotemi (cf. 11 ™k periwtÁj) e, soprattutto, 
dinanzi all’epica battaglia tra ‘filosofi’: lontano dalla mischia, sta di lato, accanto al mu-
ro, e scruta tutto attentamente (cf. 45 ™gë d� par¦ tÕn to‹con ÑrqÕj ™festëj ˜èrwn 

› kasta)58. Il suo è un osservare per riferire e, infatti, dichiara quanto sia importante 
raccontare quei dettagli secondari ma divertenti, che ha appena affermato di osservare 
attentamente59.  

L’estraneità dell’ateniese Licino nel Symposium è, pertanto, preservata; da osservato-
re distaccato e attento, assiste, infatti, agli avvenimenti in disparte e in silenzio, sino al 
momento culminante dello scontro, al centro di un isolamento voluto e necessario60. Il 
tutto in funzione della satira, cui deve precedere un’osservazione attenta e distaccata, 
che smascheri contraddizioni e vizi. Perché distacco possa esserci, è necessario che Li-
cino occupi una posizione esterna all’oggetto (si pensi, ad esempio, alla ferma volontà 
nel Navigium di non prendere parte al gioco dei sogni) ed esterno è, senz’altro, lo sguar-
do di Licino sul banchetto. 

La situazione si complica, invece, nel Lexiphanes, dove il gioco intorno alla diversità 
del personaggio satirico si fa più ‘sottile’. Nella reazione all’anti-simposio, infatti, la 
voce satirica si differenzia, da un lato, dagli ¥ristoi che non sanno andare oltre la deri-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57 Una delle ragioni per cui Filone gli si è rivolto alla ricerca di notizie più chiare, è che a lui era stato indi-

rizzato da chi, per primo, gli aveva raccontato la vicenda, un tale Carino (cf. 2 e„ boulo…meqa t¢lhqÁ 
¢koàsai kaˆ Ópwj ™pr£cqh › kasta, par¦ s� ¹m©j ¼kein ™kšleuen). Filone è certo che Licino ri-
porterà alla lettera quanto visto e sentito, da ascoltatore ‘professionista’ (cf. 2 toÝj lÒgouj aÙtoÝj 
<¨n> ¢pomnhmoneàsai ¤te m¾ paršrgwj tîn toioÚtwn ¢ll’ ™n spoudÍ ¢kroèmenon). Nonostante 
le pretese, infatti, ha più voglia di raccontare di quanto ne abbia lui di ascoltarlo (cf. 4). In maniera ana-
loga, nel Simposio, Glaucone era certo che Apollodoro fosse il più «adatto», dikaiÒtatoj (172b5), a ri-
ferire il discorso di Socrate ed è per questa ragione che gli si è rivolto. Inoltre, mentre Apollodoro non 
ha nessuna reticenza a parlare perché parla di filosofia, Licino, invece, si mostra reticente per via del-
l’indecenza dei ‘filosofi’ (per questi paralleli, Romeri 2002, 198 e 201). 

58 La terminologia è quella della battaglia: la riunione è œrij, mac» e filoneik…a e, a più riprese, si fa rife-
rimento al sangue e alle ferite degli invitati, prezzo pagato per ottenere la maggior quantità di cibo (cf. 
Romeri 2001, 648 e 651). Anche in altro dialogo ‘liciniano’, l’Eunuchus (cf. pp. 191 ss.), Luciano ricor-
re all’immagine della guerra (questa volta, però, a livello metaforico) per presentare lo scontro tra Dio-
cle e Bagoa, che combattono Øp�r patr…doj kinduneuoÚshj kaˆ ƒerîn patrówn kaˆ t£fwn progo-
nikîn (3, cf. 4 kat¦ t¦ p£tria ™g…gneto aÙto‹j Ð pÒlemoj). Anderson 1976a, 17 nota come nell’os-
servazione di Zenotemi siano combinati, in maniera meno fantastica che altrove, tre motivi ben noti ai 
moralisti di II sec.: «“miraculous vision”, “views from a vantage-point” and “spying on immoral beha-
viour”». 

59 Cf. 2 e„ boulo…meqa t¢lhqÁ ¢koàsai kaˆ Ópwj ™pr£cqh › kasta, par¦ s� ¹m©j ¼kein ™kšleuen, 
11 æj m£rtuj e‡h, 15 Ósa p£rerga tÁj ˜sti£sewj, kaˆ m£lista e‡ ti prÕj tÕ glafurèteron ™-
pr£cqh. 

60 Nel De Saltatione, Licino consiglia a Cratone di occupare «un posto in posizione adatta per vedere per-
fettamente e ascoltare tutto» (cf. 5 eâ o�da æj oÙk ¢n£coio ¥n m¾ oÙcˆ prÕ tîn ¥llwn qšan ™n ™-
pithde…J katalamb£nwn, Óqen kaˆ Ôyei ¢kribîj kaˆ ¢koÚsV ¤panta).  
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sione (cf. 23 e 25), ma, dall’altro, si avvicina nella compassione ai pepaideumšnoi61. 
L’identificazione di Licino nel gruppo può sembrare, solo in apparenza, una negazione 
del principio di estraneità caro alla satira, se si pensa a cosa essere pepaideumšnoj im-
plicasse nella realtà del II d.C.  

Allora, infatti, il solco tra «educati», pepaideumšnoi, e non si faceva più ampio ed 
evidente ed erano gli stessi pepaideumšnoi ad avvertirlo e, in qualche modo, sottoli-
nearlo, scegliendo di chiamarsi in questo modo o, ancora, identificandosi come retori, 
sofisti, filosofi, philologoi, segno esteriore e tangibile di superiorità culturale, il prodot-
to di un sistema di educazione elitario che non poteva non avere conseguenze sulla stra-
tificazione sociale62. Lo stesso atticismo che, nel Lexiphanes e non solo, Luciano con-
danna nelle sue estreme conseguenze senza, di fatto, rifiutarlo in toto (cf. a p. 169 e la n. 
51), non è altro, nella complessa situazione linguistica dei territori orientali di età roma-
na, che un ulteriore passo nel percorso educativo sulla via della differenziazione dalle 
masse63. 

La condizione di pepaideumšnoj implica, dunque, uno status sostanzialmente ‘bi-
fronte’, di diversità rispetto alle masse ma anche rispetto ai testi che, da straniero, il pe-

paideumšnoj studia e cerca di riprodurre, «educato» a una tradizione letteraria che non 
nasce come sua. Come tale, essa è avvertita dallo stesso Licino che ricorre a xen…zein 
per qualificare il modo di esprimersi di Lessifane64, inteso come un allontanarsi dalla 
lingua madre per riprodurre qualcosa di straniero. Lo stesso Luciano, in quanto pepai-

deumšnoj, gareggia con gli altri sofisti, quasi ossessionato dall’idea di esprimersi in un 
greco non corretto, come non solo il Lexiphanes ma anche Adversus indoctum et libros 
multos ementem e Rhetorum praeceptor sembrano mostrare65.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
61 Cf. 16 ºlšoun se e 17 ØpÕ d� tîn pepaideumšnwn e„kÒtwj ™leoÚmenon. 
62 Swain 1996, 33. Sulla paideia segno di superiorità nelle epigrafi, Panagopoulos 1977, 226-30. 
63 Così, Swain 1996, 33 che non manca di sottolineare il significato politico del fenomeno, essendo il pos-

sesso dei testi classici e dei mezzi per poterli conoscere e capire appannaggio di chi disponeva di quelli 
materiali per farlo (cf. Mestre 2005, 435: «las élites griegas tienden a cohesionarse como grupo a través 
de una determinada utilización del pasado – incluso la lengua –, a saber, erigiéndose en herederos direc-
tos de él, y además pretenden constituirse, gracias a ello, en los líderes culturales más legítimos del im-
perio romano»). Mestre 2010, 243 inquadra l’atticismo di II sec. come un fenomeno ideologico più che 
linguistico. Sull’argomento si veda anche Horrocks 1997. Gassino 2009, 555 nota che, quando Luciano 
critica quanti parlano un gerco scorretto, la sua è una reazione da ‘letterato’, una questione tra intellet-
tuali che si sono appropriati della cultura greca. 

64 Cf. 20 æj d» ti mšga Ôn, e‡ ti xen…zoi kaˆ tÕ kaqesthkÕj nÒmisma tÁj fwnÁj parakÒptoi (cf. 
Hist. conscr. 45 dove il verbo è riferito all’uso della lingua poetica nella storia. Whitmarsh 2001, 127-
28). 

65 Swain 1996, 46-49; Whitmarsh 2001, 127-28; Webb 2006, 37 (cf. Mestre 2010, 244). Per i pepaideu-
mšnoi, destinatari privilegiati dell’opera lucianea, Camerotto 1998, 270-74. Chiaro e conciso il com-
mento di Swain 1996, 311: «it is plain that even in his later career Lucian was unusually sensitive about 
his Greek. The crucial importance of correct language and the status guaranteed by demonstrating 
paideia rule out any suspicion that this sensitivity was mere posturing Lucian was no happy in his cul-
tural-cognitive identity as might be imagined. He certainly got cash from culture; but it seems that he 
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Dunque, pur appartenendo al gruppo dei pepaideumšnoi, la sua connotazione elitaria 
permette, a mio avviso, a Licino di essere portatore di una buona dose di diversità di 
cui, peraltro, si mostra consapevole, presentandosi come il primo ¢ndrˆ ™leuqšrJ … 

parrhs…an ¥gonti (17 cf. pp. 180 ss.) in cui Lessifane si sarebbe imbattuto, ovviamen-
te ‘diverso’ dall’eponimo protagonista e dagli stolti che lo lodano (cf. 17-18), ma anche 
da quegli ¥ristoi che si limitano a un riso sterile e sbeffeggiatore (cf. 23)66. 

Symposium e Lexiphanes mostrano, quindi, un Luciano in grado di preservare l’estra-
neità necessaria alla satira attraverso due soluzioni diverse ma entrambe valide per il 
medesimo personaggio, per cui, tra l’altro, rinuncia alla provenienza barbara. Licino, in-
fatti, non è uno straniero all’interno di una società di cui non sarà mai effettivamente 
parte, ma, da ateniese che si muove su scenari ateniesi, trova modi nuovi e funzionali 
per essere un ‘diverso’ in una società di cui è ‘parte’.  

Tali modalità sembrano svilupparsi in funzione del singolo dialogo: nel Symposium, 
si concreta in uno sguardo attento ma totalmente distaccato, ben espresso nella scena 
della ‘battaglia’, con Licino testimone attento ma in disparte degli avvenimenti (cf. 45). 
Nel Lexiphanes, invece, dove è richiesto un suo intervento nel tentativo di guarire l’epo-
nimo protagonista, è ‘diverso’ in maniera quasi opposta, perché partecipa attivamente 
all’azione e perché rivendica l’appartenenza a un gruppo, ma a un gruppo elitario, pre-
servando, in questo modo, il distacco indispensabile alla satira. 

 

♦ Licino e‡rwn: tre dialoghi a confronto 
Se per Licino, Luciano rinuncia alla provenienza barbara delle sue voci satiriche, 

trovando nuovi modi per farne un diverso, la provenienza ateniese del personaggio do-
veva, in un certo senso, essere avvertita come costitutiva. In effetti, una lettura in paral-
lelo dei dialoghi liciniani permette di riconoscere una serie di tratti (anche di ispirazione 
socratica) che ritornano in maniera pressoché costante da un’opera all’altra, delineando 
una voce satirica unitaria ma non monolitica, le cui qualità sono più o meno sviluppate 
in funzione del messaggio e dello scopo di ciascun dialogo. 

Tra le caratteristiche che Luciano sceglie di attribuire a Licino, l’e„rwne…a è, infatti, 
tra le più costanti. Non c’è quasi dialogo in cui Licino non parli da e‡rwn, anche se più 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
was not fully accepted by the Greek elite». Lo studioso rimanda, inoltre, alla prolalia Pro lapsu per la 
quale si veda, da ultimo, Mestre-Vintró 2010 con un’analisi attenta al problema linguistico rappresenta-
to dall’esistenza di due lingue, il greco e il latino, dall’uso molto vicino e facilmente interscambiabile. 

66 L’estraneità di Licino non viene meno nemmeno nel De Saltatione, dove è sottolineata da Cratone che 
lo avverte che, se non riuscirà a difendersi per il fatto di amare, senza riserve, la pantomima sarà espul-
so «dalla cerchia delle persone serie», tÁj tîn spouda…wn ¢gšlhj (3). Questi spouda…oi altri non so-
no che i pepaideumšnoi, cui Licino deve indirizzare la propria difesa (cf. 3 tÁj ¢polog…aj soi de»sei 
prÕj toÝj pepaideumšnouj). La situazione è, dunque, diversa dal Lexiphanes con gli ¥ristoi da una 
parte e Licino con i pepaideumšnoi dall’altra; qui, Licino, amante della pantomima, si differenzia da 
quelle «persone serie», spouda…wn, cui deve indirizzare la propria apologia, i pepaideumšnoi dunque. 
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o meno marcatamente a seconda dell’opera. Hermotimus, Lexiphanes e Navigium ne of-
frono testimonianze esemplari ma, è bene rilevarlo, non esclusive.  

Ora, quando si parla di e„rwne…a, non si può non confrontarsi con l’esperienza di chi 
del suo uso aveva fatto una vera e propria arte, Socrate, anche e soprattutto perché il 
dialogo filosofico, come noto, uno degli ingredienti fondamentali della mixis lucianea, è 
interlocutore obbligato, per struttura e motivi, dei dialoghi liciniani (cf. pp. 157 ss.). Per 
questi l’esperienza socratica è presupposto innegabile e fondamentale67.  

Come Socrate, infatti, con l’e„rwne…a anche Licino suscita negli interlocutori la sen-
sazione di essere per lo meno sbeffeggiati, ma senza perdere in alcun modo autorità, re-
stando, come già accadeva al filosofo ateniese, un’indiscutibile auctoritas agli occhi de-
gli interlocutori68. Mentre, però, per Socrate, la derisione avvertita dai supposti destina-
tari esulava dalle reali intenzioni del filosofo (cf. pp. 145 ss.), per Licino l’intento deri-
sorio, in linea con i fini della satira, è indiscutibilmente presente.  

La sua e„rwne…a è, dunque, per certi versi, vicina alla maliziosa e sarcastica e„rw-

ne…a comica (che, non a caso, andava insieme all’¢lazwne…a, cf. pp. 31 ss.), ma non si 
identifica totalmente neppure con questa: ne recupera l’intento derisorio ma non l’effet-
tiva volontà di ingannare (sulla scia dell’esperienza socratica). 

Il Navigium, dove l’ironia di Licino si fa sferzante, sarcastica e maliziosa, mostra 
come il recupero dell’e„rwne…a comica possa convivere, in un testo di evidente ispira-
zione platonica (cf. pp. 157 ss.), con l’e„rwne…a socratica, restando, come questa, priva 
di volontà di inganno.  

Adimanto e compagni, infatti, si sentono derisi ma non ingannati, perché riconosco-
no il gioco ironico di Licino. Questo entra, cioè, a far parte della satira che deve colpire 
impietosamente, senza lasciare margine di ripresa, i tre amici in preda all’illusione del 
sogno.  

Dunque, mentre in commedia e„rwne…a e ¢lazwne…a andavano insieme e in Plato-
ne, l’e‡rwn si spogliava dei tratti dell’¢lazèn (in quanto custode fedele dell’imponente 
costruzione dialettica della ricerca, che non lascia spazio ad atteggiamenti maliziosi e 
sarcastici)69, in Licino i tratti derisori dell’e„rwne…a comica convivono con l’esperienza 
socratica, senza più convergere nell’¢lazwne…a. L’ironia della voce satirica del Navi-
gium, infatti, non genera inganno ma riso, gesto supremo e caratterizzante (cf. pp. 177 
ss.). 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67 Socrate è per Licino sofètatoj ¢n»r in Salt. 25, giacché loda l’arte della danza (cf. Xen. Symp. 2.15 

ss.) e vi si applica senza risparmio (cf. 25). È emblema di sapienza e intelligenza in Im. 1. 
68 Nel Navigium, Licino ha il compito di sukofantîn toÝj ¥llouj (46 cf. Husson 1970, I, 3-4) e il suo 

parere, non sempre ben accetto (si veda, ad esempio, il vocativo ¥nqrwpe di 21 con cui Adimanto lo 
apostrofa irritato, cf. Husson 1970, II, 52), è comunque sollecitato. Per non parlare di quanto accade con 
Lessifane, ansioso di sottoporgli a giudizio l’anti-simposio (cf. 1), o con Ermotimo che, superate le pre-
tese da maestro, si affida ai suoi ragionamenti (cf. 21).  

69 Lanza 1997, 78-89. Sull’argomento si veda estesamente a pp. 145 ss. 
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Nel Lexiphanes, invece, l’e„rwne…a c’è ma appena scorciata; si concreta, infatti, nel-
la cornice iniziale, in un gioco malizioso con l’eponimo protagonista che si mostra per-
sino consapevole del fatto che tale derisione sia, in realtà, manifestazione d’ironia e di 
fronte alle provocazioni di Licino70, lo invita a smettere di esercitarla (cf. 1 tÕn m�n e‡-

rwna pedo‹ kat£bale)71. Ciò non implica, però, che ne comprenda senso e funziona-
mento, come parrebbe, invece, richiesto al pubblico esterno, interessato al processo sati-
rico. Già l’e„rwne…a socratica, del resto, per funzionare e garantire il proseguimento del 
dialogo, non doveva essere intesa dai destinatari interni o, perlomeno, da parte di essi, 
mentre poteva, invece, essere letta e interpretata dal pubblico esterno72.  

È, però, significativo che, cornice a parte, l’e„rwne…a non risuoni altrove nel Lexi-
phanes, il che, con tutta verosimiglianza, è dovuto all’intento dell’opera. Mentre, infatti, 
nel Navigium, gli atteggiamenti maliziosi e sarcastici dell’e‡rwn comico sono recuperati 
e arricchiti dall’esperienza socratica, divenendo fonte di riso, in funzione dell’obiettivo 
satirico (smascheramento e denuncia), nel Lexiphanes, invece, Licino quasi non si spen-
de a smascherare l’eponimo protagonista che, anzi, sembrerebbe già smascherato: tutte 
le persone più o meno colte ridono, infatti, di lui (cf. 23). La denuncia non è totalmente 
assente ma, questa volta, a Luciano preme proporre ‘soluzioni’ alla situazione denuncia-
ta (una buona sezione del dialogo, dal § 18 in poi, è dedicata alla somministrazione del-
l’emetico e alla nuova istruzione, per i cui risultati Licino non mostra, comunque, inte-
resse) ed ecco che l’ironia, fondamentale al processo satirico, è messa da parte. 

Nell’Hermotimus, infine, l’e„rwne…a assume movenze più tipicamente socratiche e 
quasi rinuncia ai toni sarcastici e maliziosi del Navigium73. Licino, infatti, provocando 
ironicamente lo stoico, fa in modo che non solo si senta profondamente chiamato in 
causa, ma che, anzi, lo sia a tal punto da assumere una posizione di ‘superiorità’, da in-
segnante appunto (è lo stesso Licino a chiedergli di insegnargli a riconoscere la filosofia 
migliore), il che determina un contesto molto simile agli antecedenti platonici74.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 Licino gli chiede di leggere alcuni passi della nuova creazione, così da non perdere il divertimento (cf. 1 

pant£pasin ¢poleipo…mhn tÁj ˜sti£sewj) ed essere irrorato di nettare (cf. 1 nšktaroj g£r tinoj œ-
oikaj o„noco»sein ¹m‹n ¢p’ aÙtoà, cf. Hom. Il. I 598 e IV 3). Harmon 1936, 294 n. 1. 

71 È, tuttavia, poco credibile che la voce satirica accetti l’invito; promette, infatti, di essere un ascoltatore 
attento (cf. 1), ma poi risponde a Lessifane, che ne reclama l’attenzione, dicendosi certo delle sue quali-
tà (cf. 1 œoike toioàtoj e�nai sÒj ge ên). Se ironia c’è, non è, però, più avvertita dal destinatario che 
si abbandona alla lettura di parte dell’anti-simposio. 

72 Per questa interpretazione ‘letteraria’ dell’e„rwne…a socratica, trattata più approfonditamente a p. 148, si 
veda Vasiliou 1999, 472. 	  

73 Schwartz 1965, 88 individua una piccola catena di opere, Cataplus – Gallus e Hermotimus – Symposium 
– Philopseudes, in cui il posto dell’Hermotimus, sicuramente anteriore al Symposium e verosimilmente 
molto vicino al Gallus, resta impreciso, il che, peraltro, non ne esclude l’anteriorità rispetto al Cataplus. 
Anderson 1976a, 121 nota come nel dialogo Luciano si serva di un’ambientazione platonica «to disgui-
se some of his most frivolous material as philosophic exempla».  

74 Cf. 16 oÙkoàn kaˆ ¹m©j did£skoij ¨n toàto prîton, Ópwj diagnwstšon ¹m‹n eÙqÝj ™n ¢rcÍ, t…j 
¹ ¢r…sth filosof…a ™stˆ kaˆ ¹ ¢lhqeÚousa kaˆ ¿n ¥n tij › loito pareˆj t¦j ¥llaj. Licino 
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In questa apparente e voluta ‘inferiorità’, smascherata ai nostri occhi dai toni ironici, 
Licino occupa il ruolo d’interrogante per ‘innalzare’ lo stoico a insegnante (almeno que-
sta è l’impressione che vuole dargli), così da permettere la messa in moto del dialogo. 
E, infatti, una volta che il confronto si fa più serrato, in linea con i migliori stratagemmi 
socratici, i ruoli si capovolgono e Licino fa da guida75.  

Ancora una volta, dunque, l’ironia liciniana assume tratti caratteristicamente ‘socra-
tici’. Come, infatti, il filosofo ateniese evitava di irrigidirsi nella posizione del maestro e 
spesso e volentieri occupava la posizione di chi apprende, sino a che i ruoli si capovol-
gevano ed era Socrate a condurre il dialogo (cf. pp. 151 ss.), così anche Licino innesca 
uno scambio di ruoli, funzionale al coinvolgimento del destinatario nel percorso dialet-
tico verso la ‘verità’, che, però, (e qui sta l’apporto lucianeo) si concreta in qualcosa di 
nuovo, il processo di denuncia tipico della satira76.  

Questa carrellata tra i modi e le forme dell’e„rwne…a in Navigium, Lexiphanes e Her-
motimus suggerisce, a mio avviso, che l’ironia di Licino, voce satirica di dialoghi di 
ispirazione platonica, abbia radici profonde nell’esperienza socratica ma che, allo stesso 
tempo, possa essere originalmente ‘contaminata’ dall’esperienza comica, da cui recupe-
ra malizia e sarcasmo, indispensabili alla denuncia satirica. 

Essa è, inoltre, avvertita come un tratto, si potrebbe dire, ‘costitutivo’ del personag-
gio, perché lo caratterizza più o meno costantemente (Hermotimus, Lexiphanes e Navi-
gium sono, infatti, stati scelti per ragioni di esemplarità e non, come segnalato ad aper-
tura, di esclusività). Ciascun dialogo sviluppa, poi, l’e„rwne…a a modo proprio, secondo 
gli scopi e gli intenti; un po’ come accade per la ‘diversità’ (cf. pp. 170 ss.) e, come si 
sta per mostrare, per altri aspetti che caratterizzano trasversalmente la figura di Licino. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
chiede a Ermotimo a che punto si trovi sul cammino per la Virtù, ‘certo’ che stia per conseguirla, per 
via del tempo e delle energie spese (cf. 2); lo stoico è, infatti, çcrÕn ¢eˆ ØpÕ front…dwn kaˆ tÕ sîma 
katesklhkÒta (2), un’immagine con radici nella commedia (cf. Aristoph. Nub. 103, 119 ss., 198 ss., 
1112, 1171). Ovviamente, Ermotimo non sospetta quanto le parole siano lontane da ciò che Licino pen-
sa, e afferma di essere solo agli inizi (cf. 2-3). Licino vuole, però, dati concreti; quando raggiungerà il 
traguardo? Dopo i prossimi Misteri, le Panatenee o le Olimpiadi (cf. 4)? Troppo poco, a detta di Ermo-
timo (cf. 4), ma non per Licino che reclama la possibilità di percorrere per tre volte il tragitto dall’India 
a Gibilterra (cf. 2). Niente di più sbagliato; molti tentano la conquista della Virtù, ma pochissimi giun-
gono a ottenerla e a vivere felicemente il resto della vita (cf. 5) e lo stoico assume così la posizione di 
maestro. 

75 Dopo i tentativi di Ermotimo di mostrare la validità dei criteri con cui ha scelto lo stoicismo, Licino lo 
invita ad ascoltarlo mentre si accinge a trovare un criterio infallibile, giacché si è rifiutato di parlare con 
chiarezza, pur conoscendo l’argomento (cf. 21). 

76 Il sarcasmo di Licino colpisce sempre più ironicamente il maestro di Ermotimo, apparentemente in gra-
do di pronosticarne la durata di una vita (cf. 6, 18, 56). Il maestro è bersaglio facile e, dopo averne nar-
rato lo scontro fisico con un certo Eutidemo, Licino si chiede cosa quest’ultimo possedesse per irritare 
un ¥ndra gšronta ... ¢Òrghton kaˆ qumoà kre…ttona, skÚfon oÛtw barÝn ™n tÍ ceirˆ œconta 
(12-13, cf. 12 Ð did£skaloj sou Ð bšltistoj). Inoltre, una certa ironia colpisce anche Ermotimo, in-
vitato a parlare, qaumastÕn g£r ti ™re‹n œoikaj (35) con tono simile a Lex. 1 œoike toioàtoj e�nai 
sÒj ge ên (cf. n. 74). In entrambi i casi, i presunti destinatari dell’ironia non danno mostra di avvertirla. 
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♦ Il riso di Licino, „dièthj  e pepaideumšnoj  
Visto che l’e„rwne…a liciniana affonda le radici negli universi socratico e comico, 

dove è strettamente legata al riso, e visto che, come si accennava, nel Navigium l’ironia 
è fonte di riso, ci si concentrerà ora su questo aspetto notoriamente intrinseco alle voci 
satiriche lucianee.  

Per queste, infatti, il riso è «via breve alla satira»77, l’elemento attraverso cui il pub-
blico diventa partecipe del processo di smascheramento, divenendone soggetto attivo, 
alla stessa stregua del suo eroe e autore78. In questo, il riso satirico si avvicina, già in li-
nea di principio, al dialogo filosofico, dove Socrate rideva e faceva ridere di se stesso, 
in un «oscillante equilibrio tra scherzo e passione teorica»79, che gli permetteva di in-
staurare un rapporto del tutto peculiare con la società (cf. pp. 150 ss.).  

Ora, già una breve rassegna dei dialoghi liciniani illustra il peso di questa componen-
te per la voce satirica. Il riso risuona, infatti, senza ritegno, sin dalla scena iniziale nel-
l’Eunuchus80, chiude icasticamente e programmaticamente il Navigium, mentre è signi-
ficativamente bandito dalle labbra del solo Licino nel Symposium. In tutti i casi, rie-
cheggia, infatti, in maniera esemplare in funzione della satira, smascherando la precarie-
tà di quanto ne è oggetto e permettendo l’instaurazione di un rapporto con il pubblico, 
in grado di partecipare al processo di denuncia. tÕ gel£sai m£la ¹dšwj è, infatti, 
quanto icasticamente Licino afferma di desiderare nel Navigium (46), a sottolineare che 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
77 Camerotto 2009c, 2. 
78 Ciò che avviene è definito con precisione da Luciano, sulle tracce della commedia; il riso è piacere natu-

rale e condiviso (cf. Peregr. 7, Pisc. 25. Per l’effetto di coinvolgimento del pubblico, Camerotto 2009c, 
20), che colpisce l’umanità intera e, in particolare, gli pseudo-filosofi (cf. Bis acc. 33; Cont. 6, 13-17; 
D. Mort. 1), come opportunamente ricordato da Husson 1970, II, 102 che, tuttavia, in maniera riduttiva 
(cf. Helm 1906, 338), lo ritiene di semplice ispirazione cinica; ma (come si sta cercando di mostrare) 
anche altre sono le componenti di questo ‘ingrediente’ della satira lucianea. 

79 Lanza 1997, 65. 
80 Se c’è un dialogo liciniano ad aprirsi nel segno del riso, è l’Eunuchus. Risuona, infatti, nell’incontro 

della cornice iniziale tra Licino e Panfilo e continua a farlo in modi e su labbra diverse nel racconto, 
condotto dalla voce satirica, degli avvenimenti cui ha assistito. Licino è in preda al riso, al punto che 
sebbene sempre di buon umore (cf. 1 ¢eˆ m�n g¦r faidrÒj ín tugc£neij), questa volta supera se stes-
so (cf. 1 toutˆ d� plšon toà sun»qouj e�na… moi doke‹), incapace di resistere (cf. 1 mhd� katšcein 
dunatÕj eŒ tÕn gšlwta). Ben presto ne renderà partecipe Panfilo (cf. 1 toà gšlwtoj d� aÙt…ka koi-
nwnÕn poi»soma… se, cf. 6 kainÒn ge tÕ œgklhma f»j, ð Luk‹ne, kaˆ ½dh gel©n kaˆ aÙtÒj, ð ˜-
ta‹re, pro£gomai tÁj paradÒxou taÚthj kathgor…aj ¢koÚwn), narrandogli quanto ha sentito: fi-
losÒfwn prÕj ¢ll»louj ™rizÒntwn (1). Il fatto pare effettivamente gelo‹on (1) all’amico, per il qua-
le i filosofi dovrebbero appianare i conflitti in maniera pacifica (cf. 1), prospettiva sarcasticamente poco 
probabile per Licino (cf. 2). Non ci sarebbe nulla da ridere (cf. 3 kaˆ ¥cri ge toÚtou gelo‹on), se non 
per il fatto che i due uomini, che pretendono di essere filosofi e di rifiutare il guadagno, combattono, in-
vece, per questo (cf. 3 oÙd�n pl¾n ™ke‹no ‡swj, tÕ filosÒfouj e�nai f£skontaj kaˆ crhm£twn 
katafrone‹n œpeita Øp�r toÚtwn æj Øp�r patr…doj kinduneuÚshj kaˆ ƒerîn patrówn kaˆ t£-
fwn progonikîn ¢gwn…zesqai); dunque, nel momento in cui l’opportunità del riso è negata, è anche 
affermata, determinata dalla lotta tra i due. 
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ricchezze, potere e fantasie di grandezza non contano nulla, zittite dalla satira cui il riso 
è programmaticamente funzionale. 

Nel Symposium, invece, a ridere non è Licino, probabilmente troppo distaccato dagli 
avvenimenti per lasciarsene ‘coinvolgere’ (cf. pp. 170 ss.). Ridono, invece, gli ‘intellet-
tuali’ alla lettera di Etoimocle (cf. 28), ma soprattutto sono, a propria volta, oggetto del 
riso degli altri commensali (cf. 34 e 35), la parte paradossalmente più civile dei banchet-
tanti, gli „diîtai che ridono e biasimano (cf. 35 ™gšlwn … kaˆ kateg…nwskon) i so-

fo… intenti a mangiare, insultarsi e venire alle mani (cf. 35)81. Questo isolato accenno 
sembra suggerire l’atteggiamento satirico da assumere di fronte agli avvenimenti: il riso 
appunto, mezzo di partecipazione al processo di denuncia. 

Nell’Hermotimus, il riso (come l’e„rwne…a, cf. p. 175) è caratterizzato ancor più ‘so-
craticamente’. Il dialogo ripropone, infatti, il legame tra paidi£ e paide…a, fonte della 
perplessità necessaria a portare avanti il confronto.  

Che nel caso del filosofo ateniese, la paide…a si movesse sullo stesso piano della 
paidi£ è, infatti, stato notato alle alle pp. 150 ss.; ora, si ribadirà che al riso Socrate at-
tribuiva valore pedagogico, poiché contribuiva a porre gli allievi sulla via della verità82. 

Nell’Hermotimus, Licino, associando in una battuta il proprio interlocutore a Linceo 
(cf. 20), provoca una reazione, se non identica, molto simile a quella degli interlocutori 
di Socrate; di fronte alle sue considerazioni, infatti, Ermotimo afferma: pa…zeij, ð Lu-

k‹ne (20). Dunque, esattamente come gli interlocutori del filosofo si chiedevano se 
scherzasse, pa…zein, o facesse sul serio, spoud£zein (cf. Alc.1. 109d6, Gorg. 481b6-7; 
Xen. Mem. 3.6.12), mostrando di non comprendere che non esiste paidi£ senza pai-

de…a (cf. Gorg. 481b-c1, per cui si veda a pp. 142 ss.), così per il Licino dell’Hermoti-
mus, riso e gioco sono dimensioni fondamentali, che camminano di pari passo sulla 
strada dello smascheramento e della denuncia delle credenze comuni, in un riutilizzo di 
una dimensione tipicamente socratica in chiave satirica. 

Inoltre, come per Socrate il riso rappresentava un elemento chiave dell’isolamento 
voluto e necessario, che lo portava a schierarsi volentieri e con una punta polemica dalla 
parte dei tanti „diîtai (cf. Euthyd. 295b6-296a7, Phaedr. 236d, Theaet. 154d8-e5), così 
anche per Licino, l’isolamento rispetto alla maggioranza sostenitrice dei punti di vista 
che la satira vuole criticare e denunciare, si concretizza nel riconoscimento nel gruppo 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
81 Relihan 1992, 227 nota che nel Symposium tutti sono uguali: epicurei e stoici, aristotelici e platonici so-

no ugualmente ipocriti e manca una voce fuori dal coro, degna di una qualsiasi forma di approvazione. 
Ora, mi sembra, però, indiscutibile la presenza di un gruppo più ‘civile’, di „diîtai, paradossalmente 
opposti, per estrazione sociale e culturale, all’ipocrisia dei sofo….  

82 Jouët-Pastré 1998, 273-74 e 277. Si veda anche Prezzo 1994, 11 per la definizione di ironia socratica 
come «scherzo pedagogico: genera la paideia (l’educazione) dalla paidia (il gioco)». Cf. Plat. Leg. 
643c9-d3, 656c3, 803d1-2. 
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degli „diîtai, esemplificazione concreta del rifiuto della posizione da maestro, che ha 
portato Ermotimo ad assumere (cf. pp. 175 ss.)83.  

Del resto, come si diceva poco fa, nel Symposium, il riso satirico pare presente sulle 
labbra degli „diîtai che ridono e biasimano (cf. 35 ™gšlwn … kaˆ kateg…nwskon) i 
sofo… intenti a gozzovigliare (cf. 35)84.  

Come, dunque, l’„dièthj Socrate smascherava i sofisti, così, l’„dièthj Licino mette 
a nudo i sapienti in tutta la loro incoerenza85. 

Per Socrate, inoltre, il collocarsi, grazie al riso, dalla parte degli „diîtai era riflesso 
dal frequente uso di ‘noi’ anziché ‘io’ (cf. Symp. 194b-c), ripreso anche da Licino e fon-
damentale all’instaurazione del legame di complicità con il pubblico86. Infine, se ancora 
vi fossero dubbi sulla derivazione socratica del porsi tra le fila degli „diîtai, questi 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
83 Questo è il posto che Ermotimo gli promette: alla fine dell’apprendistato stoico, Licino sarà superiore 

agli altri che gli parranno tutti bambini (cf. 13 Ôyei ™n brace‹ Óson dio…seij tîn ¥llwn. pa‹daj eâ 
‡sqi o„»sV ¤pantaj æj prÕj sš). Licino prega l’eponimo protagonista di non pensare come il mezzo 
saggio, ¹m…sofon, o il saggio che è ora, che può giudicare meglio di quanto possano loro (e ricorre a un 
indicativo ¹m©j, cf. 5 ¹me‹j d¾ Ð surfetÕj kaˆ Ósoi camaˆ ™rcÒmenoi ™smšn, cf. n. 86) che sono la 
maggior parte (15 ½dh t¦ belt…w kr…nein Øp�r toÝj polloÝj ¹m©j dun£menon). La risposta deve 
venire dall’„dièthj che un tempo era e che Licino è oggi. Il risultato è l’affermazione, da parte dello 
stoico, che gli si stia proponendo una „dièthn tin¦ b…on (67), ‘confermata’ dalle considerazioni della 
voce satirica sulla ‘categoria’. Le ragionevoli osservazioni di un vecchio contadino, ¥groikoj ¥nqrw-
poj kaˆ „dièthj æj prÕj t¦ Ømštera (81), sono contrapposte a quelle di un vecchio filosofo, adirato 
con il giovane nipote del primo per non aver pagato gli insegnamenti; a detta del contadino, però, egli 
sarebbe responsabile della cattiva educazione del nipote (cf. Aristoph. Nub. 1178 ss. e 1353 ss. e per il 
parallelo, Anderson 1976a, 49 e 183 n. 4). E così, arriva il consiglio di Licino: vivere la vita che vivono 
tutti, b…on te koinÕn ¤pasi bioàn, come un cittadino in mezzo a tanti altri, sumpoliteÚsV to‹j pol-
lo‹j (84). L’identificazione con i molti non implica un riconoscimento esplicito negli „diîtai, ma in 21 
(Ómwj oÙk ¨n e‡poij, ð ˜ta‹re, kaˆ prÕj ™mš, ¢ll£ periÒyei me parapolÒmenon ™n tù pollù 
surfetù;), surfetù permette di non escludere un’identificazione in tal senso (il medesimo aggettivo 
qualifica gli „diîtai in 1 tÕ kindÚneuma oÙ perˆ mikrîn – À ¨qlion e�nai ™n tù pollù tîn „diw-
tîn surfetùn parapolÒmeion À eÙdaimonÁsai filosof»nta). In Nec. 16, Tiresia indica a Menippo 
come miglior vita quella dell’„dièthj (cf. p. 109). 

84 «Lycinus joue aussi, devant son auditoire, le rôle de l’homme ordinaire („dièthj)» (Romeri 2002, 222). 
Anche in Pisc. 34, gli „diîtai a banchetto con i filosofi ridono di loro e «e sputano sulla filosofia che 
alleva quello schifo di gente» (trad. di Ghirga – Romussi 2004). 

85 Romeri 2001, 651-55; Romeri 2002, 240-46, in partic. 246: «le Socrate de Platon est, en revanche, le 
plus proche possible des „diîtai de Lucien. Car eux, à la différence des sofo… qui les entourent en 
s’empiffrant, ils ne dissimulent rien, ni au banquet ni ailleurs». Socrate si caratterizza in quanto idiotes, 
opposto agli esperti, anche in Luc. Cont. 4. 

86 Cf. Herm. 5 ¹me‹j d¾ Ð surfetÕj kaˆ Ósoi camaˆ ™rcÒmenoi ™smšn. Licino ricorre al ‘noi’ anche nel-
la cornice iniziale del De Saltatione dove, opponendosi a Cratone, si colloca tra quanti amano la panto-
mima (cf. 1 ™peˆ to…nun, ð Kr£twn, dein»n tina taÚthn kathgor…an ™k polloà, o�mai, pare-
skeuasmšnoj kathgÒrhkaj Ñrc»seèj te kaˆ aÙtÁj ÑrchstikÁj kaˆ prosšti ¹mîn ge tîn cai-
rÒntwn tÍ toiaÚtV qšv æj ™pˆ faÚlJ kaˆ gunaike…J pr£gmati meg£lhn spoud¾n poioumšnwn). 
L’uso sembrerebbe accostabile all’Hermotimus, diverso da quello retorico del ‘trattato’ (cf. 26 ka…toi 
tÕn m�n aÙlÒn, e„ doke‹, kaˆ t¾n kiq£ran parîmen e 27 t¾n tragJd…an dš ge ¢pÕ toà sc»matoj 
prètou katam£qwmen o†a ™st…n). Su quest’uso in Platone, Friedländer 1979, 188; Lanza 1997, 66-68; 
e si veda anche sopra, a p. 152. 
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paiono fugati dall’unione, nell’Hermotimus, di tali considerazioni (cf. 67, per cui si ve-
da la n. 83) con un’affermazione di ignoranza tale da non poter non evocare quella più 
celebre del filosofo ateniese: oÙ mnhmoneÚeij ïn œfhn, oÙk aÙtÕj e„dšnai t¢lhq�j 

Øp�r toÝj ¥llouj diateinÒmenoj ¢ll¦ met¦ p£ntwn aÙtÕ ¢gnoe‹n Ðmologîn (53). 
Per il clima del dialogo, è difficile non leggervi per lo meno un’allusione, corroborata 
anche dal fatto che Licino si era mostrato consapevole della tipica posa del filosofo che 
«gridava a tutti non solo di non sapere tutto, ma di non sapere nulla affatto o questo so-
lo, di non sapere87.  

Il legame tra riso e isolamento è, del resto, forse ancora più esplicito nel Lexiphanes. 
Qui, si è visto (cf. pp. 171 ss.), l’estraneità alla maggioranza culturalmente dominante si 
concreta nel riconoscimento nel gruppo dei pepaideumšnoi, che, insieme a Licino, si 
caratterizza per un riso diverso, arricchito dalla compassione, un sentimento non estra-
neo a Socrate88. Le persone che hanno riso e ridono di Lessifane sono tante, gli ¥ristoi 
appunto (cf. 23), ma anche la voce satirica (cf. 16 ka…toi tÕ m�n prîton gel©n ™pÇei 

moi ™p’ aÙto‹j) con i pepaideumšnoi (cf. 24); essi, però, provano quella compassione 
che spinge Licino a venire in suo soccorso.  

Il riso, già fondamentale per determinare i confini dell’isolamento necessario a So-
crate e fonte di paide…a attraverso la paidi£, funziona, dunque, a mio parere, in manie-
ra analoga anche per Licino.  

Riso e gioco camminano, infatti, di pari passo sulla strada della denuncia delle cre-
denze comuni e, evitando l’irrigidimento in una posizione, permettono, di contro, il ri-
conoscimento negli „diîtai in cui ‘si riconosceva’ Socrate. Come l’e„rwne…a, dunque, 
anche il riso ha per Licino evidenti ascendenze socratiche, più o meno sviluppate in 
funzione dell’espressione del messaggio satirico. 

 

♦ La chiacchiera di Licino: un esempio di parrhs…a? 
Accanto all’e„rwne…a e al riso, l’altra costante che accompagna trasversalmente la 

figura di Licino è l’amore per la chiacchiera e la parola.  
In Navigium e Symposium vi fanno rispettivamente riferimento Adimanto e Filone: il 

primo, senza cogliere peso e senso delle parole di Licino, lo dice l£loj (25) e il secon-
do sa bene quanto Licino smani, a dispetto delle pretese, per l’impazienza di raccontare 
(cf. 4); non a caso, la sua presenza pare giustificata dalla necessità di dare alla voce sati-
rica un interlocutore cui narrare gli eventi e preservare la struttura a cornice del modello 
(cf. pp. 158 ss.).  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
87 48 Öj ™kekr£gei prÕj ¤pantaj oÙc Ópwj m¾ p£nta, ¢ll¦ mhd’ Ólwj e„dšnai ti À toàto mÒnon Ó-

ti oÙk o�den.  
88 In Resp. 518a-b, Socrate suggerisce a Glaucone che chi ha disturbi agli occhi passando dalla luce al 

buio, non debba essere deriso ma oggetto di compassione. Cf. Halliwell 2008, 439 e Adam 1963, II, 97. 
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Ora, il ‘chiacchierone’ per eccellenza nella storia della letteratura greca antica è pro-
prio Socrate, immortalato da Aristofane intento a lale‹n e la coincidenza con il l£loj 
di Nav. 25 è, quanto meno, suggestiva89.  

Ciò non toglie, però, che, quasi a dispetto di questo amore per la chiacchiera, anche 
Socrate potesse essere spronato a parlare: nel Simposio, l’intervento del filosofo era sol-
lecitato ‘a gran voce’ dai compagni (cf. 194d3-4), e, secoli più tardi, nel Navigium Lici-
no sarà invitato, quasi sfidato, a svelare i propri desideri da Timolao. Mentre, però, So-
crate coglieva l’invito volentieri, anche perché ha ottenuto di procedere come meglio 
crede e porre delle domande ad Agatone (cf. 199b7), Licino rifiuta l’invito e chiude il 
discorso diversamente da come i compagni avrebbero voluto. A differenza del Simpo-
sio90, però, tutto ciò che doveva essere detto è stato detto e Licino ne tira le somme in 
un ultimo, emblematico rifiuto di prendere parte al futile gioco dei compagni sognatori. 

Nell’Hermotimus, invece, la voce satirica invita lo stoico a lasciarlo chiacchierare 
(cf. 63 ¢ll’ œa lhre‹n) e a considerarlo un esaltato (cf. 63 korubantiînti)91. Ora, 
questa banale richiesta potrebbe avere allure socratica, se letta in parallelo con il tono 
ironico del passo e, soprattutto, con il ricorso all’espressione korubantiînti, lo stesso 
verbo con cui Alcibiade descrive il turbamento provocato da Socrate/Marsia nel Simpo-
sio (cf. 215e1-2)92. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
89 Aristofane, faceva cantare alle rane quanto fosse bello non stare seduti a chiacchierare con il filosofo 

(cf. Ra. 1491 ss.) e Platone, nel Simposio, faceva sì che Fedro mettesse in guardia Agatone dal rispon-
dergli: in quel caso, gli sarebbe interessato solo discutere (cf. Symp. 194d3-4), a danno dell’elogio di 
Eros. Infine, Luciano definisce Socrate un «Ateniese dalla parola facile» (Vit. Auct. 15 tÕn 'Aqhna‹on 
™ke‹non, tÕn stwmÚlon), lo immagina a chiacchierare con Nestore e Palamede in D. Mort. 6.4 e lo col-
loca tra i chiacchieroni in Nec. 12. 

90 Si veda la preoccupazione di Socrate che agli ultimi non resti nulla da dire se i primi hanno parlato bene 
(cf. 175e4-5). 

91 Alla chiacchiera di Licino fa riferimento anche Cratone nel De Saltatione, dicendosi disposto ad ascol-
tarlo se vuole «versargliene addosso» (cf. 6 sÝ d� e„ boÚlei lÁrÒn tina katasked£sai mou). L’os-
servazione ha valore dispregiativo, tanto che, poco oltre, Licino rilancia: non desiderava altro che l’op-
portunità di parlare, ma quanto sta per dire non sono chiacchiere (cf. 7 eâ ge, ð Kr£twn, kaˆ toÚtou 
™deÒmhn m£lista: e‡sV g¦r met’ Ñl…gon e„ lÁroj e�na… soi t¦ lecqhsÒmena). 

92 L’invasamento, diversamente dal modello (per cui si veda a p. 140), non è nei destinatari, ma nel fautore 
del discorso. Un simile capovolgimento non stupisce, perché operazioni analoghe interessano anche al-
tre riprese platoniche. Illustrativo è Lex. 22 (æj nàn ge ™lel»qeij sautÕn to‹j ØpÕ tîn koropl£qwn 
e„j t¾n ¢gor¦n plattomšnoij ™oikèj, kecrwsmšnoj m�n tÍ m…ltJ kaˆ eÜqruppoj ên), per il quale 
è possibile il parallelo con Symp. 215b1-3 (™n to‹j ˜rmoglufe…oj kaqhmšnoij, o†stinaj ™rg£zontai 
oƒ dhmiourgoˆ À aÙloÝj œcontaj, o‰ dic£de dioicqšntej fa…nontai œndoqen ¢g£lmata œxontej 
qeîn), da cui sembrano dipendere i riferimenti successivi a statuette di questo tipo (Dover 1980, 166). 
Anche in questo caso, tra i passi c’è una differenza sostanziale: le statuette cui Lessifane è accostato, 
sono belle all’esterno ma vuote all’interno; i sileni cui Socrate somiglia, invece, sono esternamente brut-
ti ma, aperti, rivelano immagini di dei. L’immagine è capovolta in maniera analoga in Gall. 24, dove 
l’opulenta apparenza delle statue di Poseidone e Zeus si oppone all’interno di stanghe, mantelli e chiodi. 
Anderson 1976a, 122 considera l’immagine di Lex. 22 e Gall. 24 «a variant on the statue seen from 
within and without, with an obvious allusion to Plato’s comparison of Socrates and the Sileni». Lo stu-
dioso manca, però, il parallelo tra i due passi e Im. 11 dove, come notato dallo stesso Anderson altrove 
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Licino potrebbe, dunque, essere un ‘chiacchierone’ come lo era Socrate.  
Allo stesso tempo, però, è un dato di fatto che la sua predilezione per la chiacchiera 

vada letta (come e forse ancor più di e„rwne…a e riso), tenendo conto del nuovo contesto 
satirico, in cui la parrhesia, qualità satirica dalle ascendenze non solo socratiche (cf. pp. 
9 ss.), ha un peso tutt’altro che secondario. 

In effetti, nel Symposium, la volontà di rendere noti a tutti gli avvenimenti in casa di 
Aristeneto (da come parla Filone, un’abitudine per Licino, cf. 4), è facilmente collegabi-
le con il proposito di denuncia imprescindibile alla satira, verosimilmente non sempre 
colto (come nel caso di e„rwne…a e riso) dai suoi oggetti93. Questi, a sentir parlare, par-
lare e ancora parlare Licino, l’avranno ritenuto un mero ‘chiacchierone’ (come già So-
crate), senza afferrarne il valore sul piano della satira.  

È pertanto significativo che Licino in persona si etichetti come parrhsiast»j nel 
Lexiphanes. La voce satirica è, infatti, sicura che il povero Lessifane non debba mai es-
sersi imbattuto in un uomo libero (¢ndrˆ ™leuqšrJ)94 anche nel parlare (parrhs…an 

¥gonti), che, dicendogli la verità, gli avrebbe rivelato in che pericolo si trovasse (cf. 
17).  

Licino si presenta, dunque, come qualsiasi voce satirica che si rispetti, come ™leÚ-

qeroj e parrhsiast»j, due tratti che giungono ai protagonisti dei dialoghi lucianei 
dall’esperienza socratica ma anche dalla commedia, attraverso la mediazione cinica (cf. 
pp. 9 ss.).  

 

♦ La parola tra movenze e conseguenze socratiche: il caso dell’Hermotimus 
Nell’Hermotimus, le parole di Licino presentano, soprattutto nella sezione finale, 

proverbi, detti, immagini, similitudini, metafore e sono, addirittura, arricchite da una fa-
vola; tutti tratti tipici della dizione socratica (cf. p. 143), di cui si ricalcherebbe, in parte, 
anche l’intento di chiarezza ed esemplarità95.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
(Anderson 1976a, 19-20), è possibile riconoscere un’allusione a Platone; Licino, infatti, oppone la bel-
lezza di Pantea a quella di altre donne e dei templi egizi, belli fuori ma con dei-animali dentro (sull’im-
magine, Schwartz 1964, 391), capovolgendo la suggestione platonica in maniera analoga al Gallus e al 
Lexiphanes. Per un altro analogo capovolgimento nel Symposium, cf. n. 39 a p. 165. 

93 Si pensi alle parole con cui Licino richiama l’attenzione di Filone in 38 e 43 (ka… moi, ð F…lwn, p£nu 
prÒsece tÕn noàn, Ðmoà g£r ™smen ½dh tù kefala…J tîn pracqšntwn), espressione della concita-
zione dei momenti e del narratore, ‘ansioso’ di renderne partecipe il pubblico, preoccupato che non ne 
vada perso un solo dettaglio. Cf. Branham 1989a, 106 per il quale, con finta reticenza, Licino strizza 
l’occhio al pubblico, complice, a patto di mantenere il silenzio, della sua indiscrezione. 

94 Nel De Saltatione, Cratone non comprende come Licino, ™leuqšrJ ¢ndr…, possa appassionarsi agli 
spettacoli di pantomima, cose «ridicole veramente e per nulla confacenti a un uomo libero quale sei tu» 
(2 katagšlasta æj ¢leqîj pr£gmata kaˆ ¼kista ™leuqšrJ ¢ndrˆ kaˆ o†J soˆ pršponta). 

95 In Platone queste caratteristiche sono particolarmente adatte all’atmosfera informale, base di buona par-
te dello stile, perché conferiscono al dialogo un carattere più autentico e, per l’età, autorevole (cf. Crat. 
384a palai¦ paroim…a, Lys. 216c kat¦ t¾n ¢rca…an paroim…an). 
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Inoltre, il ragionamento che ha condotto Ermotimo e Licino a dimostrare che la ri-
cerca della verità, giacché necessita di molti anni, è impossibile, è considerato dal se-
condo frutto della collaborazione reciproca: ragionando insieme, infatti, si è giunti alle 
logiche conseguenze (cf. 50 ™gë d� met¦ soà skeptÒmenoj eáron tÕ ™k toà lÒgou 

¢pob£n), un’affermazione dal sapore socratico, se si pensa al funzionamento e ai risul-
tati dell’œlegcoj, a maggior ragione per le numerose assonanze platoniche del dialo-
go96.  

Le parole di Licino, infatti, ne suggeriscono la percezione come un procedere per 
gradi, in comune accordo, verso le necessarie deduzioni e, come Socrate, anch’egli si 
preoccupa che l’interlocutore stia seguendo il ragionamento e sia d’accordo97. Certo, ri-
spetto alla tecnica platonica che mira a cancellare le incongruenze, riducendole alla bi-
naria opposizione vero/falso, in Luciano non si arriva, neanche nell’Hermotimus, a de-
terminare i confini tra ciò che è vero e ciò che è falso e questo perché al nuovo dialogo 
satirico interessa la denuncia e non la ricerca della verità98. 

Ciò non toglie che Ermotimo, di fronte alle conseguenze tratte logicamente da Lici-
no99, accusi l’altro di essere «prepotente come sempre» (51 Øbrist¾j ¢eˆ sÚ), un’ac-
cusa non estranea, con le dovute peculiarità, allo stesso Socrate100.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
96 ‘Innalzato’ lo stoico a maestro (cf. p. 175), Licino gli chiede se sia concesso ai discepoli, to‹j manq£-

nousin, il contraddittorio, ¢ntilšgein (13); al che questi fa un’eccezione (cf. 13 oÙ p£nu. sÝ dš, ½n ti 
boÚlV, ™rèta metaxÝ kaˆ ¢nt…lege). Che normalmente non fosse concesso, è dimostrato dal destino 
di un certo Eutidemo, un tale «burbanzoso, voglioso di confutare, non disposto a farsi convincere, né 
facile da canto suo a lasciarsi confutare» (12 ¢lazën Ãn kaˆ elegktikÕj kaˆ pe…qesqai oÙk ½qelen 
oÙd� pare‹ce ·®dion aØtÕn ™lšgcesqai), che, trovatosi a discutere con il maestro di Ermotimo ne 
uscì sconfitto per un eccesso di violenza dell’avversario (come non pensare alla battaglia del Sympo-
sium?). Tale scontro, soprattutto per la presenza di elegktikÒj e ™lšgcesqai, pare quasi, per certi ver-
si, un’anticipazione di quello che avrebbe potuto essere l’incontro tra Licino ed Ermotimo, se il primo 
non si fosse preventivamente assicurato la possibilità del contraddittorio. Anche Luciano rappresenta 
Socrate alle prese con l’œlegcoj (cf. Nec. 18); il filosofo continua a fare ciò che faceva sulla terra anche 
nell’Aldilà, «e per molti tratti, oltre che per l’elenchos, fa da precursore all’eroe satirico: VH 2.17» 
(Camerotto 2009c, 17 n. 117). Per una lettura ‘filosofica’ dell’Hermotimus che riproporrebbe la tesi so-
cratica secondo cui non vale la pena vivere una vita non ‘esaminata’, Kinzel 2002. 

97 Cf. 31 fa…hn ¨n œgwge d…kaia ™pwtÁsai tÕn presbÚthn. ½ pîj ð `ErmÒtime, sumbouleÚeij; (ER-
MOTIMOS) oÛtw. dikaiÒtata g¦r ™piplÁxai doke‹ moi. (LUKINOS) kaˆ g¦r œmoige, ð `ErmÒti-
me. ¢ll¦ tÕ met¦ toàto oÙkšt’ o�da e„ Ðmo…wj kaˆ soˆ dÒxei. ™moˆ m�n g¦r kaˆ toàto p£nu do-
ke‹. Anche altrove Licino mostra interesse per la partecipazione dello stoico al dialogo, cf. 32 t… boÚlei 
¢pokr…nwmai aÙtù; Si confronti la definizione di œlegcoj di Desjardins 1988, 116: «this process – in 
which one is made to realize that to come up with even the right words is not enough, that one’s un-
questioned assumptions are often really obstacles to true understanding – constitutes the familiar pattern 
that we know as elenchus». Per la sua funzione, si veda Mittelstrass 1988, 132-34. 

98 Branham 1985, 27 nota che il fulcro del dialogo lucianeo è nella comicità che deriva dall’incongruenza 
concettuale.  

99 Cf. 50 ™gë d� met¦ soà skeptÒmenoj eáron tÕ ™k toà lÒgou ¢pob£n. 
100 Nel Simposio, Socrate è detto Øbrist»j da Agatone e Alcibiade. Quest’ultimo richiama così, da un lato, 

il mondo silenico e satiresco, caratterizzato da un’intrinseca esuberanza sessuale (Rowe 1998, 207), e 
dall’altro, anticipa, in un arricchimento del significato, una diversa Ûbrij, grazie a cui il filosofo non 



LICINO E I SUOI MODELLI: UNO SGUARDO D’INSIEME ALLA RICERCA DEGLI ARCHETIPI 

	  184 

Inoltre, di fronte all’impasse rappresentato dall’impossibilità di scegliere la migliore 
filosofia sulla base delle parole dei soli addetti (cf. 29), la voce satirica immagina di tro-
varsi di fronte degli interlocutori fittizi, niente poco di meno che i grandi filosofi del 
passato, di cui riporta, in forma diretta, i discorsi, nel tentativo di superare lo stallo e far 
sì che anche Ermotimo giunga all’ovvia conseguenza che la ricerca della verità è impos-
sibile da raggiungere (cf. 50). 

Ora, il modulo della formulazione fittizia si presenta in analoghe situazioni di diffi-
coltà nei dialoghi platonici, dove, peraltro, conosce un’evoluzione cronologica in paral-
lelo alla parabola del rapporto con la verità101. Così, a una prima fase in cui la formula-
zione è condotta, per lo più, attraverso periodi ipotetici ed esortazioni all’interlocutore 
principale affinché riproduca quanto osservato nella situazione fittizia esplicativa e pa-
radigmatica (con Socrate nella veste di rispondente e un tij anonimo nel ruolo di inter-
rogante)102, a questa fase ne segue, con una certa continuità, un’altra in cui la situazione 
fittizia assume funzione argomentativa ed è introdotta, con imperativi e ingiunzioni di-
rette, da personaggi diversi da Socrate, che iniziano ad avere una propria caratterizza-
zione come tipi astratti103. Infine, in un ultimo momento, gli interlocutori fittizi sono 
personaggi storici e facilmente identificabili e ricoprono il ruolo di rispondenti, mentre 
alle interrogazioni si affiancano obiezioni ed esortazioni104. 

Ora, nel caso dell’Hermotimus, i protagonisti sono Licino nella veste di rispondente 
(e si è visto come lo stesso Socrate possa occupare la medesima posizione), e «Platone, 
Pitagora, Aristotele e gli altri» (30), personaggi storici e facilmente identificabili, a 
muovere obiezioni a Ermotimo che, però, non solo non riprodurrà le movenze dell’in-
terrogatorio, ma anzi chiederà di mettere da parte il tutto.  

La ripresa del modulo pare, dunque, plausibile, ma, diversamente da Platone, non de-
termina il superamento dell’impasse; Ermotimo sceglie, infatti, di non seguire il cam-
mino segnato da Licino e i suoi ‘interlocutori’, ma di continuare la perorazione della 
causa stoica per altra via.  

Esattamente come il procedere per gradi, in comune accordo, verso le necessarie de-
duzioni non porta più al riconoscimento della binaria opposizione vero/falso determina-
ta dall’œlegcoj platonico, allo stesso modo, la proposizione da parte della voce satirica 
di una situazione fittizia non determina il superamento dell’impasse. Una situazione, 
questa, verosimilmente e ancora una volta determinata dalla nuova natura del dialogo, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
cederà alle lusinghe dell’allievo (Dover 1980, 166). All’apparenza, dunque, Socrate è mezzo umano e 
mezzo bestiale, tanto da sospettarlo detentore di Ûbrij, ma, aperto, appaiono immagini divine (Clay 
2000, 72-73). Sull’argomento si veda estesamente sopra a p. 140.	  

101 Questo quanto teorizzato da Longo 2000, testo di riferimento per quest’aspetto del dialogo platonico. 
102 Ibid., 93-140. 
103 Ibid., 143-66. 
104 Ibid., 221-56. 
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una natura che permette la ripresa di vecchi moduli ma con ‘esiti’ nuovi, in funzione di 
nuovi fini. 

È, pertanto, significativo che il dialogo si chiuda con un’immagine chiaramente so-
cratica. Ermotimo, ‘uomo nuovo’ in molti sensi (cf. 86 ¥peimi goàn ™p’ aÙtÕ toàto, 

æj metabalo…mhn kaˆ aÙtÕ d¾ tÕ scÁma), ha, infatti, tutte le intenzioni di fuggire 
eventuali futuri incontri con i filosofi, come se si trattasse di cani rabbiosi (cf. 86 ésper 

toÝj luttîntaj tîn kunîn).  
Ora, questa immagine, da un lato, ripropone il topos cinico della follia provocata dal 

morso di un cane rabbioso (cf. Alex. 55)105 e, dall’altro, ha un illustre antecedente nel 
Simposio, dove Alcibiade reagiva alle parole di Socrate come «morso da un serpente» 
(218a1)106. Rispetto al passo platonico, però, la metafora (come altrove in Luciano, cf., 
sopra, le nn. 39 e 92) è capovolta e il morso rabbioso dei cosiddetti ‘filosofi’ è qualcosa 
cui sfuggire, un concetto assente dalle parole di Alcibiade. 

 
 

3. Licino, nuovo Socrate della satira 

È ora il momento di trarre delle conclusioni dall’analisi condotta in questo capitolo. 
Mi sembra, infatti, che l’ateniese Licino calchi la scena del vasto numero di dialoghi di 
cui è protagonista e voce satirica in maniera sostanzialmente uniforme. Ciò significa che 
presenta sempre, più o meno le medesime caratteristiche, più o meno, appunto, in fun-
zione dello scopo e del messaggio di ciascun dialogo. 

Alcune di queste, poi, per quanto sviluppate in maniera peculiare, sono notoriamente 
satiriche e, pertanto, condivise (ciascuna a modo proprio) da ciascuna delle personae 
lucianee.  

È il caso della ‘diversità’, imprescindibile alla satira, che per questo personaggio, 
Ateniese su scenari ateniesi, trova, di volta in volta (in ragione della rinuncia alla pro-
venienza barbara), nuovi modi per essere preservata. Nel Symposium e nel Navigium, 
Licino è, infatti, osservatore distaccato e attento, testimone spietato delle bassezze dei 
cosiddetti ‘intellettuali’ (cf. pp. 170 ss.), mentre nel Lexiphanes, la diversità è preservata 
dall’appartenenza al gruppo elitario dei pepaideumšnoi (cf. pp. 171 ss.).  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
105 Cf. Branham 1989a, 266-67 n. 34: «the Cynics’ name as well as their caustic tone and their parodies of 

the “encomiastic” genres of tragedy and epic suggests that they saw themselves as the modern succes-
sors to the archaic poets of blame». Il legame tra biasimo e azione di mordere è tanto antico quanto l’as-
sociazione del cane a questo tipo di poesia (cf. Pind. P. 2.53). Con riferimento al biasimo sarà, dunque, 
da leggere l’esclamazione di Licino in Salt. 4 papa‹, ð Kr£twn, æj k£rcarÒn tina œlusaj ™f’ ¹-
m©j tÕn sautoà kÚna. Per il cane ‘animale filosofico’ che sa chi mordere, Plat. Resp. 375e. 

106 Si veda anche Dips. 9, dove Luciano accosta gli effetti delle sue parole al morso di un serpente velenoso 
(Anderson 1978a, 372-73 n. 18; Mestre 2004, per cui si veda la n. 13 a p. 207). 
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Licino è, inoltre, un parrhsiast»j (cf. Lex. 17), un tratto dalle ascendenze socrati-
che, condiviso dalle altre voci satiriche e non riducibile al solo modello platonico (cf. 
pp. 180 ss. e sulla parrhesia in Luciano, pp. 14 ss.) 

Oltre a ciò, la caratterizzazione di questo personaggio satirico mi è parsa trasversal-
mente arricchita dall’apporto del modello platonico, con cui condivide tratti che spazia-
no dalla definizione di „dièthj (cf. pp. 178 ss.), all’e„rwne…a (cf. pp. 173 ss.) e ai modi 
dell’œlegcoj (cf. pp. 182 ss.).  

Licino è, dunque, talmente ‘socratico’ che la sua collocazione, nelle vesti di cittadi-
no, ad Atene (con conseguente rinuncia alla provenienza barbara tipica di Luciano e 
delle sue voci satiriche) potrebbe realmente essere una questione di archetipo (cf. pp. 
168 ss.), forse alluso anche nella scelta del nome (cf. pp. 165 ss.). Nel caleidoscopico 
mondo lucianeo, una risposta definitiva non potrà, presumibilmente, essere data, ma la 
possibilità che questo dipenda da una certa ‘genealogia letteraria’, mi pare, a questo 
punto, suggestiva. 

I dialoghi liciniani offrono, del resto, tutta una serie di ‘coincidenze’ socratiche107; si 
pensi al Navigium, dove Licino, richiamando alla realtà gli amici, propone di trovare ri-
paro dal sole e sollievo alla fatica, sotto alcuni olivi, e dopo proseguire verso Atene (cf. 
35)108. Poi, sembra per un attimo lasciarsi trascinare nella dimensione del sogno e, im-
maginatosi attaccato, lui solo, facile preda, da un intero esercito, se ne svincola fuggen-
do verso la palestra, lasciando i compagni alla guerra (cf. 37). La fuga è memore di 
quella di Socrate, raccontata da Simone in Paras. 43, emblematica della vigliaccheria 
dei ‘filosofi’. Socrate, infatti, prima osò partire, lui solo, per la battaglia di Delio, poi 
scappò dal campo per rifugiarsi nella palestra di Taurea109. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
107 Nelle Imagines, Polistrato esprime l’impressione suscitata dall’ammirazione di Licino per una donna, 

riferendosi allo stato in cui lo riducono i giovinetti da cui è impossibile allontanarlo (cf. 1 sÝ g¦r ØpÕ 
m�n tîn meirak…wn kaˆ p£nu ·vd…wj aÙtÕ p£sceij, éste q©tton ¥n tij Ólon tÕn S…pulon meta-
kin»seien À s� tîn kalîn ¢p£goi m¾ oucˆ parest£nai aÙto‹j kechnÒta kaˆ ™pidadrÚont£ ge 
poll£kij ésper ™ke…nhn aÙt¾n t¾n Tant£lou). Licino ama i giovani come Socrate (cf. Plat. Symp. 
216d2-3 Ðr©te g¦r Óti Swkr£thj ™rwtikîj di£keitai tîn kalîn kaˆ ¢eˆ perˆ toÚtouj ™kpš-
plhktai; Lys. 204b-c; Men. 76c), un aspetto del filosofo cui Luciano allude in Eun. 9; Salt. 25; VH 
2.17. Il parallelo era già stato notato da Gallavotti 1932, 74 che, riconoscendo Luciano nel personaggio 
(ma cf. pp. 165 ss.), lo cita a dimostrazione del fatto che l’autore, avvicinatosi alla filosofia platonica, 
avesse scelto «di rappresentarsi un poco come Socrate, o meglio in quel modo che a Socrate si rinfac-
ciava, di essere sempre in mezzo ai begli efebi, e ragionar di amore volentieri». 

108 Si può citare il celebre passo del Fedro, dove Socrate invita l’eponimo personaggio a svoltare lungo l’I-
lisso e cercare un posto tranquillo dove mettersi a sedere (cf. 229a2 Ópou ¨n dÒxV ™n ¹suc…v kaqizh-
sÒmeqa); Fedro propone sotto un platano altissimo, dove ™ke‹ ski£ t’ ™stˆn kaˆ pneàma mštrion, 
kaˆ pÒa kaq…zesqai À ¨n boulèmeqa kataklinÁnai (229b1-2). Cf. Plat. Leg. 625a. 

109 Husson sostiene che Luciano dia credito, in nome del gusto per il paradosso, a tutta una tradizione sofi-
stica (cf. Lettere apocrife di Socrate 1.9) che accreditava la fuga di Socrate da Delio (cf. VH 2.23, per 
cui si veda Bompaire 1958, 187; Nesselrath 1985, 421-22 per uno sguardo attento alle fonti); allo stesso 
tempo, però, associando Delio e la palestra di Taurea, farebbe confusione con un altro episodio della vi-
ta del filosofo, che, in Plat. Ch. 153a, entra nella palestra dopo aver combattuto a Potidea. La studiosa 
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Ora, se anche è probabile e non si possa escludere che una parte di queste remini-
scenze sia legata all’ispirazione platonica attiva a livello generale per questi dialoghi 
(cf. pp. 157 ss.), va anche detto che la caratterizzazione platonica dell’impianto non cor-
risponde necessariamente a una caratterizzazione socratica di Licino, nonché di altre 
voci satiriche. Di evidente ispirazione platonica sono, infatti, come si vedrà (cf. pp. 289 
ss.), anche Parasitus e Philopseudes, ma non si può dire che Tichiade sia una figura ‘so-
cratica’ tout court.  

Per quel che riguarda Licino, poi, le sue caratteristiche (lo si ripeterà ancora una vol-
ta), per quanto ‘uniformi’, sono sviluppate in maniera differente nei singoli dialoghi, in 
funzione del loro scopo e messaggio.  

Così, Licino è ‘più e‡rwn’ nel Navigium che nel Lexiphanes, ma lo è in maniera an-
cora diversa nell’Hermotimus, in conformità con il peso che l’ironia, elemento centrale 
del processo di denuncia, ha all’interno del singolo dialogo (cf. pp. 173 ss.). Lo stesso 
vale per il riso, altro tratto dalle ascendenze socratiche, che per quanto centrale, perché 
consente al pubblico di partecipare al processo satirico, non risuona comunque sempre 
sulle labbra di Licino. Si pensi al Symposium, dove, nonostante l’impianto evidentemen-
te platonico, Licino non ride (cf. pp. 177 ss.). 

L’influenza dei modelli sottesi ai singoli dialoghi sullo sviluppo di quelle caratteri-
stiche che fanno di Licino una figura ‘socratica’ non mi sembra, pertanto, da sopravva-
lutare. Essi potranno avere un certo peso nell’interpretazione di quei tratti tipicamente 
socratici isolati in singole opere, come i modi dell’œlegcoj e le accuse di Ûbrij nel-
l’Hermotimus (cf. pp. 182 ss.), ma vanno letti di pari passo con tutti quegli elementi che 
tornano trasversalmente, a dispetto dei modelli, nell’intera produzione liciniana, come 
l’e„rwne…a, il riso e la ‘passione’ di Licino per la parola.  

Questo personaggio è, senz’altro, pienamente calato nei meccanismi della satira, cui 
la mixis è programmaticamente funzionale, il che permette che sia meno ‘socratico’ che 
mai in un dialogo come il Symposium che, invece, già a partire dal titolo, rivendica il 
modello platonico. Qui la voce satirica si limita a osservare gli avvenimenti in maniera 
totalmente estranea, riducendosi a pura voce che approfitta del privilegiato punto di os-
servazione, per indicare attraverso il racconto e gli smaliziati, episodici, commenti il 
modo di guardare e giudicare gli avvenimenti di cui è stata testimone.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

non è, tuttavia, certa che Luciano volesse attribuire a Licino la stessa attitudine e spirito di Socrate, no-
nostante le circostanze identiche (Husson 1970, II, 81). In realtà, il passo potrebbe, a mio parere, essere 
letto in funzione del richiamo a Socrate, indipendentemente dall’episodio cui si fa riferimento. Mi sem-
bra, inoltre, inverosimile che qui, e si tratterebbe della sola occasione nell’opera, Luciano si serva di un 
dato a caratterizzare negativamente la sua voce satirica. Il fatto che in un dialogo tanto peculiare come il 
Parasitus (cf. pp. 289 ss.), la rievocazione sembri avere accezione negativa (cf. Nesselrath 1985, 422), 
non mi pare autorizzare la medesima lettura per il Navigium. Non solo, infatti, Licino non si preoccupa 
che la fuga possa apparire biasimevole (d’altra parte, l’esercito attacca proprio lui perché il più indife-
so), ma anzi finisce per assumere valore positivo rispetto all’intraprendenza di Samippo, un atto di au-
tentica follia (cf. Nesselrath 1985, 422 per il tono umoristico dell’occorrenza del Navigium). 
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Non si potrà, dunque, che concordare con R.B. Branham, per il quale nel Symposium, 
non c’è spazio per un filosofo eroe, simile a quello che occupava la scena del dichiarato 
modello platonico e a cui gli pseudo-filosofi del banchetto lucianeo sarebbero potuti es-
sere facilmente opposti. Qui, l’attenzione non si focalizza sui personaggi (che, peraltro, 
non sono, comunque, semplici abbozzi, cf. pp. 193 ss.), ma opera, piuttosto, attraverso 
le complesse strutture parodiche adombrate nel titolo: il topos mitico del banchetto nu-
ziale rovinato dall’eris e la tradizione del banchetto filosofico, che ha origine in Platone 
e Senofonte, in cui si celebra il filosofo ideale incarnato da Socrate. Rispetto a esse, Li-
cino ha il compito di fornire, da narratore, la corretta chiave interpretativa di una vicen-
da epicamente violenta ma dalle cause comiche110.  

Allora, proprio il Symposium con il suo Licino poco, per non dir per niente, socratico 
sembra confermare che Luciano può aver scelto di caratterizzare questa tra le sue voci 
satiriche come ‘nuovo Socrate’ della satira. Infatti, là dove chiunque sarebbe stato legit-
timato nell’attendersi una voce dalle movenze tipicamente socratiche, Luciano la priva 
quasi del tutto di quei tratti che, altrove, la rendono socratica.  

La ‘sfida’ è ancora una volta all’ambiente della Seconda Sofistica, profondamente in-
triso di cultura classica e conseguentemente interessato anche alla connessione tra sim-
posio e conversazioni sapienti. Si pensi anche solo ad Ateneo e ai suoi Deipnosophistes 
e a Plutarco con il Septem sapientium convivium e le Questiones Conviviales che, tra 
l’altro, nel proemio (cf. 612c-d), citano il medesimo proverbio ricordato da Licino (cf. 
Conv. 3 misî ... mn£mona sumpÒtan)111. 

Luciano, da vero pepaideumšnoj, recupera la tradizione e ne intride la propria pro-
duzione, ma, allo stesso tempo, da interprete originale della cultura del tempo, evita gli 
schemi ripetitivi, impensabili all’interno di un genere di denuncia come quello satirico.  

Il banchetto, «luogo adatto alla performance sofistica» e «punto d’incontro dei sofisti 
che su di esso giocano le carte della nuova identità culturale greca», adibito alla diffu-
sione e definizione dei valori ellenici e, insieme, occasione di auto-rappresentazione, 
diventa per Luciano il mezzo attraverso cui attaccare gli eccessi di una cultura in cui la 
plÒkh delle pietanze fa da specchio alla plÒkh culturale e sociale, marchio distintivo di 
questa società112.  

Questo esprime la ripresa deviata del modello platonico, negato (come emblemati-
camente espresso dal titolo, Symposium sive Lapithae) proprio nel momento in cui è ri-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110 Branham 1989a, 105-24.  
111 La forma dorica mn£mona (cf. ion. mnh-) può, forse, essere spiegata tramite citazione diretta da una 

fonte di quest’area dialettale (cf. Scarcella 1998, 254). In Luciano, il passo è generalmente considerato 
una citazione di un autore lirico (cf. Page, Adesp. 1002) divenuto poi proverbiale (cf. CPG 533, 761 
Leutsch). Zanotti Fregonara 2009, 107-8. 

112 Per questa lettura dei luoghi lucianei consacrati al tema del banchetto, Amato 2005, in partic. 345-46. 
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chiamato113. Per questo, nel banchetto lucianeo non c’è spazio per un ‘nuovo Socrate’ e 
perché sia chiaro, Luciano sceglie come voce satirica Licino, la sua voce più socratica. 
Di fatto, la priva, qui, di quei tratti ‘socratici’, che, come visto, la accompagnano, come 
un fil rouge, tra i dialoghi di cui è protagonista.  

Nel Symposium, Licino è quasi ridotto a mera voce che narra avvenimenti di cui è 
stato osservatore attento ma distaccato. In questo ‘stravolgimento’, diventa, egli stesso, 
strumento di denuncia. 
 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
113 L’allusione nel titolo alle nozze di Piritoo e Ippodamia, sconvolte dalla sanguinosa furia dei Centauri, è 

un noto exemplum mitico, di impatto immediato (cf. Gassino 2002b, 261). A confronto, si potrà citare 
l’orazione XXXII di Dione di Prusa, indirizzata all’aristocrazia di Alessandria, accusata di banchettare in 
maniera indecente e sfrenata e finendo con l’azzuffarsi. Ebbene, anche qui (cf. 28), le tristi conseguenze 
del banchetto sono paragonate a quelle delle nozze di Piritoo e Ippodamia (cf. Amato 2005, 346-47). 
Luciano intreccia, dunque, due tradizioni: quella mitica del banchetto nuziale rovinato dall’eris e quella 
del simposio filosofico inaugurato da Platone (Branham 1989a, 108). 



	  

	  190 



LICINO E I SUOI NEMICI, O DOVE VA A FINIRE L’ARCHETIPO ARISTOFANEO	  

	   191 

LICINO E I SUOI NEMICI, O DOVE VA A FINIRE L’ARCHETIPO ARISTOFANEO 

 
Tra le voci satiriche lucianee, Licino veste, a mio avviso, i panni di una sorta di ‘re-

incarnazione’ satirica dell’eroe platonico, ricontestualizzato, secondo i modi della mixis, 
all’interno del nuovo dialogo satirico.  

Si noterà, inoltre, che solo uno degli ingredienti indicati in Bis acc. 33, oggetto d’in-
teresse per questo lavoro (si è, infatti, lontani dal negare una componente cinica a Lici-
no), è macroscopicamente attivo nella figura. Il modello comico è, infatti, se non del 
tutto assente, comunque ‘rivissuto’ attraverso la mediazione socratica. 

Si pensi all’e„rwne…a, caratteristica tipica (con le dovute peculiarità) dell’eroe di 
commedia (cf. pp. 31 ss.) e dialogo filosofico (cf. pp. 145 ss.). Essa attraversa trasver-
salmente i dialoghi liciniani e, fra questi, il Navigium, più di altri, mostra come l’e‡rwn 
Licino ‘ondeggi’ tra il sarcasmo e la malizia dell’e‡rwn comico e la ‘autenticità’ e ‘fun-
zionalità’ dell’e„rwne…a socratica (cf. pp. 173 ss.).  

È, invece, nei personaggi che gravitano, come oggetti di satira, intorno alla figura di 
Licino, che il modello aristofaneo pare attivo; alcuni di essi sognano, infatti, di rivivere 
tratti degli eroi di commedia, mentre altri sono ironicamente accostati ai grandi eroi del-
l’epos. 

 
 

1. Da Omero ad Aristofane: per una caratterizzazione ‘eroica’ degli oggetti della 
satira 

Nel nuovo mondo della satira, le cui voci ereditano tratti degli eroi di commedia e 
dialogo filosofico, può accadere che alcuni personaggi, oggetto dello sguardo critico di 
Licino, siano presentati alla maniera degli eroi dell’epos e della commedia. Nel primo 
caso, il valore satirico delle immagini è ben presto svelato (nell’Eunuchus, la contesa tra 
Bagoa e Diocle è prima trasposta sul piano mitico e poi abbassata alla mera bagarre); 
nel secondo, il gioco acquista peso anche per via della caratterizzazione socratica della 
voce satirica. ‘Socrate’ contro ‘Aristofane’, dunque; in Luciano, la ‘storia’ si ripete.  

 

♦ Il duello dell’Eunuchus 
Nell’Eunuchus, il «vecchio Diocle … e Bagoa, che aveva fama di essere eunuco»1, 

hanno dato vita a uno scontro epico non «per una pelle bovina … né una vittima»2 ma 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 4 DioklÁj te Ð presbÚthj ... kaˆ Bagèaj Ð eÙnoàcouj e�nai dokîn. 
2 3 kaˆ t¦ «qla oÙ boe…h tij Ãn tÕn poiht¾n, oÙd� ƒere‹on, cf. Hom Il. XXII 159. Luciano non cita te-

stualmente, ma adatta: non riprende il verbo ¥rnumai, stravolge l’ordine delle parole, utilizza la forma 
contratta «qla e quella attica ƒere‹on. Inoltre, l’espressione oÙc ƒer»ion oÙd� boe…hn ¢rnÚsqhn è or-
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per «diecimila dracme all’anno per l’ufficio di insegnare ai giovani» (3), questa «l’Ele-
na, per la quale si scontravano in duello»3.  

La contesa è, dunque, trasposta nel mondo del mito ma con toni sin da subito sarca-
stici: il motivo del duello, l’Elena per cui i due sono giunti allo scontro, non è, come per 
i migliori eroi omerici, una pella bovina o una vittima ma uno stipendio di diecimila 
dracme annuali.  

Licino ricorre, inoltre, a un’immagine guerresca per presentare lo scontro cui ha assi-
stito, lo stesso procedimento riconosciuto nel Symposium, dove, peraltro, la lettera di 
Etoimocle, causa scatenante della bagarre finale, è paragonata ad altra immagine epica, 
la mela lanciata da Eris al banchetto nuziale di Peleo, origine di quella nota guerra di cui 
Elena sarà, appunto, il contenzioso (cf. Conv. 35). La zuffa che ne consegue ha nel 
Symposium toni decisamente crudi; si arriva alle mani e c’è chi ne esce ferito; il che non 
sorprende visto che il doppio titolo (Symposium sive Lapithae) rievoca il mitico ban-
chetto in onore delle nozze di Ippodamia e Piritoo, rovinato dalla furia dei Centauri (cf. 
nn. 58 e 113 alle pp. 171 e 189). 

Anche nell’Eunuchus, Licino presenta con toni guerreschi lo scontro tra Diocle e 
Bagoa che combattono Øp�r patr…doj kinduneuoÚshj kaˆ ƒerîn patrówn kaˆ t£-

fwn progonikîn (3)4. Manca, però, la crudezza del Symposium, mentre si avverte sin 
da subito l’ironico sorriso con cui la voce satirica guarda i due stoici. Questi sono colti 
nelle pose da guerrieri che si accingono alla contesa per la cattedra e il sussidio, come se 
si trattasse dei giochi funebri in onore del filosofo caduto (cf. 4 polloˆ m�n g¦r kaˆ 

¥lloi tÕn ™pit£fion toà ¢poqanÒntoj ™ke…nou ºgwn…zonto). Finché si mantiene sul 
piano della filosofia, il duello, come nei migliori scontri iliadici, ha difficoltà a risolver-
si e nessuno riesce ad avere la meglio (cf. 5 m¦ tÕn D…’ oÙdšteroj aÙtîn ¢me…nwn 

Ãn)5. 
A questo punto, però, i toni cambiano e le immagini del mito, significativamente 

concentrate nel giro di poche righe, sono abbandonate: non si parla più di filosofia, ma 
si passa a più o meno veritiere illazioni sulle vite dei contendenti. Il duello è svilito e la 
maschera eroica gettata via, e visto che era stato Licino a utilizzarla (l’Eunuchus è, in-
fatti, un dialogo narrato, dove la voce satirica racconta a un anonimo amico cosa è per 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
mai proverbiale in epoca lucianea (cf. LSJ) e Luciano mostra di conoscerne l’origine, citandone la fonte 
(Bouquiaux-Simon 1968, 200-1). 

3 3 aÛth … ¹ `Elšnh, Øp�r Âj ™nom£coun prÕj ¢ll»louj. 
4 Cf. 4 kat¦ t¦ p£tria ™g…gneto aÙto‹j Ð pÒlemoj. 
5 Il ricorso a termini della sfera militare per descrivere le lotte tra filosofi è uno stratagemma che ritorna 

in Plutarco che apre il De Sera Numinis Vindicta con l’attacco di Epicuro agli ascoltatori scettici (cf. 
548b-c). Ancora più pertinente sarà il parallelo offerto da Numenio (cf. fr. 25.83-99 De Places) che rap-
presenta scherzosamente Academici e Stoici in lotta come eroi epici, con allusioni e citazioni dall’Iliade 
(Georgiadou-Larmour 1998, 319-20, che individua il parallelo con la battaglia lunare del primo libro 
delle Verae Historiae). 
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lui motivo di grande riso, cf. n. 80 a p. 177), se ne coglie anche la valenza ironica e sati-
rica.  

L’apparenza sussiegosa potrà, infatti, anche aver ingannato tutti ma non Licino che, 
attingendo al mondo eroico per descrivere i due filosofi, ne smaschera sarcasticamente 
l’inverosimiglianza delle pretese. 
 

♦ Il sogno di Timolao nel Navigium 
Oggetto della satira di Licino nel Navigium, sono i sogni di Adimanto, Samippo e 

Timolao. Le loro personalità, pur caratterizzate da desideri molto simili, non sono di fat-
to interscambiabili e i sogni sono adattati alle psicologie: il materialista Adimanto bra-
ma una ricchezza estrema, il vanaglorioso Samippo s’immagina imbattibile capo di uno 
straordinario esercito6 e l’altezzoso Timolao aspira al dono dell’invisibilità e alla capa-
cità di volare, caratteristiche di eroi di ogni tempo e genere7.  

Nell’economia dell’opera, costruita lungo una climax (cf. n. 5 a p. 158), il suo sogno 
rappresenta il momento di più alto ‘delirio onirico’; mentre, infatti, Adimanto sognava 
immense ricchezze e Samippo si credeva un condottiero e sovrano imbattibile, Timolao 
immagina di possedere anelli magici, che gli conferiscono poteri straordinari e gli per-
mettono di compiere imprese eroiche. In effetti, Licino, abbastanza pacato ma non meno 
pungente nella critica ai sogni degli altri due, ne fa una caricatura impietosa8. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 La sua epopea s’ispira chiaramente a quella di Alessandro (cf. Bompaire 1958, 621); Samippo stesso 

dichiara di superare, oltre il sovrano macedone, Tolomeo e Mitridate (cf. 28-29). A dispetto delle prete-
se, però, il possesso dei tre regni, ricevuti in eredità dai rispettivi sovrani, non è tanto diverso dal tesoro 
di Adimanto, rinvenuto miracolosamente (Husson 1970, II, 72). 

7 Il testo di riferimento è l’utile introduzione di Husson 1970, I, 3-8 che ha, a sua volta, come punto fermo 
Affholder 1960, 335-40. Si veda anche Husson 1970, II, passim. 

8 Nelle critiche ai sogni di Adimanto e Samippo, fondate su luoghi comuni e condite da ironia, si coglie 
una certa omogeneità. Lo stesso Licino instaura il parallelo, a dispetto delle pretese di Samippo di op-
porsi all’amico nelle vesti di consapevole artefice del proprio destino (cf. 28-29. Cf. n. 6): almeno Adi-
manto si contentava di brandire coppe d’oro del valore di due talenti, Samippo, invece, si fa ferire in 
singolar tenzone e vive nel terrore giorno e notte (cf. 39. Cf. Husson 1970, II, 85 per precisi richiami tra 
i due sogni: cf. 20 t£ d� ™kpèmata ... dit£lanton › kaston t¾n Ólkhn, 25 trufîn e 39 ™ke‹noj m�n 
™trÚfa dit£lanta crÚsea ™kpèmata prop…nwn to‹j sumpÒtaij). In entrambi i casi, allo humour i-
niziale, seguono considerazioni più serie e topiche (cf. Gall. 23 e 25; Nec. 16; Tim. 23), sulla fragilità 
della ricchezza e i suoi inconvenienti per Adimanto (cf. 26-27), sui fastidi di potere e regalità per Sa-
mippo. La banalità è, però, scongiurata con un’inattesa immagine di Adimanto a un tavolo d’oro, sul 
punto di gustare un pavone o un gallo di Numidia, per morire un attimo prima di riuscirvi (cf. 26); un 
topos che regala una pennellata di colore, inquadrandosi perfettamente nell’arte della caricatura e del ri-
dicolo (Husson 1970, II, 65-66). La convenzione è bandita anche dalla critica al sogno di Samippo, di 
cui si è osservata (cf. p. 160 anche le nn. 15 e 16) l’ispirazione platonica nella rassegna delle sfortune 
del tiranno (cf. Resp. 577c-580c in partic. 579d9-e5) e in quella del suo corteggio (cf. Resp. 567d4-e9, 
567d5, 567e1, 567e5-8). Husson 1970, II, 85-86. 
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I tratti più inverosimili sono così immediatamente isolati, l’ironia si fa sferzante9 e, 
nella trasposizione di Licino, il sogno di Timolao si spinge oltre quello che egli stesso 
aveva osato sognare. Anzi, i toni sono così pungenti da non ricorrere più agli ironici vo-
cativi con cui erano stati apostrofati Adimanto prima (cf. 14 ð genna‹e, 14 ð naukl»-

rwn ¥riste, 14 ð bšltiste) e Samippo poi (cf. 39 ð qaumasiètate basilšwn): Ti-
molao è semplicemente Timolao (cf. 45 ð TimÒlae). Qualsiasi ‘remora’ è abbattuta, si-
no alla culminante battuta finale, con cui si fa notare all’uomo che, tra tanti anelli, man-
ca proprio quello fondamentale a porre fine alla sua follia, a meno che Ð ˜llšboroj ƒ-

kanÕj poiÁsai zwrÒteroj poqe…j; (45, cf. Anach. 39)10. Di pari passo con la portata 
dei sogni, dunque, i toni diventano più sferzanti, impietosi quando l’ultimo assume con-
notati eroici; chi, infatti, se non un eroe potrebbe possedere anelli in grado di fornirgli 
l’invisibilità e la capacità di volare?  

Si pensi solo all’importanza del volo in ben noti modelli mitici e teatrali (Bellerofon-
te e Trigeo) o, ancora, alla sua centralità in altra opera lucianea, l’Icaromenippus, che, 
già nel titolo, rimanda al volo di Icaro.  

Qui, peraltro (cf. pp. 99 ss.), l’impresa aerea è tra i momenti fondamentali dell’im-
presa satirica e, pur connotandosi ancora come un atto di Ûbrij, è, al tempo stesso, indi-
spensabile al compimento dell’impresa di Menippo, in una ‘contaminazione’ tra il tradi-
zionale e infruttuoso tentativo di Icaro e il volo comico ma di successo, di Trigeo. Nel 
Navigium, invece, l’immagine è associata a uno dei destinatari della satira e simbolizza 
la brutalità della caduta di quanti, volendo salire troppo in alto, finiscono per cadere ro-
vinosamente11.  

Non saranno, allora, a mio parere, un caso le numerose corrispondenze tra il sogno di 
Timolao e l’impresa di Menippo, notoriamente costruita con precisi richiami al Trigeo 
della Pace12: l’uomo orgoglioso dei numerosi e inutili anelli, che vola sulla terra e vede 
paesi esotici (cf. rispettivamente Nav. 44 e Icar. 18, 11 ss. e 16), che trova le risposte 
alle speculazioni dei filosofi, guarda le battaglie dall’alto e ha accesso alle camere altrui 
(cf. Nav. 44 e Icar. 6 ss., 15) e che nelle peregrinazioni aeree potrebbe essersi imbattuto 
in un vecchio dal naso camuso, come suggerisce Licino a Timolao alludendo verosi-
milmente a Socrate (cf. Nav. 45), o aver affettivamente incontrato un quanto meno par-
ticolare Empedocle (cf. Icar. 13), è, infatti, praticamente lo stesso13.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Cf. 45, dove Licino dice di saper bene quanto possa essere rischioso sfidare un uomo dotato di ali e più 

forte di diecimila uomini! 
10 L’immagine è improntata al proverbio ˜llebÒrou de‹sqai, «essere folle», caro ai comici, tra cui Ari-

stofane e Menandro; Luciano lo carica ironicamente del qualificativo zwrÒteroj (Husson 1970, II, 100). 
11 La similitudine con Icaro occupa un posto importante nell’immaginario lucianeo (cf. Gall. 23; Icar. 3; 

Im. 21). Husson 1970, II, 101-2 cita proprio il titolo dell’Icaromenippus, ma manca di notare la diversa 
valenza della similitudine nell’opera. Si limita, invece, a registrarne l’interpretazione tradizionale come 
atto di superbia, che non può che finire male, presente anche nel Navigium.  

12 Si veda, da ultimo, Camerotto 2009 ed estesamente sopra, a pp. 99 ss. 
13 Anderson 1976a, 30-31. 
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Inoltre, in entrambi i casi, all’origine del volo vi è il rifiuto dei beni più comunemen-
te ambiti (cf. Icar. 41 e Nav. 42-44) e come Menippo deve incontrare Empedocle che gli 
fornirà l’aiuto magico necessario (cf. pp. 96, 102 e 117), così Hermes deve incontrare 
Timolao e dotarlo dell’anello magico indispensabile al volo (cf. 42). Sia Menippo sia 
Timolao, due folli per il desiderio di volare, desiderano giungere ovunque, vedere le 
meraviglie sulla terra, esplorare il cielo e soddisfare la propria sete di conoscenza, os-
servando le guerre da un luogo sicuro e, infine, divenendo pari a un dio (cf. Icar. passim 
e Nav. 44-45)14. Ma il risveglio per Timolao, novello Icaro che cadrà dal cielo senza i 
preziosi anelli, scivolatigli nella caduta (cf. 46), sarà orribile e la sua ‘impresa’, a diffe-
renza di quella di Menippo, è totalmente dissacrata15. 

Licino prende, dunque, le distanze da capacità e imprese progressivamente sempre 
più straordinarie, degne di un eroe, comico a essere precisi. L’impresa sognata da Timo-
lao non è un’impresa qualsiasi ma richiama direttamente una di quelle compiute dai pro-
tagonisti di uno dei modelli dichiarati in Bis acc. 33. Parlando di volo, infatti, impossi-
bile non pensare a Trigeo, cui, peraltro, Luciano s’ispira apertamente nell’Icaromenip-
pus e con la cui impresa la critica al sogno di Timolao (come appena mostrato) mostra 
evidenti coincidenze.  

Un’ulteriore conferma viene, poi, a mio avviso, dai facili e immediati paralleli con 
gli Uccelli; nulla, infatti, è preferibile ad avere le ali16. Anche i vantaggi di cui Timolao 
gode (cf. 44) sono gli stessi celebrati da Aristofane: le ali permettono di andare a man-
giare a casa ogniqualvolta lo si desideri17 o, ancora, di commettere adulterio18. Timolao 
desidera, inoltre, giungere all’età di mille anni in una continua giovinezza, in cui ogni 
diciassette cambiare pelle alla maniera dei serpenti, ¢poduÒmenon tÕ gÁraj ésper oƒ 

Ôfeij (44), un’altra immagine già aristofanea19.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Camerotto 2009, 9 n. 51. 
15 Meno preoccupante il risveglio per Samippo e Adimanto, immaginati a mangiare pane duro, simili a 

quegli attori di tragedia che, vestiti i panni di un Agamennone o di un Creonte, devono poi fare i conti 
con una ben più misera realtà (cf. 46). Il paragone, di origine diatribica, con gli attori di tragedia e 
commedia è caro a Luciano che ha in Agamennone e Creonte due exempla tra i preferiti. Pur convenzio-
nale, l’immagine è sufficientemente contestualizzata da esprimere, nella straordinaria condensazione, 
un’antitesi cui Luciano fa volentieri ricorso (Husson 1970, II, 101). Per l’immagine nel Nigrinus, Whit-
marsh 2001, 272 ed estesamente a pp. 215 ss., nell’Icaromenippus e nella Necyomantia, pp. 114 ss. 

16 Cf. Av. 785 oØdšn ™st’ ¥meinon oÙd’ ¼dion À fàsai pter£. Questa idea è suggerita per primo da 
Bompaire 1958, 696. 

17 Cf. Av. 788-89 ™kptÒmenoj ¨n oâtoj ºr…stese ™lqën o‡kade, / k¶t’ ¨n ™mplhsqeˆj ™f’ ¹m©j aâ-
qij «u katšptato. 

18 Cf. Av. 793-97 e‡ te moiceÚwn tij Ømîn ™stin Óstij tugc£nei, / k¶q’ Ðr´ tÕn ¥ndra tÁj gunaikÕj 
™n bouleutikù, / oátoj ¥n p£lin par’ Ømîn pterug…saj ¢nšptato, / e�ta bin»saj ™ke‹qen aâqij 
aâ katšptato. Per il parallelo, Husson 1970, II, 89-90. 

19 Cf. Pax 336 tÕ gÁraj ™kdÝj ™kfugën t¾n ¢sp…da. gÁraj può indicare la vecchiaia e la pelle che il 
serpente perde dopo la muta (di qui il participio ¢poduÒmenon). Luciano ricorre alla stessa espressione 
in Herm. 79 (Husson 1970, II, 92). Per l’immagine in Aristofane, Taillardat 1962, n. 59.  
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Dunque, il fatto che proprio il suo sogno, contro cui Licino si scaglia senza remore, 
sia costellato da immagini prese in prestito da Aristofane, avvicinandolo ai suoi eroi 
(come confermano i paralleli con l’Icaromenippus), è degno di nota, perché Licino, vo-
ce satirica dalle ascendenze evidentemente socratiche, prende le distanze da un certo ti-
po di impresa e personaggio che ripropone tratti dell’eroe comico aristofaneo, per ‘tra-
dizione’, ‘nemico’ di Socrate e uno dei modelli dichiarati in Bis acc. 33.  

 

♦ La dimensione del sogno nell’Hermotimus 
Oltre ai protagonisti del Navigium, oggetto della satira di Licino, anche l’eponimo 

protagonista dell’Hermotimus, anch’egli oggetto della satira liciniana, sogna qualità tra-
dizionalmente associate alla sfera eroica. 

Sul finale del dialogo, infatti, Licino colloca nella dimensione del sogno le passate 
aspirazioni alla virtù dell’amico: «mi sembra che tu ti comporti come uno che piangesse 
e incolpasse la sorte, perché non può salire in cielo o perché, immergendosi nel fondo 
del mare di Sicilia, non riemerge a Cipro o perché non arriva, levandosi in volo, dalla 
Grecia all’India nello stesso giorno; ma la causa del suo dolore sta nel fatto, io penso, 
che aveva sperato queste cose o per averle vedute in sogno o per essersele immaginate, 
senza prima considerare se ciò che desiderava fosse raggiungibile e conforme alla natu-
ra umana. E anche a te, amico, che stavi sognando tante meraviglie, poll¦ kaˆ qau-

mast¦ Ñneiropoloànta, il ragionamento ha dato un urtone e ti ha fatto balzare dal tuo 
sonno» (71).  

Ora, dopo l’analisi del Navigium (cf. pp. 191 ss.), il brusco risveglio di Ermotimo 
può essere confrontato a quello dei sognatori dell’altro dialogo (cf. Nav. 46, cf. n. 15); i 
sogni di grandezza materiale nel Navigium e spirituale nell’Hermotimus meritano, infat-
ti, di essere smascherati allo stesso modo, perché, alla fin dei conti, si tratta dello stesso 
tipo di ‘follia’20.  

Ermotimo è così paragonato a quanti sono improvvisamente richiamati alla miseria 
della propria vita da uno schiavo, mentre sognano di essere ricchi, scavare tesori, essere 
re e godere di ogni felicità concessa dal dio Ideale, ¹ EÙc» (71), che non nega neppure 
la possibilità di avere le ali o la statura di un gigante e di scoprire monti d’oro (cf. 71)21. 
Licino invita, dunque, Ermotimo a non avere la stessa reazione spropositata di quell’uo-
mo, svegliato mentre scavava tesori, volava e formulava pensieri che trascendono la na-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 Cf. Laplace 1996, 160: «Lucien dénonce l’illusion des antiques fables poétiques, pour avertir ses audi-

teurs qu’il n’est rien de plus précieux dans ses discours que son verbe, en dépit de sa simplicité». Già 
Schwartz 1965, 89-93 riconosceva i punti di contatto tra i due sogni, supponendo la pre-esistenza del 
Navigium all’Hermotimus. 

21 La scenetta con lo schiavo che richiama il padrone alla realtà, chiedendogli da chi debba comprare il 
pane o cosa rispondere al creditore di turno, scatenandone le ire al punto di rischiare di essere privato 
del naso con un morso (cf. 71), richiama la commedia aristofanea e, in particolare, la scena di apertura 
delle Nuvole, con Strepsiade desto a fare i conti dei debiti e a sfogare la rabbia sullo schiavo. 
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tura umana, concependo speranze irrealizzabili (cf. 72 ¢ll¦ sÚ, ð filÒthj, m¾ p£qVj 

aÙtÕ prÕj ™mš, e‡ se qhsauroÝj ¢norÚttonta kaˆ petÒmenon ka… tinaj ™nno…aj 

Øperfue‹j ™nnooànta ka… tinaj ™lp…daj ¢nef…ktouj ™lp…zonta).  
Ora, il parallelo con i sogni di Adimanto, Samippo e Timolao mi pare facilmente rin-

tracciabile: il primo, infatti, finisce per sognare una ricchezza estrema, proveniente dal 
ritrovamento di un tesoro (cf. Nav. 20 tina qhsaurÕn ... ¢neure‹n, cf. Herm. 71 

qhsauroÝj ¢norÚttousin, 72 se qhsauroÝj ¢norÚttonta); il secondo di essere un 
sovrano potente (cf. Herm. 71 basileÚousin kaˆ t¦ ¥lla eÙdaimonoàsin), la cui 
epopea, pur ispirandosi ad Alessandro, vuole allo stesso tempo superarlo (cf. Nav. 28-
29, cf. n. 6), e, in effetti, Ermotimo paragona la scalata al monte della Virtù a un’impre-
sa che nemmeno migliaia di Alessandri sarebbero in grado di terminare22. Se, poi, nel 
Navigium c’è qualcuno che vola e formula pensieri che trascendono la natura umana (cf. 
Herm. 71 k¨n pthnÕj qšlV tij genšsqai, 72 petÒmenon ka… tinaj ™nno…aj Øperfu-

e‹j ™nnooànta) è proprio Timolao che aspira al dono dell’invisibilità e alla capacità di 
volare (cf. 42)23.  

Agli occhi di Licino, dunque, le aspirazioni filosofiche di Ermotimo sono sogni che 
meritano di essere dissacrati allo stesso modo di quelli di Adimanto, Samippo e Timo-
lao. Le sue ambizioni filosofiche sono ripetutamente riferite alla sfera onirica e Licino 
afferma che l’altro si è innamorato di un’ombra (cf. 73 e„dèlou), ingannato dalla sto-
riella di un muqopoiÒj (73) che ne aveva favoleggiato l’esistenza24. Scoccato l’amore, 
nessuno tra Ermotimo e compagni «si voltava più verso l’ingresso per verificare se era 
quello il vero e se non fosse entrato inavvertitamente per un altro, per il quale non 
avrebbe dovuto» (73). Il paragone ha sapore platonico (Luciano si richiama evidente-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 Cf. Herm. 5 oÙdšn Ómoion, ð Luk‹ne, oÙd’ œsti tÕ pr©gma toioàton oŒon sÝ e„k£zeij, æj Ñl…gJ 

cronJ katergasqÁnai kaˆ ¡lînai, oÙd’ ¨n mur…oi 'Alšxandroi prosb£llwsin. ™peˆ polloˆ ¨n 
oƒ ¢niÒnej Ãsan. Schwartz 1965, 90-91 rileva anche alcuni parallelismi geografici. La spedizione di 
Samippo parte, infatti, da Corinto (cf. Nav. 32) e conquista Babilonia, mentre il re attende rinforzi dai 
Battri (cf. 34) e Timolao sogna di visitare l’India e le regioni iperboree, di volare in giornata dall’O-
limpo a Babilonia, di pranzare in Siria e cenare in Italia. Anche nell’Hermotimus, si fa riferimento a Co-
rinto, Babilonia, le Indie e le regioni iperboree (cf. 28) e, incluso, a un viaggio sottomarino dalla Sicilia 
a Cipro e dalla Grecia alle Indie (cf. 71) 

23 Già Laplace 1996, 160 n. 16 individua il parallelo tra il sogno di Adimanto e Herm. 71. Sopra, si è nota-
to (pp. 194 ss.) come il sogno di Timolao sia costellato da immagini prese in prestito da Aristofane, che 
contribuiscono ad avvicinarlo alle imprese degli eroi comici. 

24 I pensieri e le azioni di Ermotimo sono paragonate a Ippocentauri, Chimere, Gorgoni e quante altre fan-
tasie e sogni, i poeti e i pittori creano liberamente (cf. 72 kaˆ Ósa ¥lla Ôneiroi kaˆ poihtaˆ kaˆ 
grafe‹j ™leÚqeroi Ôntej ¢napl£ttousin). In Plat. Phaedr. 229d-230a, Socrate, che ha proscritto o-
gni genere di speculazione mitologica, si chiede perché la propria mente dovrebbe essere turbata con 
Gorgoni, Centauri e Chimere (per il parallelo, Edwards 1993,198). Più avanti, Licino paragona la ricer-
ca della filosofia, condotta da Ermotimo e compagni, alla caccia all’ombra di un serpente, di cui si trala-
sciano, invece, corpo e pelle (cf. 79 À oân oÙcˆ kaˆ Ñrqîj tij fa…h t¾n ski¦n Øm©j qhreÚein ™£-
santaj tÕ sîma À toà Ôfewj tÕ sÚfar ¢mel»santaj toà Ðlkoà;). 
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mente al mito della caverna di Resp. 514a-520b), se si vuole, ancor più accattivante per-
ché in bocca al ‘nuovo Socrate’ Licino25.  

L’insistenza sulla dimensione onirica permette, dunque, un parallelo tra i sognatori 
del Navigium e il ‘sognatore’ dell’Hermotimus ed è significativo che anche questa volta 
l’‘impresa’ dell’oggetto della satira sia accostata, a livello onirico, a imprese degne di 
eroi (cf. Herm. 71). L’opposizione è forse più diretta nel Navigium, anche in ragione 
delle precise corrispondenze testuali con la commedia aristofanea (cf. pp. 194 ss.), ma è 
comunque suggestiva nell’Hermotimus, favorita dal parallelo con i sogni di Adimanto, 
Samippo e Timolao.  

 

♦ Ermotimo, l’anti-eroe 
Per Ermotimo, le suggestioni aristofanee della vita/sogno sono uno dei tanti aspetti di 

una vita costruita sulla falsariga degli eroi del passato.  
Il filosofo, impegnato nella scalata alla Virtù, presenta, infatti, l’ascesa come un’im-

presa che nemmeno migliaia di Alessandri sarebbero in grado di compiere (cf. Nav. 28-
29 e la n. 6)26. Accosta, inoltre, al mitico Eracle i filosofi che, spogliatisi di ricchezze, 
gioie e piaceri, hanno raggiunto la vetta, esattamente come l’eroe che, liberatosi della 
parte umana, volò tra gli dei, purificato dal fuoco (cf. 7). La filosofia sarebbe, dunque, il 
fuoco che purifica e permette di raggiungere la vetta, assurgendo a una dimensione di-
vina (cf. 7): quale tratto più eroico?27  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 L’Hermotimus, ricco di echi platonici (cf. pp. 178 e 182 ss.), non si smentisce neanche in questa sezio-

ne. Anche l’immagine con cui si spiega l’assurda pretesa di scalare il monte della Virtù secondo le ‘re-
gole’ stoiche, ha risonanze platoniche: Ermotimo, infatti, si è comportato come se prestasse fede al rac-
conto di uno di quei «poeti dall’ardita fantasia» (74 tinoj tîn megalotÒlmwn toÚtwn poihtîn), se-
condo cui sarebbe esistito un uomo con tre teste e sei mani (cf. 74 æj gšnoitÒ pote trik˜faloj kaˆ ˜-
x£ceir ¥nqrwpoj), sei occhi e sei orecchie, che emetteva tre voci insieme, mangiava con tre bocche e 
aveva trenta dita e che, in combattimento, con tre mani reggeva tre scudi, uno per ciascuna, e con le al-
tre, scure, asta e spada (cf. 74). È chiaro che l’immagine non è la stessa dell’androgino tratteggiato da 
Aristofane nel Simposio platonico (cf. 189e5-190a1-4 œpeita Ólon Ãn ˜k£stou toà ¢nqrèpou tÕ e�-
doj stroggÚlon, nîton kaˆ pleur¦j kÚklJ œcon, ce‹raj d� tšttaraj e�ce, kaˆ sk˜lh t¦ ‡sa 
ta‹j cers…n, kaˆ prÒswpa dÚ’ ™p’ aÙcšni kuklotere‹, Ómoia p£ntV: kefal¾n d’ ™p’ ¢mfotšroij 
to‹j prosèpoij ™nant…oij keimšnoij m…an, kaˆ ðta tšttara, kaˆ a„do‹a dÚo, kaˆ t«lla p£nta 
æj ¢pÕ toÚtwn ¥n tij e„k£seien), ma la suggestione sembra presente. 

26 Cf. 5 oÙdšn Ómoion, ð Luk‹ne, oÙd’ œsti tÕ pr©gma toioàton oŒon sÝ e„k£zeij, æj Ñl…gJ cronJ 
katergasqÁnai kaˆ ¡lînai, oÙd’ ¨n mur…oi 'Alšxandroi prosb£llwsin. ™peˆ polloˆ ¨n oƒ ¢-
niÒntej Ãsan (cf., di contro, 4 ka…toi pÒsJ tinˆ boÚlei Øyhlotšran kaˆ lissotšran qîmen e�nai 
t¾n ¥kran, ™f’ Âj Øm‹n 'Aret¾ o„ke‹, tÁj 'AÒrnou ™ke…nhj, ¼n ™ntÕj Ñl…gwn ¹merîn 'Alšxandroj 
kat£ kr£toj eŒlen;  

27 Per i tratti divini, tradizionale attributo eroico, si veda a pp. 28 ss. La stessa immagine è ripresa e satiri-
camente rovesciata con riferimento alle epiche sfuriate del maestro di Ermotimo (cf. 10): cosa gli im-
porta di non essere pagato, ora che è stato purificato dalla filosofia (kaqarqšnti ½dh ØpÕ filosof…aj) 
e non ha più bisogno di quanto lasciato sull’Eta (mhkšti tîn ™n tÍ O‡tV kataleleimmšnwn deomš-
nJ)?  
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Licino considera, però, questa prospettiva del tutto inverosimile e, riallacciandosi al-
la medesima immagine, afferma, con toni ironici e sarcastici, che Ermotimo ha ormai la 
mente tra le nuvole (cf. 5 Øyhl¦ g¦r ½dh frone‹j kaˆ ¥nwqen), e, poi, s’immagina a 
pregarlo, ormai giunto tra gli dei, sulle vette cui aspirava da tempo (cf. 5 met¦ tîn 

qeîn kaˆ Øm©j proseuxÒmeqa Øpernefšlouj genomšnouj kaˆ ¢nelqÒntoj oŒ p£-

lai speÚdete).  
A detta dello stoico, quanti termineranno la scalata, trascorreranno in cima, felici il 

resto della vita, mÚrmhkaj ¢pÕ toà Ûyouj ™piskopoàntšj tinaj toÝj ¤llouj (5). E 
Licino, tra l’incredulo e il divertito, risponde: papa‹, ð `ErmÒtime, ¹l…kouj ¹m©j 

¢pofa…neij oÙd� kat¦ toÝj Pugma…ouj ™ke…nouj, ¢ll¦ camaipete‹j pant£pasin 

™n crù tÁj gÁj (5).  
Ora, il paragone degli uomini con le formiche torna più estesamente nell’Icarome-

nippus (cf. 19), dove a comparare la vita dei primi alla repubblica delle seconde è la vo-
ce satirica Menippo che descrive all’amico come ha visto il mondo dalla luna. In en-
trambi i casi, si tratta di un’osservazione dall’alto, ‘avvenuta’ nell’Icaromenippus, au-
spicata nell’Hermotimus, promessa a chi riuscirà a portare a termine la scalata.  

L’osservazione dall’alto è, inoltre, motivo fondamentale della visione satirica perché 
permette il massimo dello straniamento necessario a osservare, nei minimi particolari, la 
vita umana; così, la presenza del verbo ™piskope‹n in Herm. 5 (mÚrmhkaj ¢pÕ toà Û-

youj ™piskopoàntšj tinaj toÝj ¤llouj), termine chiave e azione fondamentale del-
la satira nell’osservazione della realtà, è significativa28.  

Questa può, infatti, raggiungere il massimo dell’efficacia solo con «un personaggio 
con un modo di pensare e di interpretare ciò che vede tutto particolare»29; di qui, il tono 
incredulo di Licino, che colpisce non l’immagine in sé (altrove significativamente asso-
ciata alle voci satiriche, cf. Cont. 5, Icar. 11 e Nigr. 18, per cui si veda alle pp. 233 ss.) 
ma, piuttosto, chi aspira a tale visione senza possedere i giusti requisiti, e cioè Ermoti-
mo e i cosiddetti filosofi.  

Allo stesso modo, Licino paragona ironicamente la vista dell’amico a quella di Lin-
ceo, figura proverbiale per l’acutezza della vista, perché apparentemente in grado di 
scrutare nelle menti degli uomini e comprendere chi sia il migliore e il peggiore (cf. 20 
sÝ d� Øp�r tÕn Lugkša ¹m‹n dšdorkaj)30. Ora, anche questa immagine ricorre in 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 Camerotto 2009, 119. 
29 Ibid., 36. Sulla prospettiva diversa dalla norma dell’osservazione satirica, adottata da Licino, pp. 170 ss. 

Sull’argomento, da ultimo, Camerotto 2012. 
30 Questa volta Ermotimo sembra cogliere l’ironia di Licino tanto da chiedergli se stia scherzando (cf. 20 

pa…zeij, ð Luk‹ne. Per un’analisi della dimensione del gioco nell’Hermotimus come eredità socratica, 
si veda a pp. 178 ss.). 
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Cont. 7 e Icar. 12 , accostata alle voci satiriche, e la vista è tra i sensi, indispensabili al-
l’osservazione satirica31. 

Da un lato, dunque, Ermotimo ripropone aspirazioni degne di eroi come Alessandro 
ed Eracle e sogna la vita di certi eroi di commedia (cf. pp. 196 ss.); dall’altro, si candida 
come poco credibile detentore di tratti altrove associati alle voci satiriche lucianee. 
L’impresa di Licino è smascherarlo. 
 
 
2. Licino eÙergšthj   

In quest’universo dove i duellanti dell’Eunuchus e i sognatori di Navigium e Hermo-
timus, oggetti della satira di Licino, presentano tratti degli eroi dell’epica e della com-
media, Licino, erede dell’archetipo socratico, arricchito e rifunzionalizzato ai fini dei 
nuovi obiettivi del dialogo lucianeo, esibisce a propria volta tratti dell’eroe platonico 
(cf. pp. 185 ss.).  

Certo, definire ‘impresa’ le ‘azioni’ di questi dialoghi può presentare alcune difficol-
tà e chi sia alla ricerca di fatiche sovrumane, catartiche sofferenze o paradossali e mira-
bolanti capovolgimenti del vecchio mondo, sarà puntualmente disilluso. Licino si limita 
a smascherare con occhio distaccato e attento la vittima di turno, in linea con gli obietti-
vi della satira.  

Per farlo, potrà talvolta servirsi di un compagno, come il medico Sopoli che nel Le-
xiphanes gli si para dinanzi meravigliosamente per caso (cf. 18 ¢ll’ e„j kalÕn g¦r 

toutonˆ Sèpolin Ðrî tÕn „atrÕn prosiÒnta); l’uomo giusto al momento giusto, un 
po’ come Empedocle e Mitrobarzane per Menippo in Icaromenippus e Necyomantia (cf. 
pp. 124 ss.)32. Certo, Sopoli non è propriamente quel che si dice un ‘aiutante magico’ 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

31 L’immagine torna anche in D. Mort. 9.1 e Pro Im. 20 ed è già presente in Aristofane (cf. Pl. 210) e Pla-
tone (cf. Epist. VII 344a). Sul paragone e il motivo connesso all’osservazione satirica, Camerotto 1998, 
243; sull’importanza della vista per la satira, cf. p. 350.  

32 Per Baldwin 1973, 36 ss. dietro Sopoli si cela l’omaggio di Luciano a Galeno, ma Anderson 1976a, 71-
72 n. 41 nota come il nome del medico, riconducibile a Sosipolis «“save-city”», possa essere un «“oc-
cupational” name for a doctor» (cf. Bompaire 1958, 699-704 per la fantasia lucianea nella creazione di 
nomi propri, con richiami alla tradizione ma anche un’innegabile sforzo nella creazione di un universo 
proprio). Swain 1996, 46-47 avanza l’ipotesi che un nome come Sopoli possa suggerire il ruolo che una 
retorica corretta potrebbe avere per la vita civile. Inoltre, l’interesse di Luciano per dottori e malattie è 
ben documentato in più passi, cf. Conv., Icar. 14, Scytha 2 (cf. Bompaire 1958, 433-35 per il peso, in 
generale, delle immagini prese in prestito alla medicina), nessuno dei quali esclude la possibilità di un 
riferimento a una persona reale. Che si tratti di Galeno sembra, tuttavia, poco convincente. Infatti, af-
finché tale identificazione sia verosimile, «we need someone who is against Ulpianism rather than 
simply pure Attic usage … On the kind of evidence he does use, Galen might just as well be an enemy 
of Lucian – since he was written against those who correct solecisms, like Lucian, author of the Sole-
cist» (Anderson 1976a, 72). Anderson sembra, però, non pensare all’imprescindibile presenza di un 
medico in un simposio e, significativamente, è un anti-simposio il fattore scatenante che ne determina 
l’intervento. Storey 2003, 38, partendo dall’ascendenza comica della tecnica onomastica, suggerisce che 
la fonte possa essere una commedia di Eupoli, il cui padre sembra si chiamasse proprio Sopoli. 
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(come, invece, Empedocle e Mitrobarzane), ma il suo emetico ha risultati senz’altro 
prodigiosi; inoltre, una volta assolto il proprio compito, scompare in silenzio lasciando 
la scena all’interprete principale, vero artefice del tentativo di dare una nuova educazio-
ne a Lessifane.  

La satira di Licino smaschera, dunque, falsi filosofi e intellettuali per ciò che real-
mente sono, rovesciando radicalmente la prospettiva comune e smascherando gli ingan-
ni consolidati da convenzioni sociali irrigidite dalle abitudini, oggetto di attacco criti-
co33. La sua ‘impresa’ è sostanzialmente la stessa delle altre voci satiriche lucianee di 
fronte a problemi che, per quanto gravi, non assumono mai portata universale. Per que-
sto, non si arriva alla ricostituzione dell’ordine o alla creazione di uno nuovo, come ac-
cadeva in commedia. L’obiettivo (lo si è visto) non è creare una realtà nuova, ma osser-
varla criticamente34. 

Non sorprende, allora, che molti dialoghi presentino sostanzialmente la stessa con-
clusione: un invito ad aprire gli occhi e abbandonare i sogni di grandezza, perché, al fi-
nale, ricchezze, potere e fantasie, zittite, senza difficoltà, dalla satira, sono amaramente 
messe da parte, senza che sia sempre garantita (come, ad esempio nel Navigium, cf. 46 
tÕ gel£sai m£la ¹dšwj) la consolazione del riso. 

Cambia, però, la strada per la denuncia e questa volta Luciano sceglie di servirsi del-
l’archetipo platonico per costruire la propria voce satirica e, di contro, di ricorrere al 
modello comico per caratterizzare gli oggetti della satira. Ancora una volta, dunque, 
gioca con la tradizione e la mixis, e una voce satirica socratica come Licino non potrà 
non scontrarsi con personaggi ‘ispirati’ agli eroi comici aristofanei, per ‘tradizione’, 
‘nemici’ del Socrate platonico.  

Nell’universo platoneggiante di Licino, dunque, il modello comico (che per Menippo 
e Timone ha, invece, tutt’altro peso) è portato nel piano del sogno, smascherandone 
l’inverosimiglianza e, al tempo stesso, denunciando l’impossibilità che personaggi come 
un Ermotimo, un Adimanto, un Samippo o un Timolao (ma anche un Bagoa e un Dio-
cle) possano assurgere a una statura eroica nell’universo della satira. Si pensi a Ermoti-
mo che pretende di essere artefice dell’™piskope‹n (5), azione chiave della satira, ed è 
per questo sbeffeggiato da Licino, come confermato dal paragone sarcastico con Linceo 
(cf. 20). 

In questo quadro, la voce satirica può reclamare orgogliosamente il ruolo di ‘salvato-
re’ e così nell’Hermotimus, è orgogliosa di non aver permesso allo stoico di passare la 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33 Su questi aspetti, Camerotto 2009a, 27-28; Camerotto 2009c, 7 in partic. 17-18 per le conseguenze fisi-

che che l’attacco satirico può avere. Si veda anche più avanti la n. 44. 
34 Si veda al riguardo Camerotto 2009a, 15-16: «l’impresa può avere il suo compimento anche con un 

messaggio o con un ammonimento, come lo si può ritrovare nella commedia, ma se la satira non crea un 
mondo altro nemmeno per il tempo limitato dello spettacolo teatrale e della festa dionisiaca, così essa 
non ambisce neppure alla persuasione e tantomeno a una rivoluzione del mondo da essa osservato e 
messo a nudo, almeno non in termini espliciti e dogmatici». Cf. Camerotto 2008, 278-79. 
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vita in compagnia di un sogno, spingendolo ad alzarsi e rivolgere l’attenzione alle cose 
comuni35. Lo stesso Ermotimo ne è consapevole: «non è poca, o Licino, la riconoscenza 
che ho per te: mi sei venuto vicino e mi hai tratto in salvo, quando un torrente torbido e 
violento mi trascinava via ed io mi arrendevo e scivolavo con la corrente, apparendomi 
come il deus ex machina della tragedia»36. Licino non si limita a criticare sterilmente, 
ma interviene direttamente per ‘salvare’ l’amico attraverso l’œlegcoj (cf. pp. 182 ss.).  

Allo stesso modo, nel Lexiphanes l’occupazione principale della voce satirica è pro-
porre una soluzione al problema iper-atticista dell’eponima vittima, già ampiamente 
smascherata; tutte le persone più o meno colte, infatti, ridono di lui (cf. 23)37. Le dimen-
sioni della questione si rivelano, inoltre, subito preoccupanti: Licino interrompe la lettu-
ra dell’anti-simposio perché rischia la follia38 e a Sopoli presenta il problema linguistico 
di Lessifane come una questione di vita o di morte39. La malattia gli ha, infatti, procura-
to tratti non umani e Licino arriva quasi a scongiurarlo di bere l’emetico che il medico 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 Cf. 72 f…loj ín oÙ perie‹don di¦ pantÕj toà b…ou Ñne…rJ ¹de‹ m�n ‡swj, ¢t¦r Ñne…rJ ge su-

nÒnta dianast£nta d� ¢xiî pr£ttein ti tîn ¢nagka…wn kaˆ Ó se parapšmyei ™j tÕ loipÕn toà 
b…ou t¦ koin¦ taàta fronoànta. 

36 86 soˆ d’ oân oÙ mikr¦n c£rin o�da, ð Luk‹ne, Óti me paraferÒmenon ØpÕ qoleroà tinoj cei-
m£rrou kaˆ tracšoj, ™pididÒnta ™mautÕn kaˆ kat¦ ·oàn surršonta tù Ûdati, ¢nšspasaj ™pi-
sat£j, tÕ tîn tragJdîn toàto, qeÕj ™k mhcanÁj ™pifane…j. 

37 Numerosi studi hanno cercato di riconoscere chi si celi dietro il nome, parlante, d’invenzione lucianea, 
di Lessifane; al grammatico Erodiano aveva pensato Ranke 1831, 27, a Frinico Schmid-Von Christ 
1924, 698, e a Polluce Richard 1886, 48 (cf. Gallavotti 1932, 150), ipotesi riprese da Helm 1927, 1748. 
Harmon 1936, 291 ritiene probabile ma non certa l’identificazione con Pompeiano di Filadelfia propo-
sta da E.E. Seiler, mentre, più recentemente, Jones 1972, 476-78 proponeva (sulla base di Lex. 3 oŒsqa 
d� f…lagrÒj e„mi), Filagro di Cilicia, ipotesi accettata da Swain 1996, 46 e n. 15 (cf. Casevitz 1994, 79 
per una breve analisi linguistica di f…lagroj). Lo studioso mostra, però, una certa cautela confermata 
qualche anno dopo (Jones 1986, 104-5 contra Hall 1981, 544). Si veda anche MacLeod 1956, 109-10 
per altre ipotesi. Anderson 1976a, 68-71 è, invece, piuttosto scettico sulla possibilità di identificare chi 
si celi dietro Lessifane. Ammesso, infatti, che Luciano avesse in mente qualcuno in particolare, forse 
Polluce e non un tipo (cf. Croiset 1882, 78 e 258), è verosimile che lo abbia ricoperto di tratti «which 
obviously did not fit, taking the same liberties as Aristophanes was accused of taking with the historical 
Socrates (Plat. Apol. 19c)» (ibid., 68-69). La stessa identificazione proposta da Jones è messa in crisi 
dalla possibilità che si tratti di Alessandro Peloplatone il cui nome si celerebbe, in maniera molto simile 
a Filagro (cf. 3), in Lex. 22 tÕ d’ œndoqen p»linoj ... ên. Per Anderson, infatti, «Lucian assimilates his 
victims and allows them to overlap in the interest of completeness» (ibid., 70. Cf. Anderson 1994, 
1431). Bompaire 1958, 207 considerava Lessifane «un bavard et un fâcheux», un «diseur de rien», che 
non omette nemmeno il dettaglio più insignificante. Lo studioso instaurava, così, un parallelo con i due 
tipi di Teofrasto, il primo che «abordait ses amis par un “hier j’ai vomi”» e il secondo che «décrivait 
avec un grand luxe de précisions les effets d’une purge». 

38 Cf. 16 ™gë goàn ½dh meqÚw soi kaˆ nautiî kaˆ Àn t£cista ™xemšsw p£nta taàta ÐpÒsa diexe-
l»luqaj, eâ ‡sqi, korubanti£sein moi dokî peribompoÚmenoj Øf’ ðn kateskšdas£j mou Ñnom£-
twn.  

39 Cf. 18 kinduneÚonta ½dh telšwj ¢polwlšnai. In 25 oŒon ™ke‹na pîj o‡ei kat¦ gÁj dànai hÙcÒ-
mhn ¢koÚwn sou ™pideiknumšnou Licino scongiura la terra di inghiottirlo di fronte a certi abbagli del-
l’amico, esclamazione in cui Jones 1972, 476 sente «the discomfort of an assimilated foreigner at the 
uncouthness of a fellow-immigrant». 
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gli porge, così da riacquistare pensieri e parole umane (cf. 20 p‹qi kaˆ m¾ mšlle, æj 

¢nqrèpina ½dh frono…hj kaˆ lšgoij).  
Una volta somministrato, non senza resistenze, l’emetico40, Lessifane è protagonista 

di una scena di vivace comicità, degna della migliore commedia: «polÝj Ð borbo-

rugmÒj» (20) fa appena in tempo a dire, prima di essere preda dei conati, puntualmente 
descritti da Sopoli, che lo invita, addirittura, a infilarsi le dita in gola (cf. 21). A questo 
punto, Licino può svolgere il ruolo di ‘salvatore’: fornire all’eponimo protagonista una 
nuova educazione (cf. 21 metapa…deue kaˆ d…daske § cr¾ lšgein), che, in un vero e 
proprio monologo, occupa l’intera sezione conclusiva41. 

Anche nel Lexiphanes, Licino ha, dunque, i tratti dell’eÙergšthj; la sua impresa si 
configura, infatti, come utile, non solo perché guarisce, con l’aiuto di Sopoli, l’eponimo 
protagonista, ma anche perché fornisce dati concreti per un curriculum studiorum coi 
fiocchi.  

Ora, la capacità di dare consigli utili e importanti ai cittadini è qualità tipicamente 
tragica, che si ritrova anche nei protagonisti di commedia, non senza conseguenze sul-
l’acquisizione di una dimensione eroica da parte di questi personaggi42.  

Certo, Licino non è crhstÒj nel senso inteso in tragedia e commedia, ma molte cose 
sono cambiate da allora, tanto sul piano sociale quanto su quello letterario; la sua utilità 
non ha nulla a che vedere con le qualità morali, politiche e sociali, da cui gli eroi di tra-
gedia e commedia, insieme alle ‘loro’ città, traevano beneficio. È vero, quelle qualità 
sono, in certo senso, riprese (Licino è, appunto, ™leÚqeroj e parrhsiast»j), ma sono 
anche rifunzionalizzate, conformemente al nuovo contesto culturale e letterario in cui 
Luciano porta in scena il proprio personaggio, acquisendo valenza positiva attraverso le 
dinamiche fantastiche della creazione satirica, ma senza perdere ambiguità e autoiro-
nia43. 

Attraverso la parola satirica, dunque, Licino è a pieno diritto un eÙergšthj, che sma-
schera le credenze comuni senza alcuna paura o inibizione, ‘macchiandosi’ addirittura 
dell’accusa di Ûbrij44. Questo è ciò che nel Navigium gli permette di rifiutare la Ûbrij 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

40 Il paziente oppone sino all’ultimo strenua resistenza, paradossalmente e comicamente timoroso che la 
medicina possa avere conseguenze negative sul suo vocabolario (cf. 20); come se la situazione avesse, 
sul serio, margini di peggioramento!  

41 Licino padroneggia totalmente la scena, mentre Lessifane lo ascolta in silenzio, completando la costru-
zione simmetrica del dialogo: come alla scena dialogata dell’interludio iniziale (cf. 1) seguiva la lettura 
dell’anti-simposio (cf. 2-15), così, al vivace scambio di battute della sezione centrale (cf. 16-21), segue 
il monologo di Licino (cf. 22-25). Quest’organizzazione tripartita è tipica dei dialoghi di Luciano che 
fonde assieme i propri modelli (dialogo, commedia e Menippo, cf. Bis acc. 33 e Zeux. 2), e assolve al-
l’intento satirico (cf. pp. 61 ss. e 160).  

42 Cf. pp. 34 e 45. Per le differenze tra l’insegnamento doloroso dell’eroe tragico e quello gioioso dell’eroe 
comico si vedano Carrière 1979, 122; Zanetto 2000, 111-12 e Jedrkiewics 2006, 67.  

43 Cf. Camerotto 2009c, 11 e 14. 
44 Nell’Hermotimus Licino è consapevole delle conseguenze ‘dolorose’ cui potrebbe andare incontro. Rac-

conta, infatti, il destino di un certo Eutidemo, un tale «burbanzoso, voglioso di confutare, non disposto a 
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comica incarnata da Timolao (cf. pp. 193 ss.) e, al tempo stesso, di essere accusato di 
Ûbrij nell’Hermotimus (cf. 51 Øbrist¾j ¢eˆ sÚ cf. p. 183). Licino può essere Øbri-

st»j, ma non alla maniera di Timolao e degli eroi di commedia; a essi, da ‘nuovo So-
crate della satira’ si oppone45. 

 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
farsi convincere, né facile da canto suo a lasciarsi confutare» (12 ¢lazën Ãn kaˆ elegktikÕj kaˆ pe…-
qesqai oÙk ½qelen oÙd� pare‹ce ·®dion aØtÕn ™lšgcesqai), che, trovatosi a discutere con il mae-
stro di Ermotimo, ne uscì sconfitto per un eccesso di violenza fisica dell’avversario. Cf. Camerotto 
2009c, 17-18 per le conseguenze fisiche che l’attacco satirico può, talvolta, avere (si pensi, ad esempio, 
all’apertura del Piscator, cf. pp. 53 ss.). 

45 Per Socrate	  Øbrist»j, si veda nello specifico a p. 140. Rispetto agli eroi comici, Licino può essere, se 
possibile, paradossalmente ancora più goffo. Non a caso, in una delle primissime scene del Navigium, 
compare mentre si aggrappa, a due mani, ad Adimanto per salire sull’Iris (cf. 1), in una scena dai tratti 
pittoreschi e realistici, in cui Luciano si sofferma sul fatto che Adimanto è	  ¢nupÒdhtoj	   (1). Husson 
s’interroga sulla ragione dell’aggettivo, nonostante lo consideri troppo banale per essere un’allusione al-
la rappresentazione di Socrate (cf. Aristoph. Nub. 103 e 363; Plat. Phaedr. 229a, Symp. 174a, 220b). Per 
quanto la suggestione possa essere affascinante, ha verosimilmente ragione nel sostenere che Luciano 
voglia semplicemente instaurare un paragone tra due personaggi, uno calzato e l’altro no, a sottolineare 
la paradossale goffaggine del secondo (Husson 1970, II, 3-4. Di contro, per Laplace 1996, 159, Adiman-
to sarebbe una «réplique amusée du poète et sage Socrate» della Repubblica. I punti di contatto paiono, 
però, legati al clima dialogico, cf. pp. 160 ss., mentre la figura di Adimanto fa, di fatto, riferimento, co-
me si è mostrato sopra, a ben altra ‘statura’ eroica). Sempre nel Navigium, Licino supplica, senza remo-
re, Samippo di lasciarlo in Grecia come satrapo perché deilÒj (cf. 33) ed è immaginato in fuga da un 
intero esercito alla volta della palestra, mentre lascia i compagni alla guerra (cf. 37. Cf. p. 186). 
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NIGRINO OVVERO LA ‘FILOSOFIA’ PERSONIFICATA 

 
La satira lucianea colpisce ripetutamente pseudo-filosofi e intellettuali; tuttavia, nes-

suna delle voci satiriche incontrate sinora, per quanto mosse da un’aporia conoscitiva 
(Menippo, cf. p. 99) o incarnazione satirica dell’eroe platonico (Licino, cf. pp. 185 ss.), 
veste effettivamente i panni del filosofo. Questo, nonostante molto spesso, il loro com-
pito sia di smascherare chi si professa filosofo, ma non si comporta in maniera conse-
guente a tale pretesa; il caso dell’Hermotimus (cf. 86) con l’eponimo stoico che, grazie 
all’œlegcoj di Licino, decide di fuggire qualsiasi filosofo come se si trattasse di cani 
rabbiosi è forse il più rappresentativo (cf. p. 185).  

Ciò non implica, però, che Luciano non ritenga possibile l’esistenza di un filosofo 
esente da corruzione e che fa insieme ‘filosofia’ e satira. È, infatti, un personaggio di 
questo tipo che sceglie di porre al centro del Nigrinus1.  

 
 

1. Il modello platonico e il gioco delle scatole cinesi 

Strutturalmente il Nigrinus presenta il dialogo d’inquadramento di tipo platonico già 
rilevato per Eunuchus, Icaromenippus, Necyomantia e Symposium (cf. pp. 158 ss.). In 
questo dialogo, però, più che in altri, il complesso gioco di scatole cinesi è direttamente 
e strutturalmente confrontabile con il Simposio platonico, travalicando i limiti e proble-
matizzando la prospettiva autoriale2.  

L’opera è, infatti, introdotta da una lettera dedicatoria che si apre, «in good Platonic 
fashion»3, con la formula di saluto eâ pr£ttein (cf. Resp. 621d3, epist.), con cui, un 
certo LoukianÒj indirizza al filosofo Nigrino il dialogo. Questo è, poi, a propria volta 
incorniciato da una conversazione tra due personaggi anonimi, uno dei quali riporta il 
dialogo della sezione centrale, cui ha partecipato in prima persona e in seguito a cui si 
sarebbe convertito alla filosofia. 

La forma dialogica interessa, dunque, la cornice, con gli educati convenevoli del dia-
logo introduttivo, ma è poi, nelle intenzioni, abbandonata a vantaggio di un discorso in-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Schwartz 1965, 97 propone una datazione alta, verosimilmente successiva a un soggiorno a Roma e alla 

vigilia del trasferimento ad Atene; in ogni caso, in un periodo precedente i cosiddetti scritti menippei. 
Sulla struttura e composizione del Nigrinus, Quacquarelli 1956 e Hall 1981, 157-64. 

2 Whitmarsh 2001, 265-79. Per il gioco del Simposio platonico, sottolineato e complicato dal carattere 
diegetico del reportage, Halperin 1992, 96-100. Il dialogo, come forma di narrazione complessa, riceve 
la disapprovazione di Socrate in Plat. Resp. 394b (per questo paradosso, Prendergast 1986, 10-12; Lyo-
tard 1988, 25). 

3 Clay 1992, 3421. Cf. Luc. Laps. 4 «ma il grande Platone … consiglia di rifiutare decisamente il “sii lie-
to”, tÕ ca…rein, come misero e privo di alcun serio significato e introduce in sua vece lo “sta bene”, tÕ 
d’ eâ pr£ttein, in quanto segno del benessere del corpo e dell’anima insieme». Schwartz 1965, 96 ri-
leva anche l’ascendenza epicurea dell’espressione, cf. Diog. 10.24 (35) e 25 (83). 
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diretto, nella pretesa di una parafrasi libera modellata su Plat. Phaedr. 228d4. Le parole 
di Nigrino sono, cioè, riferite previo avvertimento che non si tratterà di un discorso mi-
metico, sebbene l’anonimo interlocutore dichiari di essersi preparato a questo esercizio; 
più e più volte, infatti, si è provato a ripetere a se stesso quanto udito (cf. 6).  

Ora, già questo dettaglio compariva nel Simposio, dove Apollodoro dichiarava, pri-
ma, di non essere a corto di esercizio nel riferire la conversazione che ebbe luogo in ca-
sa di Agatone (cf. 173c1 oÙk ¢melet»twj œcw) e, poi, osservava che si sarebbe trattato 
di una diegesis e non di un dialogo (cf. 174a1-2 ™x ¢rcÁj Øm‹n æj ™ke‹noj dihge‹to 

kaˆ ™gë peir£somai dihg»sasqai). Come Apollodoro, dunque, anche il convertito 
esprime la volontà di riportare le parole del filosofo in terza persona, nonostante, diver-
samente dall’antecedente, abbia effettivamente preso parte alla conversazione5. 

Nella realtà di entrambe le opere, però, le parole di Nigrino e dei simposiasti sono, di 
fatto, parzialmente riportate in forma mimetica (cf. Nigr. 21 Ð d� œfhn e 25 kaˆ taàta 

m�n oân gelo‹a ¹ge‹to), alternando dialogo e narrazione. Nel Nigrinus, si finisce an-
che per ricorrere alla prima persona (cf. 16-25) e produrre un discorso che, di fatto, non 
tiene fede alla promessa di mantenere vivo il potere delle parole del filosofo, confusa-
mente oscurato6. La sezione è così costellata da un alto numero di verbi di riferimento, 
riproponendo un tratto caratteristico della dizione di Apollodoro, ricca di espressioni del 
tipo œfh f£nai o, semplicemente, f£nai7.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Cf. Nigr. 11 «io non farò un discorso su tutti gli argomenti, conservando di lui l’ordine e il modo (que-

sto mi è del tutto impossibile), né attribuendogli le sue parole», cf. Phaedr. 228d1-5 pantÕj m©llon t£ 
ge ·»mata oÙk ™xšmaqon … t¾n mšntoi di£noian … ™n kefala…oij › kaston ™fexÁj d…eimi, ¢r-
x£menoj ¢pÕ toà prètou. Su questi aspetti, Anderson 1978a, 368; Whitmarsh 2001, 272-73. Fumarola 
1951, 186-87 vede nel Nigrinus «un’opera di giustificazione … programmatica» e interpreta in tal senso 
anche la sezione iniziale, una «prosopopea retorica che si effonde prima della presentazione del discor-
so di Nigrino, dilazionando sino alla nausea l’inizio» e in cui «non è difficile percepire l’ironico ripudio 
di essa e delle sue aberrazioni». Piuttosto, mi sembra che, tenendo conto della frequenza di simili sezio-
ni a introdurre i dialoghi lucianei, anche per il Nigrinus possa essere intesa alla luce dell’ispirazione pla-
tonica del dialogo. 

5 Clay 1992, 3421-22. 
6 Così Schlapbach 2010, 266. Il passaggio alla prima persona è la prima di alcune contraddizioni che han-

no portato gli studiosi a interrogarsi sui modi e i tempi di composizione del dialogo. I §§ dal 26 al 28 
costituiscono, infatti, una parentesi e riportano alcune informazioni sullo stile di vita del filosofo, peral-
tro, stranamente riferite al passato (cf. 26 dietšlei, ºx…wsen … diwmolÒgei, paršlqV, ma si veda su-
bito dopo il presente paršcei); si ha anche l’impressione che, all’incontro, fossero presenti alcuni di-
scepoli (cf. 27 parÇnei … to‹j sunoàsi e 28 › na … aÙtÕj e�don). Difficile spiegarsi le ragioni di tali 
‘anomalie’: dialogo composto malamente o poco accorta riunione di versioni differenti? Il primo a for-
mulare l’ipotesi che il Nigrinus sia il frutto di più versioni fu Litt 1909, 98–107; sulla stessa linea, Peret-
ti 1946, imputandole a una frequentazione assidua della casa del filosofo. Bompaire 1958, 509-12 ritie-
ne che la soluzione vada, invece, ricercata nel mestiere dello scrittore: o Luciano aggiunge l’esperienza 
della conversione per rendere meno pesante la satira anti-romana (posizione per cui lo studioso propen-
de), o, inversamente, arricchisce in un secondo momento l’episodio della conversione con la satira. 

7 Queste espressioni, di cui Platone aveva saputo servirsi a dispetto dell’uniformità, sono inquadrabili tra 
le tre coppie di formule (œfhn, œfh/eŒpon, eŒpe/Ãn d’ ™gè, Ã d’ Ój), precedute o seguite dal soggetto o 
ricorrenti all’interno di un inciso, riconoscibili nell’intero corpus platonico (Andrieu 1954, 316-19). Ri-
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A queste si aggiungono le numerose reminiscenze platoniche dell’interludio iniziale8, 
dove, s’insiste sul carattere radicale della conversione (cf. 1 ¥fnw metabšblhsai … 
oÛtwj ™n brace‹;), un aspetto su cui nel Simposio si soffermano Apollodoro e Alcibia-
de9. Tale conversione è, del resto, descritta come un passaggio dalle tenebre alla luce 
(cf. 4 œcairon d’ aâ ésper ™k zoferoà tinoj ¢šroj toà b…ou toà prÒsqen ™j a„-

qr…an te kaˆ mšga fîj ¢nablšpwn), uno scenario che riecheggia l’immaginario epi-
stemologico e ontologico del mito della caverna nei libri centrali della Repubblica (cf. 
514a1-517a7, 518a1-e4)10, con allusioni, tra l’altro, all’immagine del volo del Fedro 
(cf. 247a1-e8). Inoltre, la rievocazione degli amanti che richiamano alla memoria gli in-
namorati lontani come se fossero presenti (cf. 7), ricorda un passo del Fedone11. 

Il dialogo si apre e si chiude con due immagini platoniche: la metafora del male agli 
occhi, causa del viaggio a Roma, rievoca Resp. 518a-519b (cf. p. 230 e la n. 93)12 e gli 
effetti delle parole di Nigrino rievocano quelli più noti dell’insegnamento socratico, cui 
si è accennato più volte in questa trattazione e su cui si tornerà più ampiamente nei 
prossimi paragrafi. Ora, ci si limiterà a notare come la ripresa (cf. 38 ss. oƒ prÕj tîn 

kunîn tîn luttèntwn dhkqšntej oÙk aÙtoˆ mÒnoi luttîsin … summetaba…netai 

g£r ti toà p£qouj ¤ma tù d»gmati) si ricolleghi direttamente all’aporia suscitata dal-
le parole del filosofo ateniese, il cui destinatario era colpito da ‡liggoj (cf. 35 ‡liggoj 
… ¢poroÚmenoj e Plat. Lys. 216c5)13.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
petute periodicamente, avvertono il lettore della natura indiretta del discorso. Per un attento e dettagliato 
resoconto di queste costruzioni in Platone, Dover 1980, 80-81; più in generale, Hornsby 1956, 37-40; 
Bacon 1959, 415-30 e Halperin 1992, 97. 

8 Cf. Tackaberry 1930, 64 ss. 
9 Cf. 173a1-3 (Apollodoro) «prima, andavo alla ventura e mi pareva di fare qualcosa, mentre in verità ero 

più disgraziato, ¢qlièteroj, di chi si fosse; non meno di te ora che credi si debba far tutto anzi che fi-
losofare»; 215d6 (Alcibiade) «(quando s’ode te …) siamo tratti violentemente da noi stessi, ™kpeplhg-
mšnoi ™smšn, e veniamo invasati». 

10 Così, già Peretti 1946, 21. 
11 Cf. 73d2-6 oÙkoàn o�sqa Óti oƒ ™rasta…, Ótan ‡dwsi lÚran À ƒm£tion ½ ¥llo ti o�j t¦ paidik¦ 

aÙtîn e‡wqe crÁsqai, p£scousi toàto: œgnwsan te t¾n lÚran kaˆ ™n tÍ diano…v œlaqon tÕ e�-
doj toà paidÕj oá Ãn ¹ lÚra; Cf. Trapp 2008, 117. 

12 Cf. Resp. 518a-519b dittaˆ kaˆ ¢pÕ dittîn g…gnontai ™pitar£xeij Ômmasin, œk te fwtÕj e„j skÒ-
toj meqistamšnwn kaˆ ™k skÒtouj e„j fîj. TaÙt¦ d� taàta nom…saj g…gnesqai kaˆ perˆ yuc»n 
Cf. Quacquarelli 1956, 62-63. Anche Albino (XVII 2), il filosofo platonico che secondo alcuni si cele-
rebbe dietro Nigrino (cf. pp. 227 ss.), ricorre a un’immagine simile: le ricchezze sono di grande ostacolo 
alla virtù che, invece, rende sempre più acuto l’occhio dell’anima (ibid., 69). 

13 Whitmarsh 2001, 274-77. L’immagine del morso torna anche in Philops. 40 sÝ … dhcqeˆj ØpÕ pol-
lîn yeusm£twn metadedwkšnai k¢moˆ toà d»gmatoj (cf. pp. 311 ss.) e in Dips. 9 éste sÚggwte, 
e„ dhcqeˆj kaˆ aÙtÕj t¾n yuc¾n ¹d…stJ toÚtJ kaˆ Øgieinot£tJ tù d»gmati ™mforoàmai candÕn 
Øpoqeˆj tù krounù t¾n kefal»n. Qui, ciò che accade a quanti sono morsi dalla dipsada è accostato a 
quel che succede all’oratore [alias Luciano] davanti al pubblico. Dunque, con una synkrisis (uno degli 
esercizi retorici dei progymnasmata) una malattia terribile è confrontata con un fatto che dà felicità (più 
estesamente, Mestre 2004, 283-84. Cf. Anderson 1978a, 372-73 n. 18). 
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Dialogo introduttivo e diegesis legano, dunque, strettamente il Nigrinus al Simposio, 
ma, come visto, questo non è la sola opera platonica presente a Luciano nella stesura del 
dialogo. Ai già citati Fedone, Fedro e Repubblica, si aggiunge, infatti, il Menesseno per 
via dello spiccato interesse per la retorica, combinato con l’encomio di Atene. Del dia-
logo è, inoltre, ripreso il tono d’ironica ammirazione che assicurava, in maniera appro-
priata, la leggerezza di tocco richiesta dall’occasione, rinforzata dal parallelo con il Pro-
tagora (cf. Nigr. 35 e�ta pollÍ sugcÚsei kaˆ „l…ggJ katelhmmšnoj toàto m�n 

ƒdrîti katerreÒmen e Prot. 328d kaˆ ™gë ™pˆ m�n polÝn crÒnon kekhlhmšnoj œti 

prÕj aÙtÕn œblepon æj ™roànt£ ti, ™piqumîn ¢koÚein)14. 
Motivi platonici intervengono, inoltre, come si sta per mostrare, anche nella caratte-

rizzazione del personaggio satirico. Alcuni aspetti della figura di Nigrino sono, infatti, 
vistosamente socratici, riletti, come accade per Licino, alla luce della nuova esperienza 
satirica, in cui acquistano nuova forza e funzione15.  

 
 

2. Nigrino per Luciano: possibili implicazioni del modello socratico 

Molto è stato scritto sulla figura di Nigrino, dandone le chiavi interpretative più di-
sparate e, talvolta, perdendo di vista le parole stesse dell’autore. A queste si volgerà ora 
l’attenzione, nella convinzione che, al di là delle elucubrazioni sull’effettiva realtà del 
personaggio, che hanno impegnato buona parte della critica (cf. pp. 227 ss.), esso agisca 
sulla scena come figura letteraria cui Luciano affida un messaggio, peraltro molto simile 
a quello espresso, con le dovute peculiarità, dalle altre voci satiriche.  

Chi è, dunque, Nigrino per Luciano e cosa rappresenta all’interno di un immaginario 
popolato da voci satiriche tanto vicine quanto lontane, che si muovono peculiarmente 
tra i dialoghi di cui sono protagoniste?  

Ora, come Licino, anche il filosofo, cosiddetto platonico, Nigrino presenta alcune vi-
stose caratteristiche socratiche16. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

14 Così, Smith 1897, 339-41 in partic. 341, che legge il Nigrinus come un’opera sofistica rivolta al pubbli-
co di Atene, cui Luciano avrebbe offerto una sorta di Panatenaica, elaborata alla maniera platonica (cf. 
Nesselrath 2009, 123 che, pur avanzando la possibilità che l’opera, con la critica a Roma, sia stata scrit-
ta per ingraziarsi Atene, non prende una posizione definitiva sulla questione). Schlapbach 2010, 261 ac-
cenna al Menesseno come modello del Nigrinus. Una tale fusione di materiali è occasionalmente am-
bigua nei toni: «in several of the passages imitated by Lucian, Plato was in fact presenting material 
which he scarcely approved: Aspasia’s curious speech (Phdr. 230Eff.); and Protagoras’ specious display 
(Prt. 328D / Nigr. 35). And these reminescences might have introduced an ironic speech by Nigrinus 
were they not outweighed by the large number of other allusions» (Anderson 1978a, 372-73 n. 18). 

15 Così anche Schlapbach 2010, 261. 
16 Nigrino è presentato come filosofo platonico (cf. 2 PlatwnikÒj, 18 protiqšmenoj aÙtÍ filosof…v 

kaˆ Pl£twni kaˆ ¢lhqe…v proslalî), ma nulla pare muoversi in tal senso, eccetto, probabilmente, 
gli ‘strumenti del mestiere’: alcune figure geometriche e una sfera che rappresenta il mondo (cf. 2. Cf. 
Hall 1981, 19: «if Lucian did not tell us that Nigrinus was a Platonist (2), we would never have 
guessed»; Tarrant 1985, 91; Schroeder 2000, 436). Il suo discorso offre temi generali, tipici della filoso-
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Le sue parole hanno, infatti, trasformato il convertito che all’amico appare semnÒj e 
metšwroj (1), in un passo avvicinato al fr. 15 K-A, tra le testimonianze del personaggio 
socratico anteriori a Platone (cf. p. 133): (A.)	   tƒ d¾ semn¾ kaˆ frone‹j oÛtw mšga;	   / 
(B.)	   œxesti g£r moi: Swkr£thj g¦r a‡tioj. Qui, una donna accusava esplicitamente 
Socrate del proprio aspetto semnÒj, mentre secoli dopo, in Luciano, il convertito si cela 
dietro una generica «buona sorte», eÙtuc…a (1), nel concreto, la visita al filosofo plato-
nico (cf. 2). All’origine di entrambi i cambiamenti vi sono, dunque, due filosofi, Socrate 
da un lato e Nigrino dall’altro, le cui parole hanno esiti affini. Ciò significa che a Nigri-
no è assegnato un ruolo quantomeno simile a quello di Socrate in Callia, per via dell’ef-
fetto dei logoi17. 

Questa interpretazione si sviluppa di pari passo con un altro effetto delle parole del 
filosofo, che sprofondano il convertito in un’aporia tale da lasciarlo senza parole (cf. 35	  
fwn¾ ™xšlipe kaˆ ¹ glîtta dihm£rtane, kaˆ	   tšloj ™d£kruon ¢poroÚmenoj). In 
numerose occasioni, infatti, tanto Socrate (cf. Apol. 17a1–3; Menex. 235a6-c6; Prot. 
328d3-7, il modello più prossimo al passo lucianeo, kaˆ ™gë ™pˆ m�n polÝn crÒnon 

kekhlhmšnoj œti prÕj aÙtÕn œblepon æj ™roànt£ ti, ™piqumîn ¢koÚein; Phaedr. 
234d1-6; Symp. 198a-c;), quanto i suoi interlocutori (cf. Meno 80a 3; Symp. 194a4; 
203d8; 215–216) affermavano di essere vittime di un incantesimo (secondo uno schema 
che richiama facilmente le dimostrazioni di Gorgia sul potere della retorica). Ora, nel 
caso di Socrate, la conseguenza pressoché immediata di tale fascinazione era la produ-
zione di un nuovo logos; l’incantesimo dei logoi portava il filosofo a produrre nuovi lo-
goi e questo è esattamente quel che accade al convertito che, in seguito alle parole di 
Nigrino, s’impegna a ripetere quanto sentito e a comporre un logos18.  

Non sorprende, quindi, che a Nigrino sia riferita la metafora platonica dell’arciere 
(cf. 37	  Óstij d� ¢gaqÕj toxÒthj kaˆ toÚtJ Ómoioj, cf. p. 223), che colpisce inesora-
bile l’anima dell’ascoltatore, sulla scia dello Ione platonico. Qui, gli effetti dell’ispira-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
fia popolare, della satira romana e della diatriba greca, senza, peraltro, necessariamente ipotizzare una 
dipendenza diretta dell’autore, interessato a temi comunemente satireggiati dai greci come dai romani 
(Jones 1986, 85). Così, Peretti 1946, 44 ne lega il carattere popolare allo spirito stoico-cinico dei filosofi 
di strada e Bompaire 1958, 502-9 propende per spiegare le analogie tra Luciano e la satira latina con 
una lettura diretta di quest’ultima. Inoltre, anche ammettendo la possibilità che tali simmetrie derivino 
da una tradizione diatribica greca arricchita da immagini specificamente romane, la conclusione è la 
stessa: ancora una volta, Luciano è debitore della propria biblioteca. Anderson 1976a, 85-89 propone un 
sintetico ma utile excursus della critica al riguardo; per lo studioso «Lucian has combined each of the 
few peculiarly Roman institutions with some bête noire of his own» (ibid., 89). 

17 Il merito di aver richiamato l’attenzione sul frammento, va a Clay 1992, 3447 che ha notato il carattere 
‘libresco’ della ripresa, ancor più rilevante perché i Pedetai devono aver avuto a che fare con problemi 
di critica letteraria. Sulla ripresa e le sue implicazioni, si veda più avanti, a pp. 218 ss. 

18 Così, Schlapbach 2010, 266-67, secondo cui Luciano è interessato alla produzione di nuovi logoi come 
segno di un cambiamento intellettuale e morale, risultante dal loro impatto immediato (cf. Loraux 1974, 
184). Alla luce di questo interesse sono, pertanto, spiegate quelle incoerenze riconosciute dalla critica, 
altrimenti incomprensibili se si pensa a un fedele reportage del discorso del filosofo (cf. n. 6 a p. 206).	  
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zione poetica sono paragonati a una serie di anelli magnetici che vanno da Dio al poeta, 
dal poeta al rapsodo e dal rapsodo al pubblico. Il convertito, infatti, presenta il successi-
vo e personale sviluppo della metafora come una propria versione di discorso filosofico, 
a seguito di quello proferito da Nigrino (cf. 35	   e„ g£r ti de‹ k¢m� ½dh filosÒfwn 

pros£yasqai lÒgwn, ïde perˆ toÚtwn Øpe…lhfa)19. 
Le parole del filosofo sono, inoltre, accostate al suono di un flauto frigio (cf. 37), 

un’immagine molto vicina a quella con cui Alcibiade tesseva l’elogio di Socrate, aÙlh-

t»j ben più ammirevole di Marsia (cf. Symp. 215b8, cf. p. 140), e vicina anche al Me-
nesseno, dove il discorso funebre risuonava tanto soavemente da poter essere accostato 
solo alle melodie auletiche (cf. 235c1 œnauloj Ð lÒgoj), che risuonano a lungo nella 
mente dell’ascoltatore (cf. 235b8-c4)20.  

Luciano ha, dunque, a mio parere, senz’altro tenuto presente Socrate nel costruire il 
suo Nigrino, un altro filosofo che attraverso la parola provoca cambiamenti radicali ne-
gli interlocutori. Così facendo, ha posto, tra i temi fondamentali del dialogo, le potenzia-
lità e le dinamiche dei logoi, orali e scritti. Cosa sia il discorso filosofico e a cosa miri e, 
più, specificamente, che relazioni intrattengano un discorso filosofico scritto e uno orale 
è, infatti, di per sé, un tema di rilevanza filosofica, affrontato da Platone e dal suo So-
crate in particolare nel Fedro, presente, guarda caso, a Luciano nella stesura del Nigri-
nus (cf. pp. 205 ss.). 

In questo modo, Luciano sembra collocarsi all’interno di una certa tradizione, anche 
parodica, che vedeva in Socrate «the talking philosopher par excellence»21 e che il no-
stro autore sembra aver tenuto presente anche nella costruzione di Licino. Il suo amore 
per la chiacchiera e la parola (cf. Conv. 4; Herm. 63; Nav. 25; Salt. 6. e 7) sembra, infat-
ti, accostarlo a Socrate ma in maniera del tutto peculiare, in funzione del proposito di 
denuncia imprescindibile al nuovo contesto satirico (cf. pp. 180 ss.). 

Mentre, però, la parola liciniana ripropone proverbi, detti, immagini, similitudini, 
metafore e, talvolta, lo stesso œlegcoj (cf. pp. 182 ss.), per Nigrino, invece, la vicinanza 
si muove principalmente sui risultati (e non sulle strade per arrivarvi).  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

19 K. Schlapbach individua la genesi della metafora nel postulato socratico secondo cui il retore deve co-
noscere bene l’anima dell’interlocutore. La creazione di logoi prodotto dell’insegnamento filosofico sa-
rebbe, dunque, percepita come fine a se stessa e la dimensione erotica della retorica trasformata in mal 
d’amore. Luciano riformulerebbe, dunque, due metafore fondamentali per il Fedro e trasformerebbe in 
metafora il postulato socratico della conoscenza dell’anima da parte del retore. Per Schlapbach, una si-
mile confusione di registro è illustrativa della relazione con Platone, volontariamente e chiaramente fra-
inteso, o in quanto degno retore, in linea con i migliori standard socratici o, piuttosto, in quanto fascina-
tore degli amanti dei logoi. Quale che fosse la posizione di Luciano (la Schlapbach ritiene che «for Lu-
cian Plato’s success as a writer was perhaps also his failure as a philosopher, at least of the kind descri-
bed in Phaedrus» Schlapbach 2010, 274), a interessarci è che, pur parodiando Platone, Luciano ne se-
gua con attenzione il cammino, creando «his own highly complex and diverse body of philosophical fic-
tion», in linea con il nuovo contesto e destinatario. 

20 Anderson 1978a, 372. 
21 Schlapbach 2010, 262. Socrate è stwmÚlon in Vit. Auct. 15.  
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Terminato il reportage, infatti, l’anonimo amico afferma di esserne stato morso alla 
maniera di un cane rabbioso, in un’evidente eco del Simposio, dove Alcibiade reagiva 
alle parole di Socrate come «morso da un serpente» (218a1). L’immagine ha ovviamen-
te subito una trasposizione e alla vipera è stato sostituito un cane rabbioso, in linea con 
il topos cinico della follia provocata dal morso dell’animale (cf. Alex. 55), la stessa in-
contrata nell’Hermotimus (cf. 86 ésper toÝj luttîntaj tîn kunîn, cf. p. 185) e che 
torna nel Philopseudes, associata agli effetti delle parole di Tichiade (cf. 40 sÝ … dhc-

qeˆj ØpÕ pollîn yeusm£twn metadedwkšnai k¢moˆ toà d»gmatoj, cf. p. 311)22. 
Luciano ricorre, dunque, alla medesima immagine socratica per descrivere l’effetto 

provocato dalle parole del personaggio satirico e lo fa in maniera non banale né scontata 
ma sviluppata e arricchita in funzione del contesto23. 

Come notato da K. Schlapbach, infatti, nel Nigrinus, la maniera con cui l’entusiasmo 
si trasmette dal convertito all’ascoltatore ricorda non solo lo Ione (cf. pp. 209 ss.) ma 
anche il Fedro. Qui, Socrate, ascoltato il discorso di Lisia, così come riportato dall’epo-
nimo protagonista, affermava di essere rimasto affascinato dalla performance di 
quest’ultimo che, visibilmente conquistato dalle parole dell’oratore, nel riportarle aveva 
trasmesso la propria emozione24. Sia Fedro sia il personaggio lucianeo ripropongono, 
dunque, un discorso udito (e significativamente, in entrambi i contesti, si ricorre al ter-
mine melšth, usato all’epoca di Luciano, per indicare le declamazioni dei sofisti, cf. 
Phaedr. 228b6 †na meletóh, Nigr. 6 melšthn ™poihs£mhn, cf. Symp. 208a4) e con un 
entusiasmo tale da contagiare il destinatario25.  

La Schlapbach manca, però, di concentrarsi sul significato dell’immagine del morso, 
senz’altro arricchita dall’eco dello Ione e del Fedro. Nel Nigrinus, infatti, agli occhi de-
gli interlocutori, il morso è l’origine di un contagio che è causa di un’abbondante proli-
ferazione di follia (cf. 38 polugone‹tai ¹ nÒsoj kaˆ poll¾ g…gnetai tÁj man…aj 

diadoc» … aÙtÕj ¹m‹n man…an Ðmologe‹j;). Per questa ragione, deve essere curato 
(cf. 38 dšoma… ge sou koin»n tina t¾n qerape…an ™pinoe‹n) e da nessun altro che dal 
suo primo fautore, Nigrino (cf. 38 ™pˆ tÕn trèsanta ™lqÒntaj „©sqai parakale‹n).  

Le parole del filosofo avrebbero, dunque, socraticamente colpito il convertito, come 
suggerisce il ricorso alla metafora dell’arciere (cf. 37). Queste frecce/parole erano, in-
fatti, intinte in un farmaco agrodolce (cf. 37 dhktikù te kaˆ gluke‹ farm£kJ), all’o-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

22 Il parallelo è già notato da Whitmarsh 2001, 274-77. 
23 Nel Philopseudes, le parole del personaggio satirico hanno ben altro veleno rispetto a Nigrino, perché 

contaminano il loro destinatario che, come Tichiade, vede mostri, demoni ed Ecati ovunque (cf. pp. 311 
ss.). Sull’occorrenza dell’Hermotimus, cf. p. 185. Per un confronto fra le tre riprese, pp. 323 ss. 

24 Cf. Phaedr. 234d1-7 daimon…wj m�n oân, ð ˜ta‹re, éste me ™kplagÁnai. kaˆ toàto ™gë œpaqon 
di¦ sš, ð Fa‹dre, prÕ s� ¢poblšpwn, Óti ™moˆ ™dÒkeij g£nusqai ØpÕ toà lÒgou metaxÝ ¢nagi-
gnèskwn: ¹goÚmenoj g¦r s� m©llon À ™m� ™pa…en perˆ tîn toioÚtwn, soˆ eƒpÒmhn, kaˆ ˜pÒmenoj 
suneb£kxeusa met¦ soà, tÁj qe…aj kefalÁj. 

25 Schlapbach 2010, 272 nota anche come Nigrino abbia, come Trasimaco, la stessa capacità di far impaz-
zire la folla per poi calmarla con le proprie parole (cf. Phaedr. 267c8-d5). 
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rigine della guarigione della vista dell’anima, cui si fa riferimento ad apertura26. Poi, il 
contagio, giunto, secondo il modello del Fedro, all’amico per mezzo del morso delle pa-
role del convertito, diventa frutto di follia, una follia da cui i due vogliono guarire.  

Ora, il fatto che le parole di Nigrino, voce satirica, possano essere fonte di folle con-
tagio non sorprende. La follia è, infatti, una dimensione cara all’eroe satirico lucianeo, 
regolarmente ai margini della società, in una logica ‘altra’, quasi quella di un folle, in 
nome di ciò che pensa e fa27. In un certo senso, sorprende che i destinatari del morso 
(uno dei quali inizialmente afferma di essere stato guarito dalle parole di Nigrino) si 
sentano, invece, contaminati; essi non accettano, cioè, le conseguenze di tale morso28.  

L’immagine platonica è, dunque, ulteriormente ‘stravolta’. Oltre alla trasposizionie 
cinica, infatti, il contagio è avversato come una malattia dal destinatario che, pure, si era 
detto guarito29 e aveva presentato le medesime parole come intinte in un farmaco agro-
dolce (cf. 37 dhktikù te kaˆ gluke‹ farm£kJ). Si vedrà, poi, estesamente che impli-
cazioni questo abbia per la satira e il suo oggetto (cf. pp. 220 ss.).  

Per ora, si terminerà ribadendo che l’eponima voce satirica del Nigrinus è evidente-
mente socratica negli effetti prodotti dai logoi, ma che, a differenza di quanto accade 
con Licino, Luciano non pare interessato a riprendere il modello ad altri ambiti (l’e„rw-

ne…a, il riso, l’amore per la parola e i mezzi espressivi, cf. pp. 165 ss.). Ciò potrà dipen-
dere tanto dal fatto che Luciano incentri il proprio prototipo di filosofo essenzialmente 
sull’impeccabilità delle azioni, a prescindere dai mezzi e dai modi espressivi, quanto 
dalla possibilità che l’autore possa essersi effettivamente ispirato a un personaggio fa-
cilmente riconoscibile dal pubblico e a cui, pertanto, non era facile attribuire, nel parla-
to, movenze vistosamente ‘letterarie’ (cf. pp. 227 ss.).  

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 Cf. 4 t¾n d� yuc¾n Ñxuderkšstatoj kat¦ mikrÕn ™gignÒmhn: ™lel»qein g¦r tšwj aÙt¾n tuflèt-

tousan perifšrwn. 
27 La dimensione della follia era espressione di diversità già nel mondo della commedia (cf. pp. 40 ss.), dal 

celebre ma…netai kainÕn trÒpon di cui ‘soffrirebbe’ Trigeo (Pax 54), alla pazzia di cui sono accusati 
Strepsiade (cf. Nub. 783, 832-33, 844-46), Pisetero (cf. Av. 427, 1214), Cremilo (cf. Pl. 2, 507-8) e lo 
stesso Dioniso (cf. Ra. 41); per non parlare della mania di cui è vittima Filocleone. Su questi aspetti in 
generale, Paduano 1974b, 32 ss. 

28 Come si vedrà (cf. pp. 311 ss.), anche Tichiade e l’amico sono malamente contagiati dal morso (cf. Phi-
lops. 37). L’immagine non è, però, totalmente sovrapponibile. Nel Nigrinus, infatti, la voce satirica non 
è oggetto del morso, ma è lei a mordere ‘socraticamente’ e, insieme, satiricamente il destinatario prima-
rio (il ‘convertito’) e secondario (il suo anonimo interlocutore); sta poi a questi la scelta di accettare, 
come gli interlocutori di Socrate, o no le conseguenze del morso. 

29 Cf. 4 t¾n d� yuc¾n Ñxuderkšstatoj kat¦ mikrÕn ™gignÒmhn: ™lel»qein g¦r tšwj aÙt¾n tuflèt-
tousan perifšrwn. 
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3. Nigrino, una voce satirica tra realtà e teatro 

Protagonista e portavoce di riflessioni e critiche facilmente associabili a Luciano è, 
dunque, nel Nigrinus, il filosofo eponimo protagonista30; egli fa ridere delle assurde abi-
tudini romane, colpite da un riso che evoca lo humour ‘investigativo’ di altre opere lu-
cianee.  

 

♦ La satira a parole e ‘azioni’ 
Nigrino ha modi di fare amabili (cf. 3 sfÒdra oân me filofrÒnwj ¢spas£menoj 

ºrèta Ó ti pr£ttoimi) e parla divinamente (cf. 3 tosaÚthn tin£ mou tù lÒgJ ¢m-

bros…an kateskšdasen), cosa che non gli impedisce di avere un atteggiamento forte-
mente derisorio (cf. 4 katagel£sai) nei confronti di quanti rincorrono «la ricchezza, la 
fama, il regno, l’onore, e inoltre l’oro, la porpora e le cose che per i più sono ragguarde-
voli» (4), tutti temi diffusamente e ampiamente satireggiati nel corpus lucianeo31.  

Non poche affermazioni coincidono, infatti, con idee espresse altrove da Luciano e 
quando il convertito nota come Nigrino imiti il discorso di Momo (cf. 32	  œlegen ¢tec-

nîj toà Mèmou tÕn lÒgon mimhs£menoj), tale imitazione potrebbe essere intesa a li-
vello metaletterario, convergendo la sua voce con quella di questa persona (cf pp. 16 e 
264 ss.). Luciano costruisce, dunque, una figura con cui condivide diverse idee, con cui, 
a propria volta, Nigrino, come il suo creatore, intrattiene gli interlocutori attraverso l’ar-
te del discorso32. 

Si pensi, allora, alle riflessioni sul carattere effimero dei beni terreni, cui gli uomini 
aspirano incessantemente (cf. 42 tîn dhmos…v nomizomšnwn ¢gaqîn katagel£sai, 

ploÚtou kaˆ dÒxhj kaˆ basile…aj kaˆ timÁj;), e al riso satirico che ne consegue, uno 
dei motivi conduttori dell’opera lucianea (cf. 21	  kaˆ gel©n	  …	  pîj g¦r oÙ gelo‹oi, 22	  
geloiotšroi, 24	  œti toÚtwn geloiÒtera, 25	  kaˆ taàta m�n oân gelo‹a ¹ge‹to)33.  

A questo si accompagna l’osservazione, con annessa riflessione, dall’alto (cf. 18	  
sfÒdra pou	   metšwroj ™piskopî t¦ gignÒmena, toàto m�n poll¾n yucagwg…an 

kaˆ gšlwta paršcein dun£mena), indicata dal verbo ™piskope‹n, motivo fondamenta-
le della visione satirica, perché (come già osservato) permette lo straniamento necessa-
rio a osservare, nei minimi particolari, la vita umana, e tipico di figure come Nigrino, 
Menippo, cui, guarda caso, il verbo è associato in una tipica scena di osservazione dal-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

30 Così, anche Schlapbach 2010, 264 che non manca, però, di notare come una totale identificazione del-
l’autore col personaggio sia preclusa dalla lettera dedicatoria.  

31 Testo di riferimento per il riconoscimento dei punti di contatto tra il Nigrinus e gli altri dialoghi lucianei 
è Schroeder 2000. 

32 Ibid., 437. 
33 Cf. Cont. 1 t… gel´j ð C£rwn; 13 polloà gšlwtoj, 16 paggšloia taàta, Eun. 1 pÒqen, ð Luk‹ne, 

À t… gelîn ¹m‹n ¢f‹xai; … mhd� katšcein dunatÕj e� tÕn gšlwta, Nav. 46 ™moˆ d� kaˆ toàto 
ƒkanÕn ¢nt… p£ntwn qhsaurîn kaˆ Babulînoj aÙtÁj tÕ gel£sai m£la ¹dšwj, Peregr. 2 poll¦ 
to…nun dokî moi Ðr©n se gelîsanta ™pˆ tÍ korÚzV toà gšrontoj (cf. 34, 37, 43, 45). 
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l’alto (cf. Icar. 11 oŒ£ soi ¥nwqen ™piskopoànti katefa…neto)34, o Caronte, protago-
nista di un dialogo che ha, come sottotitolo, À ™piskopoàntej (cf. pp. 233 ss.)35. Inol-
tre, contemplando dall’alto lo spettacolo del mondo (cf. 18), Nigrino unisce umorismo 
seriocomico e prospettiva filosofica, come accade nell’Icaromenippus e nel Piscator. 

Il suo disprezzo per gloria e ricchezze non è, dunque, vuota apparenza, come, invece, 
per i filosofastri e gli intellettualoidi oggetto di satira (cf. 24	  ¢paideus…a, 25	  ¤ m�n g¦r 

™n to‹j sumpos…oij ™rg£zontai, t…ni tîn kalîn e„k£somen;)36; rivestono, invece, 
grande importanza ¢l»qeia, ™leuqer…a e parrhs…a (cf. 15 ¥geustoj m�n ™leuqer…-

aj, ¢pe…ratoj d� parrhs…aj, ¢qe£toj d� ¢lhqe…aj, 18 ¢lhqe…v proslalî), tre 
elementi chiave per gli eroi di Luciano, dei quali Parrhsi£dhj 'Alhq…wnoj toà 'E-

legxiklšouj (Pisc. 19), per definizione filal»qhj (20), rappresenta il caso forse più 
macroscopico (cf. pp. 14 ss.)37. In opposizione a tanti pseudo-filosofi e intellettuali, in-
fatti, Nigrino s’intratteneva «gratis con quanti lo desiderassero, ma anche aiutando i bi-
sognosi e disprezzando ogni comodità, tanto lontano dall’aspirare a ciò che non gli spet-
tasse, da non curarsi neppure del suo che andava in malora»38.  

Conduce, inoltre, una vita isolata (cf. 18 o„koure‹n eƒlÒmhn), donnesca, gunaikèdh, 
e vile, ¥tolmon, agli occhi dei più, intrattenendosi con la filosofia e osservando, dal-
l’alto, come in un teatro affollatissimo, «cose, da un lato, capaci di offrire riso e diver-
timento a iosa, dall’altro di mettere alla prova un uomo veramente forte»39. E da uomo 
forte Nigrino si comporta, riuscendo a resistere ai desideri, agli spettacoli e alle musi-
che, passando oltre queste Sirene, in maniera degna di Odisseo, anzi, meglio dell’eroe 
omerico, vilmente legato e con i tappi alle orecchie40. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

34 Cf. Icar. 17 ¢ll’ ™n aÙtù ge poik…lJ kaˆ polueide‹ tù qe£trJ p£nta m�n gelo‹a d»pouqen Ãn 
t¦ ginÒmena e Cont. 5 sÝ dš moi ½dh ™n kÚklJ periblšpwn ™piskÒpei ¤panta 

35 Già Schwartz 1965, 97 relazionava i dialoghi per l’utilizzo del verbo ™piskope‹n, senza, però, ricono-
scerne il valore satirico. Lo stesso verbo si tinge d’ironia nell’Hermotimus (cf. 5 mÚrmhkaj ¢pÕ toà 
Ûyouj ™piskopoàntšj tinaj toÝj ¤llouj, cf. p. 200), riferito dall’eponimo stoico ai cosiddetti filo-
sofi, del tutto privi di quel «modo di pensare e di interpretare ciò che [si] vede tutto particolare» (Came-
rotto 2009a, 36), proprio delle voci satiriche lucianee (cf. Camerotto 1998, 199-218). 

36 Cf., tra i numerosi passi, Conv. 34 ss. perittoÝj Ôntaj ™n to‹j lÒgoij ˜èrwn gšlwta ™pˆ tîn pa-
ragm£twn Ñflisk£nontaj … tosoÚtwn goàn filosÒfwn parÒntwn oÙd� kat¦ tÚchn › na tin¦ 
œxw ¡mat»matoj Ãn „de‹n. 

37 Cf. Demon. 11 m‹soj … ™kt»sato ™pˆ te tÍ parrhs…v kaˆ ™leuqhr…v, Lex. 17 doke‹j d� moi m»te 
f…lon … œcein m»te ¢ndrˆ ™leuqšrJ pèpote kaˆ parrhs…an ¥gonti ™ntetecukšnai, Pseudol. 4 Ð 
”Elegcoj, f…loj 'Alhqe…v kaˆ Parrhs…v qeÒj 

38 Cf. 26 pro‹ka to‹j ¢xioàsi sundiatr…bwn, ¢ll¦ kaˆ to…j deomšnoij ¢parkîn kaˆ p£shj peri-
ous…aj katafronîn, tosoÚtou dšwn Ñršgesqai tîn oÙd�n proshkÒntwn, éste mhd� tîn ˜autoà 
fqeiromšnwn poie‹sqai prÒnoian 

39 Cf. 18 metšwroj ™piskopî t¦ gignÒmena, toàto m�n poll¾n yucagwg…an kaˆ gšlwta paršcein 
dun£mena, toàto d� kaˆ pe‹ran ¢ndrÕj æj ¢lhqîj beba…ou labe‹n. 

40 Cf. 19 ¢tecnîj de‹ tÕn 'Odussša mimhs¡menon paraple‹n aÙt¦ m¾ dedemšnon të ce‹re, deilÕn 
g£r, mhd� t¦ ðta khrù frax£menon, ¢ll’ ¢koÚonta kaˆ lelumšnon kaˆ ¢lhqîj Øper»fanon 
«bisogna proprio, come Odisseo, passare oltre, non però con le mani legate – che è cosa vile – né con la 
cera nelle orecchie, ma udendo libero e giustamente altero». 
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Si noterà, allora, che tale prospettiva di osservazione è spostata, da una serie d’inse-
rimenti ipertestuali, nella dimensione epica41. Nigrino ha, infatti, lasciato Atene, dove i 
ricchi sono derisi e la povertà rispettata e il riso è strumento per correggere i costumi 
(cf. 12-14), per giungere a Roma e compiere una vera e propria catabasi (cf. 17), come 
indicato dalla ripresa di Hom. Od. XI 93-94, parte della celebre Necyia42. E, in effetti, 
Roma è rappresentata come la città della corruzione, oggetto dell’osservazione satirica 
del filosofo, volutamente isolatosi alla maniera dello Zeus omerico (cf. 18, cf. Hom. Od. 
XI 163-64)43. 

Nigrino vive, dunque, in quell’isolamento voluto e necessario tipico dell’eroe satiri-
co, regolarmente ai margini, quando non totalmente estraneo alla società44.  

Luciano preserva quest’isolamento con stratagemmi di volta in volta costruiti in rela-
zione al differente contesto dialogico, senza abbandonarsi al conformismo; ogni voce 
satirica si isola, così, in modi del tutto peculiari e Nigrino è uno straniero a Roma, in cui 
è giunto da Atene45; già questo gli permette di collocarsi al di fuori della società, in iso-
lamento.  

Luciano, però, non si accontenta e anche questa volta si serve di un nuovo originale 
motivo che permette di fare della sua voce satirica un estraneo, ancora una volta in ma-
niera tale che il tutto acquisti una propria peculiarità. 

 

♦ Implicazioni satiriche della metafora teatrale 
Nigrino rivendica l’isolamento come scelta personale (cf. 18 o„koure‹n eƒlÒmhn kaˆ 

b…on tin¦ toàton gunaikèdh kaˆ ¥tolmon to‹j pollo‹j dokoànta protiqšmenoj) 
collocandosi orgogliosamente al di fuori della scena del mondo. Osserva, infatti, dal-
l’alto ciò che avviene, «seduto come in un teatro affollatissimo», kaq…saj … ésper ™n 

qe£trJ muri£ndrJ (18), mentre, «come sulla scena in un dramma dai molti personag-
gi», ésper ™n skhnÍ kaˆ poluprosèpJ dr£mati (20), schiavi divengono padroni, 
ricchi poveri, poveri satrapi o re e si irrita per l’abbigliamento dei cosiddetti filosofi, più 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41 Camerotto 1998, 259-60. 
42 Cf. 17 lÕgon ¢pÇtoun tÁj deàro ¢f…xewj, ™ke‹na d¾ t¦ toà `Om»rou lšgwn 
    t…pt’ aât’, ð dÚsthne, lipën f£oj ºel…oio, 
 t¾n `Ell£da kaˆ t¾n eÙtuc…an ™ke…nhn kaˆ t¾n ™leuqer…an, ½luqej, Ôfra ‡dVj tÕn ™ntaàqa 

qÒrubon, cf. Bouquiaux-Simon 1968, 152-53. 
43 Cf. 18 kaq£per Ð ZeÚj tÕn “Ektora Øpexagagën ™mautÕn ™k belšwn, fas…n, 
    œk t’ ¢ndroktas…hj œk q’ a†matoj œk te kudoimoà. 
44 Per l’isolamento caratteristico degli eroi di ogni tempo e genere, cf. pp. 40 ss. Per l’isolamento della 

satira, p. 65. 
45 Inspiegabilmente, Dubuisson 1984, 204 ritiene Nigrino originario di Roma (come documenterebbe l’at-

testazione del nome nella prosopografia, cf., più avanti, la n. 85), da cui si sarebbe recato ad Atene in 
villeggiatura.  
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distinto e vistoso degli altri, «pur recitando la stessa parte nel dramma», Ðmo…wj Øpo-

krinÒmenoi toà dr£matoj (24)46.  
Agli occhi di Nigrino, dunque, i ricchi romani consegnano l’anima alla dissolutezza e 

«proprio come si dice nelle tragedie e nelle commedie, toàto d¾ tÕ ™n ta‹j tragJd…-

aij te kaˆ kwmJd…aij legÒmenon, forzando il passaggio a lato della porta» (31). Ni-
grino, invece, osserva la scena romana come uno spettatore e come lo spettatore del mi-
gliore teatro greco ne trae giovamento, perché «non esiste miglior palestra di virtù, o 
vaglio più veritiero dell’anima, di questa città e del soggiorno in essa»47.  

La metafora teatrale, uno fra gli stilemi più caratteristici del dialogo e, in generale, 
fra i favoriti di Luciano, che spesso rappresenta il mondo come un teatro (cf. Apol. 5, 
Gall. 26, Icar. 29, Nav. 46, Nec. 16, Pisc. 31, Rh. Pr. 12), è, dunque, per Nigrino, e solo 
per lui, il mezzo attraverso cui sottolineare l’estraneità agli oggetti dell’osservazione.  

Ancora una volta, dunque, Luciano mostra di saper fruire di elementi da lui stesso 
utilizzati altrove, anche in maniera convenzionale, rivivendoli in funzione del contesto e 
del personaggio satirico, un estraneo come tanti suoi colleghi nella satira, ma allo stesso 
tempo diverso in un modo in cui solo Nigrino può esserlo48. La metafora teatrale contri-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 All’ambito teatrale sembra ricollegarsi anche l’accenno alla ƒppoman…a che «si è impadronita ormai di 

molti che hanno fama di persone serie» (29); sebbene, infatti, non sia esplicitamente presentata in questi 
termini, il quadretto successivo, con i figli dei Romani che «durante tutta la loro vita dicono il vero una 
sola volta», e cioè nel testamento (30), è introdotto dall’espressione met¦ d� taàta ˜tšrou dr£matoj 
¼pteto (30), che lascia intendere che anche la scena precedente vada interpretata in termini teatrali. L’i-
potesi è interessante, se si pensa alla nota commedia aristofanea il cui esordio vedeva il vecchio Strep-
siade lamentare la rovinosa situazione economica in cui versa a causa della mania (cf. Nigr. 29 ¹ ƒppo-
man…a) del figlio per i cavalli. Con tale parallelo, non si vuole, però, decontestualizzare il passo dalla 
realtà contemporanea; la passione per i cavalli e le corse, infatti, sembra essere esplosa nel II sec., vero-
similmente sotto l’influenza di Lucio Vero (cf. Dio Chrys. 32.31. Jones 1985, 86-87). 

47 Cf. 19 m¾ Øpol£bVj me‹zÒn ti gumn£sion ¢retÁj À tÁj yucÁj dokimas…an ¢lhqestšran tÁsde 
tÁj pÒlewj kaˆ tÁj ™ntaàqa diatribÁj. 

48 Nel Navigium, Licino pensa a come, in un brusco risveglio, gli amici si ritroveranno a mangiare pane 
duro, simili a quegli attori di tragedia che, vestiti i panni di un Agamennone o di un Creonte, devono poi 
fare i conti con una ben più misera realtà (46. Cf. n. 15 a p. 195). Rispetto alle numerose occorrenze del 
Nigrinus, per le quali già solo il numero suggerisce il peso nel dialogo, l’immagine del Navigium, per 
quanto sufficientemente contestualizzata, spicca per convenzionalità. Sulla frequenza della similitudine 
teatrale in Luciano, Bompaire 1958, 436-38 e, più recentemente, Kokolakis 1960, 67-109 e Kokolakis 
1961. Si veda anche Karavas 2005 e Whitmarsh 2001, 254 per l’immagine del mondo/teatro tra le favo-
rite di Luciano. È, inoltre, motivo cinico (cf. Teles. fr. 2 e 6 Hense, Dio Chr. 13.20, 64.22, Fav. De ex. 
3.3-4) e attributo di altri filosofi (cf. Ael. VH 2. 11 per Socrate, Diog. 7.160 per Aristotele) e affonda le 
radici nella produzione platonica (cf. Leg. 804b), dove la similitudine illustra la dicotomia tra essere e 
apparenza nella sua valenza metafisica. Bompaire 1958, 436-38 nota come Luciano possa di volta in 
volta ravvivare, allungare e complicare, al limite della fantasia, le metafore teatrali, integrandole all’in-
terno di evocazioni patetiche o, più frequentemente, divertenti; «même si tous ses éléments sont em-
pruntés – ce qui n’est pas –, la gestation patiente et peut-être incosciente, la synthèse inlassable et con-
stamment diversifiée, lui confèrent une existence autonome» (ibid., 438). Per la metafora in Icar. e 
Nec., cf. pp. 114 ss. 
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buisce, infatti, a delinearne il ruolo di voce satirica, mentre, seduto nei posti più alti del 
teatro, osserva i personaggi che affollano la skhn».  

 
 

4. Il convertito, attore sulla scena: un altro sviluppo della metafora teatrale 

Nel Nigrinus, l’eponimo filosofo non è il solo associato alla metafora teatrale. Un 
analogo destino tocca, infatti, al convertito di rientro da Roma e oggetto di una trasfor-
mazione tale da indurre l’anonimo amico a chiedergliene l’origine, aprendo la strada al 
racconto dell’incontro con Nigrino.  

Ora, questo resoconto è sin da subito presentato come uno spettacolo (il convertito 
teme che, per errori propri, l’amico possa essere indotto a condannare il dramma stesso, 
cf. 8 proacqÍj ºršma kaˆ aÙtoà katagnînai toà dr£matoj), avvertito come tale 
dall’interlocutore (cf. 10 tÕn ¢gîna). Di questa pièce egli è attore (cf. 9 Øpokrit»j) e 
Nigrino poeta, non responsabile, quindi, di eventuali errori, perché lontano dalla scena, 
‘indifferente’ a ciò che avviene in teatro49. 

Il cosiddetto convertito è, dunque, un attore a tutti gli effetti e mentre si accinge a 
raccontare l’esperienza romana, afferma che non farà un discorso su tutti gli argomenti 
(conservando l’ordine, il modo e le parole del filosofo) per evitare di somigliare a quegli 
attori che, indossata una maschera (proswpe‹on), impersonano grandi re ed eroi con 
voci effeminate (cf. 11). Per non essere accusato di indossarne una più grande e di diso-
norare l’abito, parlerà ¢pÕ gumnoà … toÙmoà prosèpou, evitando di trascinare con sé, 
nell’eventuale caduta, l’eroe che rappresenta (cf. 11). 

Ora, nell’opposizione tra proswpe‹on e prosèpou, complicata dall’enfatico toÙ-

moà, la scelta appare non tra l’indossare o meno una maschera, come a prima vista la 
coppia sembra suggerire, ma tra portare la propria, cosa che, appunto, il convertito si 
accinge a fare, o quella di Nigrino50. In ogni caso, il convertito ha, sin da subito, un ap-
proccio differente alla metafora: Nigrino si colloca al di fuori della scena, egli ne è, in-
vece, attore. 

La metafora teatrale funziona, dunque, in maniera diversa quando a farne uso siano 
rispettivamente Nigrino e il convertito. Nel primo caso, infatti, il filosofo ribadisce il 
proprio voluto isolamento, necessario alla satira che ha, come oggetto, gli attori che cal-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 Cf. 9 Ð m�n poiht¾j ¹m‹n tîn toioÚtwn ¡marthm£twn ¢neÚqunoj kaˆ tÁj skhnÁj pÒrrw pou k£-

qhtai, oÙd�n aÙtù mšlon tîn ™n qe£trJ pragm£twn. L’immagine anticipa quella con cui il filosofo 
descriverà la propria condotta di vita isolata (cf. 18 kaq…saj … ésper ™n qe£trJ muri£ndrJ). 

50 Whitmarsh 2001, 273. I due termini indicano indiscriminatamente la maschera, anche se prÒswpon può 
avere altri usi (Kokolakis 1960, 97). Cf., di contro, Cancik 1998, 33: «he [scil. il convertito] does not at-
tempt to imitate the person of Nigrinos. Instead, Lucian wants to speak to his friend as a friend and “wi-
thout a mask”». Cf. Tim. 27 per l’opposizione tra proswpe‹on … periqšmenoj e aÙtoprÒswpon. Per 
un commento al passo, da ultimo, Tomassi 2011, 354-57 che, tuttavia, non nota i punti di contatto con il 
Nigrinus, riconosciuti, invece, da Anderson 1978a, 369. 
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cano la scena romana. Nel secondo, invece, la metafora è sviluppata in maniera opposta, 
giacché il convertito si presenta, in più battute, come un attore che calca proprio quella 
scena. 

 

♦ Il convertito, un personaggio da commedia 
Ad apertura della cornice, e dunque in luogo estremamente indicativo, Luciano sce-

glie di ricorrere alle parole dei comici per dare le prime, importanti pennellate alla figu-
ra del convertito.  

Appare, infatti,	  semnÒj e	  metšwroj	  (1), due aggettivi che rievocano il Socrate delle 
Nuvole, ascritto tra	  tîn nàn metewrosofistîn	  (360) e noto per l’andatura e lo sguardo 
spavaldo (cf. 362-63	  Óti brenqÚei t’	  ™n ta‹sin Ðdo‹j kaˆ tçfqalmë parab£lleij /	  
k¢nupÒdhtoj kak¦ pÒll’	  ¢nšcei k¢f’	   ¹m‹n semnoproswpe‹j), un aspetto su cui è 
attirata l’attenzione anche per il convertito (cf. 1	  Ólwj Øperoptikù tini œoikaj)51. Ma, 
forse, ancor più che alle Nuvole, la scena allude al frammento di Callia (A.)	   t… d¾ 
semn¾ kaˆ frone‹j oÛtw mšga;	   / (B.)	   œxesti g£r moi: Swkr£thj g¦r a‡tioj (15 K-
A), attraverso il quale si è sopra istituito un parallelo tra gli effetti delle parole di Socra-
te e quelle di Nigrino (cf. p. 209).  

Nelle primissime righe del dialogo, il convertito è pertanto caratterizzato come un 
personaggio di commedia. Infatti, sia che semnÒj	  e	  metšwroj	  alludano al Socrate delle 
Nuvole, sia che riprendano il frammento di Callia, in entrambi i casi, il modello è in due 
personaggi derisi per l’aspetto sussiegoso. 

Non a caso, almeno in un altro luogo, il convertito sembra forse comportarsi come 
dei celebri personaggi aristofanei. Ci si riferisce alla scena che precede l’inizio del reso-
conto romano, dove l’amico si congratula per il bel proemio recitato «alla maniera dei 
retori», kat¦ tÕn tîn ·htÒrwn nÒmon (10), ed elenca i luoghi comuni che, per certo, il 
convertito si prepara a passare in rassegna: la breve durata della conversazione, la man-
cata preparazione del discorso e la scarsa memoria, oltre al fatto che sarebbe preferibile 
udirla dalla fonte originaria52. Afferma, pertanto, di non avere alcun bisogno di sentirli e 
se la cosa andrà avanti, fischierà per tutta la recita, par¦ tÕn ¢gîna (10). Ancora una 
volta, dunque, l’imminente performance è avvertita come una pièce di teatro. Sta di fat-
to, però, che nel momento stesso in cui l’amico afferma di non voler sentire tutti quei 
luoghi comuni, in concreto li elenca, con un artificio retorico che troviamo riproposto 
subito dopo53.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

51 Per una lettura di questi versi come gioco con la figura del Socrate storico, si veda a pp. 135 ss. 
52 Nel Menesseno (cf. 234c5-6 ™k polloà crÒnou lÒgouj paraskeuasmšnwn), presente a Luciano nella 

stesura del Nigrinus (cf. p. 208), Platone ridicolizza il topos della brevità del tempo a disposizione del-
l’oratore per prepararsi (cf. Lys. II 1.3-5 ™x Ñl…gwn ¹merîn lšgein … Ð p©j crÒnoj oÙc ƒkanÒj e 
Hyp. IV 4.2-4 Ð crÒnoj Ð parën ƒkanÒj, oÜte Ð kairÕj ¡rmÒttwn tù makrologe‹n). 

53 Cf. 11 kaˆ taàta mšn, § sÝ diÁlqej, ™boulÒmhn ¨n e„rÁsqa… moi, k¢ke‹na dš, Óti oÙc ˜xÁj oÙd� 
æj ™ke‹noj œlege, ·Ás…n tina perˆ p£ntwn ™rî: p£nu g¦r toàq’ ¹m‹n ¢dÚnaton: oÙd’ aâ ™ke…nJ 
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Ora, al di là del carattere retorico del passo (si tratta di una praeteritio)54, si noterà 
l’allure comica o, per lo meno, scherzosa acquisita dalla figura nel contesto lucianeo, e 
per la quale si potrà citare a confronto il prologo delle Rane aristofanee (cf. vv. 1-11)55. 
Qui, con analogo procedimento, sono ironicamente passati in rassegna gli instancabili 
luoghi comuni della farsa (ricca di riferimenti ai bisogni corporali), nel momento stesso 
in cui sono, di fatto, negati. Il passo risulta così sospeso tra l’instancabile polemica nei 
confronti delle grossolane commedie contemporanee e il rispetto per le convenzioni 
espressive del genere e, pur prendendone le distanze a livello poetico, il comico non ri-
nuncia all’efficacia drammatica delle battute56.  

Tenendo conto della personalità letteraria di Luciano, è, dunque, suggestivo che, ri-
correndo al medesimo stratagemma, il samosatense possa aver polemizzato contro gli 
espedienti della retorica che tanto imperversavano tra gli scritti della Seconda Sofistica; 
a maggior ragione, in un dialogo come il Nigrinus che, da molti e per molto tempo, è 
stato letto come documentazione del passaggio di Luciano dalla retorica alla filosofia57. 
Senza, infatti, dover necessariamente arrivare a posizioni tanto estreme, l’atmosfera re-
torica del dialogo, in cui l’elogio di Atene passa in rassegna, nell’ordine atteso, i soliti 
topoi retorici, resta innegabile58.  

A ciò andrà aggiunto che la scena sembra avere carattere ‘teatrale’ agli occhi dell’a-
mico che, a conclusione, si chiede se il convertito smetterà di riempirlo di teatro e tra-
gedia (cf. 12 oátoj ¡n¾r oÙ paÚsetai t»meron prÒj me pollÍ tÍ skhnÍ kaˆ tÍ 

tragJd…a crèmenoj), proprio lui che aveva rimarcato il carattere prettamente retorico 
(cf. 10 kat¦ tÕn tîn ·htÒrwn nÒmon) del proemio! 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
periqeˆj toÝj lÒgouj «non solo questo, che dici, – risponde – vorrei aver detto io, ma anche che io 
non farò un discorso su tutti gli argomenti, conservando di lui l’ordine e il modo (questo mi è del tutto 
impossibile), né attribuendogli le sue parole…». 

54 La praeteritio o preterizione «consiste nel dichiarare che si tralascerà di parlare di un dato argomento, 
che intanto viene nominato e brevemente indicato nei tratti essenziali» (Mortara Garavelli 1988, 253). 

55 XANTHIA: La devo dire qualcuna delle solite, padrone, di quelle che fanno ridere gli spettatori? / DIONI-
SO: Dì quello che ti pare, tranne “scoppio”. Questa no, è venuta a noia. / X: E qualche altra di quelle fi-
ni? / D.: Purché non sia “crepo”. / X.: E quella più spiritosa di tutte? / D.: Coraggio! L’unica cosa che 
non devi dire… / X: Cioè? / D.: Cioè, spostando il carico da una spalla all’altra, che te la fai sotto. / X: 
E neanche che con tutto questo peso, se qualcuno non mi dà una mano, saranno scoregge? / D.: Ti pre-
go: questa la dirai quando ho bisogno di vomitare. (trad. di G. Paduano). 

56 Così, Grilli in Paduano 1996, 52 n. 1. 
57 Tra i primi e più convinti assertori, Gallavotti 1932. Innocenti 1978, 41 ss. (per il quale il Nigrinus te-

stimonierebbe una «momentanea adesione al platonismo») pensa non a una generica conversione filoso-
fica ma, addirittura, a un preciso orientamento verso l’epicureismo (così, già Schwartz 1964), a suo pa-
rere più funzionale del cinismo alla ‘battaglia’ aperta. Più recentemente, Hall 1981, 157 e 165 (cui si 
rimanda per la bibliografia precedente); Cancik 1998. Sul topos della conversione, si rimanda a Nock 
1933, in partic. 164-81 per il tema della conversione filosofica (dove nessun accenno è, però, fatto al 
Nigrinus). 

58 La povertà è fonte di filosofia e ad Atene tutti, stranieri inclusi, vivono nella tranquillità, nel riposo e 
nella libertà, intesa come virtù filosofica. Bompaire 1958, 277. 
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A questo punto, non solo la metafora funziona in maniera diversa con Nigrino e il 
convertito, ma, in aggiunta, quest’ultimo è ritratto alla stregua di un personaggio di 
commedia.  

Inoltre, se per Nigrino la metafora contribuisce a delinearne il ruolo di voce satirica, 
mentre, seduto nei posti più alti del teatro, osserva i personaggi che affollano la skhn», 
è allora legittimo attendersi che il convertito, attore di teatro (cf. 9 Øpokrit¾j), che cal-
ca la skhn», sia oggetto di satira59. Del resto, almeno un altro tratto sembra spingere in 
tal senso, e cioè la caratterizzazione comica del personaggio, semnÒj e	  metšwroj	  (1). Si 
pensi al parallelo offerto da Hermotimus e Navigium, dove una voce satirica socratica si 
oppone a oggetti della satira comici (cf. pp. 193 ss.).  

Da un lato, dunque, Nigrino, le cui parole sono in grado di produrre effetti vistosa-
mente socratici (cf. pp. 208 ss.), dall’altro, il convertito caratterizzato nelle primissime 
righe del dialogo come un personaggio di commedia.  

Ancora una volta, dunque, Luciano ripropone l’opposizione tra personaggio socrati-
co e comico; a questo punto, si tratta di dimostrare che mentre la prima caratterizza il 
personaggio satirico, la seconda è anche questa volta propria dell’oggetto della satira60. 

 
 

5. Anatomia di una conversione tra teatro e rielaborazione dei modelli 

Uno fra gli aspetti più caratteristici del Nigrinus è la fulmineità della conversione (cf. 
1 ¥fnw metabšblhsai) assolutamente radicale, un tratto su cui s’insiste più volte, dal-
l’esordio alla conclusione e, dunque, con andamento circolare. 

Si è, inoltre, visto come la conversione interessi, prima di tutto, l’aspetto del conver-
tito, fattosi semnÒj e metšwroj (1, cf. pp. 209 e 218)61. Un’altra novità sono i capelli 
lunghi (cf. 1 ™f’ ÓtJ kaˆ kom´j, †na m¾ ™n kefala…J mÒnJ eÙfrainèmeqa), un in-
dizio per qualsiasi lettore, consapevole che in Luciano a portarli sono i filosofi.  

Il convertito ha ovviamente modi diversi: non guarda gli amici, se non dall’alto in 
basso, né passa più il tempo in loro compagnia62. Egli stesso avverte la radicalità del 
cambiamento, si dice eÙda…mwn, mak£rioj e trisÒlbioj, prendendo in prestito, guarda 
caso, un termine del teatro (cf. 1 toàto d¾ tÕ ¢pÕ tÁj skhnÁj Ônoma, cf. Aristoph. Ec. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59 Anche nell’Alexander e nel De Morte Peregrini, i rispettivi oggetti della satira sono presentati, attraver-

so elaborate metafore teatrali, come degli attori che hanno fatto della propria esistenza uno spettacolo 
teatrale per un pubblico pagante (cf. Branham 1984, 148 e 153 ss.). 

60 Cf. Clay 1992, 3420-25 per il quale l’oggetto della satira di Luciano è proprio la conversione, fonte di 
schiavitù ma confusa per libertà. 

61 Cf. 5 dove il convertito concorda sul fatto che il discorso di Nigrino l’ha reso «orgoglioso e altero», 
gaàroj te … kaˆ metšwroj, non soffermandosi più sulle piccole cose. 

62 Cf. 1 oÙ to…nun prosblšpein ¹m©j œti ¢xio‹j oÜq’ Ðmil…aj metad…dwj oÜte koinwne‹j tîn Ðmo…wn 
lÒgwn, ¢ll’ … Ólwj Øperoptikù tini œoikaj. 
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1129; Soph. fr. 837.1 Radt); afferma, inoltre, di essere divenuto «libero da schiavo, ric-
co veramente da povero, modesto da stolto e borioso»63.  

Ora, come già visto (cf. pp. 215 ss.), simili cambiamenti della sorte, con schiavi che 
divengono padroni, ricchi poveri, poveri satrapi o re, saranno presentati da Nigrino co-
me una scena di un dramma dai molti personaggi64 e, non a caso, il convertito presenta 
se stesso come attore di un dramma (cf. 9 Øpokrit»j, cf. pp. 217 ss.).  

La coincidenza tra i due passi suggerisce, pertanto, a mio avviso, che il passaggio da 
schiavo a libero, da povero a ricco e da stolto e borioso a modesto ponga la conversione 
sul piano di quella scena teatrale su cui il convertito recita la propria parte e a cui Nigri-
no, invece, guarda satiricamente (cf. pp. 215 ss.).	  Altri aspetti mi paiono, del resto, 
muoversi in tal senso. 

La primissima reazione del convertito alle parole del filosofo è, infatti, rappresentata 
da una serie di fallimentari tentativi di parola, accompagnati dai tipici sintomi del mal 
d’amore, così come consacrati dal celebre frammento saffico (cf. 31 L-P).  

Il convertito sperimenta ogni genere di sensazione (cf. Nigr. 4 panto‹oj ™gignÒmhn), 
dal dispiacere (cf. 4 ™lupoÚmhn) e dal vicino pianto (cf. 4 mÒnon oÙk ™d£kruon) per lo 
svilimento delle cose più care, divenute insignificanti e ridicole, alla gioia (cf. 4 œcai-

ron) per essere passato dalle tenebre alla luce (cf. 4 œcairon d’ aâ ésper ™k zoferoà 

tinoj ¢šroj toà b…ou toà prÒsqen ™j a„qr…an te kaˆ mšga fîj ¢nablšpwn), 
un’immagine, come visto, evocativa del mito platonico della caverna (cf. Resp. 514a-
520b). Inoltre, da quando l’anima ha riacquistato la vista e il pensiero non si sofferma 
più sulle piccole cose, va in giro inebriato e invasato (cf. 5 œnqeoj kaˆ meqÚwn ØpÕ 

tîn lÒgwn perišrcomai), in un’eco di quell’invasamento coribantico imputato da Al-
cibiade a Socrate (cf. Plat. Symp. 215d-e)65.  

Ora, tutta questa sintomatologia (saffica e platonica) è ripresa e sviluppata, con an-
damento circolare, nella sezione conclusiva del dialogo.  

Il convertito kekhlhmšnoj (35) è, infatti, preso da profondo turbamento e vertigine 
(pollÍ sugcÚsei kaˆ „l…ggJ kateilhmmšnoj), vuole parlare ma non riesce (fwn¾ ™-

xšlipe kaˆ ¹ glîtta dihm£rtane) e non sapendo che fare, piange (tšloj ™d£kruon 

¢poroÚmenoj). L’eco saffica è senz’altro forte, come la mediazione platonica: il con-
vertito, infatti, è vittima di un incantesimo (kekhlhmšnoj), esattamente come, in nume-
rose occasioni, Socrate (cf. Prot. 328d kaˆ ™gë ™pˆ m�n polÝn crÒnon kekhlhmšnoj 

œti prÕj aÙtÕn œblepon æj ™roànt£ ti, ™piqumîn ¢koÚein; Apol. 17a1–3; Menex. 
235a6-c6; Symp. 198a-c) e, soprattutto, i suoi interlocutori (cf. Meno 80a 3; Symp. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 Cf. 1 oÙ qaumastÕn e�nai soi doke‹ prÕj DiÒj, ¢ntˆ m�n doÚlou me ™leÚqeron, ¢ntˆ d� pšnhtoj 

æj ¡lhqîj ploÚsion, ¢ntˆ d� ¢no»tou te kaˆ tetufwmšnou genšsqai metrièteron; 
64  Cf. 20 Ðrînta ésper ™n skhnÍ kaˆ poluprosèpJ dr£mati tÕn m�n ™x o„kštou despÒthn 

proiÒnta, tÕn d’ ¢ntˆ plous…ou pšnhta, tÕn d� satr£phn ™k pšnhtoj À basilša 
65 Su questo aspetto, si veda più diffusamente sopra a p. 140, in partic. la n. 24. 
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194a4; 203d8; 215–216). È, inoltre, colpito da ‡liggoj (35) e si trova in una situazione 
di aporia (cf. 35 ¢poroÚmenoj), come i destinatari delle parole socratiche (cf. Plat. Lys. 
216c5 „liggiî ØpÕ tÁj toà lÒgou ¢por…aj). Il passo richiama, inoltre, ancor più di-
rettamente la reazione di Alcibiade alle parole del filosofo: «quando io l’odo, più che ai 
Coribanti mi balza il cuore, e lacrime mi sgorgano sotto le sue parole, e vedo che ad al-
tri, moltissimi, avviene lo stesso»66.  

 Ora, l’ascendenza platonica della conversione, con tutti i sintomi che comporta, non 
sorprende in un dialogo dall’impianto evidentemente platonico (cf. pp. 205 ss.) e la cui 
voce satirica, incarnazione del buon filosofo, in cui teoria e pratica di vita coincidono 
(cf. pp. 213 ss.), ha tratti socratici (cf. pp. 208 ss.). Il motivo è, inoltre, enfatizzato dalla 
ripresa saffica, con i tipici sintomi del mal d’amore, a propria volta rivissuta alla luce 
dell’esperienza platonica. 

Luciano si dimostra, così, attento conoscitore oltre che di Platone (nel cui Fedro, 
235c2-3, Saffo è una fonte d’ispirazione per Socrate) anche della moderna produzione 
filosofica, per la quale la sintomatologia saffica è punto di riferimento obbligato (cf. 
Plut. De profectibus in virtute 81d).  

Autori come Plutarco (cf. De audiendo), Epitteto (cf. 3.23), Gellio (cf. 5.1) e Massi-
mo di Tiro (cf. Disc. 1 e 25) dedicano non poco spazio agli effetti della comunicazione 
filosofica, i cui destinatari dovrebbero permetterle di agire come una medicina, goden-
done nel profondo e non superficialmente ed edonisticamente. A tutta questa produzio-
ne, Luciano strizza maliziosamente l’occhio, sviluppandone il potenziale in maniera 
originale67. 

Per chiarire ulteriormente come, basterà osservare in che modo riprenda e sviluppi 
l’ennesima immagine platonica.  

Le parole di Nigrino sono, infatti, accostate a un pungiglione lasciato negli ascoltato-
ri (cf. 7 æj ¢lhqîj ™gkatšlipš ti kšntron to‹j ¢koÚousin), un’immagine esplicita-
mente presa in prestito dal teatro comico (cf. 7 kat¦ tÕn kwmikÕn) e, in particolare, dal 
fr. 102 K-A, con cui Eupoli celebrava l’efficace eloquenza di Pericle68. Nel passo, si po-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
66 Plat. Symp. 215e-4 Ótan g¦r ¢koÚw, polÚ moi m©llon À tîn korubantiètwn ¼ te kard…a phd´ 

kaˆ d£krua ™kce‹tai ØpÕ tîn lÒgwn tîn toÚtou, Ðrî d� kaˆ ¥llouj pampÒllouj t¦ aÙt¦ 
p£scontaj. Per il topos della somatizzazione e dell’aporia provocate dall’esperienza amorosa, cf. AR, 
Arg. 3.285 ss., 450 ss., 616 ss. 

67 Trapp 2008, 117-23. Cancik 1998, 33-34 non ne tiene per nulla conto e avanza, invece, la possibilità che 
la conversione del Nigrinus riproponga un paradigma della Nea, citando il fr. adesp. 1001 K-A, dove 
Atene è il posto della nuova vita, a cui (non è chiaro) il parlante sarebbe pervenuto o grazie alla conver-
sione alla (o a una) filosofia o grazie alla città e alla sua vita culturale (Herzog, Zuntz e Gaiser attribui-
scono il frammento a Menandro; Kassel e Austin citano anche Filemone, Alessi, Teogene e Posidippo). 
Questo, insieme ai topoi dell’encomio di Atene e al tipo di dizione, riconnetterebbe direttamente (o per 
mezzo di intermediari in prosa) Luciano alla commedia ellenistica. 

68 Cf. Eup. fr. 102 K-A vv. 6-7 … mÒnoj tîn ·htÒrwn / tÕ kšntrwn ™gkatšleipe to‹j ¢krowmšnoij. 
Longo 1976, 104 n. 4. 
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trà, inoltre, riconoscere l’ennesima influenza di Platone, per il quale, spesso, le parole 
sono frecce che colpiscono o perlomeno cercano di colpire il destinatario69.  

Ora, anche questa immagine è ripresa e sviluppata con andamento circolare nel fina-
le. Il discorso, lanciato dritto al bersaglio (cf. 35 m£la eÙstÒcwj ™necqe…j), ha, infatti, 
trapassato l’anima del convertito (cf. 35 diškoye t¾n yuc»n) con un colpo profondo e 
mortale (cf. 35 baqe…a d� kaˆ ka…rioj ¹ plhg¾ ™gšneto), che lo porta, a propria volta, 
a produrre un discorso dove si sviluppa la metafora platonica dell’arciere70.  

Stabilito, infatti, che l’anima somiglia a un bersaglio di materia molle (cf. 36 yuc¾ 

m£la skopù tini ¡palù proseoikšnai), molti arcieri con le faretre colme di discorsi 
(cf. 36 mestoˆ t¦j farštraj poik…lwn te kaˆ pantodapîn lÒgwn) scoccano le pro-
prie frecce, ma non tutti mirando in modo giusto, così che i dardi di alcuni, tirati con 
troppa forza, non restano nel bersaglio, «lasciando l’anima non più che aperta per la fe-
rita» (36 kechnu‹an mÒnon tù traÚmati t¾n yuc¾n ¢pšleipen), mentre altri, sca-
gliati debolmente, o non giungono alla meta o non lasciano una ferita profonda (cf. 36). 
Un valente arciere quale Nigrino (cf. 37 Óstij d� ¢gaqÕj toxÒthj kaˆ toÚtJ Ómoioj), 
invece, osservato con attenzione il bersaglio e intinto il dardo in un farmaco agrodolce 
(cf. 37 dhktikù te kaˆ gluke‹ farm£kJ), scocca la freccia e «questa, spinta con mol-
ta forza, penetra fino ad aprirsi il passaggio, resta confitta ed emette molto di quel far-
maco, che diffondendosi percorre in giro tutta l’anima»71. 

Ora, come si accennava, a conseguenza delle parole di Nigrino, anche il convertito 
ha scagliato le proprie frecce e l’amico afferma di stare male e di essere ferito (cf. 38 
pausamšnou ¥cqomai kaˆ †na d¾ kaˆ kat¦ s� e‡pw, tštrwmai), riproponendo sinte-
ticamente il motivo saffico e platonico. Di cosa soffra è presto detto; si dice, infatti, af-
fetto da follia (cf. 38 polugone‹tai ¹ nÒsoj kaˆ poll¾ g…gnetai tÁj man…aj dia-

doc» … aÙtÕj ¹m‹n man…an Ðmologe‹j; … dšoma… ge sou koin»n tina t¾n qera-

pe…an ™pinoe‹n) e, insieme al convertito, decide di recarsi da Nigrino in persona per es-
sere guariti (cf. 38 ™pˆ tÕn trèsanta ™lqÒntaj „©sqai parakale‹n).  

Stabilito che le parole di Nigrino, voce satirica, possono essere fonte di folle conta-
gio, in quanto la follia è una dimensione cara all’eroe satirico lucianeo (cf. per Nigrino, 
p. 211), ciò che ora va, a mio parere, notato è che, alla fin dei conti, a dispetto delle pa-
role e dell’apparente cambiamento, il convertito vuole liberarsi, insieme all’amico, della 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

69 Cf. Plato Symp. 219b3 ¢feˆj ésper bšlh dove i dardi sono le parole di Alcibiade, che non colpiscono 
Socrate, e Theaet. 180a3-4 ésper ™k farštraj ·hmat…skia a„nigmatèdh ¢naspîntej ¢potoxeÚ-
ousi. Per le parole/frecce, cf. Luc. Herc. 6 

70 Cf. 35 e„ g£r ti de‹ k¢m� ½dh filosÒfwn pros£yasqai lÒgwn, ïde perˆ toÚtwn Øpe…lhfa. 
71 36 tÕ d� ™necq�n eâ m£la ™ntÒnwj kaˆ diakÒyan ¥cri toà dielqe‹n mšnei te kaˆ polÝ toà far-

m£kou ¢f…hsin, Ö d¾ skidn£menon Ólhn ™n kÚklJ t¾n yuc¾n perišrcetai. Toàto toi kaˆ ¼don-
tai kaˆ dakrÚousi metaxÝ ¢koÚontej, Óper kaˆ aÙtÕj œpascon, ¹sucÍ ¥ra toà farm£kou t¾n 
yuc¾n periqšontoj. L’intero passo combina «a quasi-Aristotelian taxonomy of deficiency, excess and 
right measure, with an invitation to reflect on the sensations experienced by the individual on the re-
ceiving end» (Trapp 2008, 115). 
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guarigione attuata dal farmaco dei dardi di Nigrino, che, in linea con l’immaginario sati-
rico lucianeo, hanno prodotto la follia, simbolo di guarigione ‘satirica’.  

La folle contaminazione attuata da Nigrino sul convertito e, per mezzo di lui, sull’a-
mico, non è dunque negativa di per sé, in quanto tipicamente satirica; negativa è, inve-
ce, la lettura datane dai nuovi ‘adepti’ che scambiano la guarigione (della quale non c’è 
ragione di dubitare visto che lo stesso convertito sottolinea di essere guarito dalla malat-
tia agli occhi), per una malattia, nÒsoj (38), cui Nigrino dovrebbe trovare una terapia, 
qerape…an (38) e non significativamente un f£rmakoj, termine con cui, in questo dia-
logo, Luciano indica il veleno delle frecce di Nigrino (cf. 9 e 37) e che nel Philopseudes 
è riferito alla verità, il lhqedanÒn … f£rmakon (39, cf. 40 ¢lexif£rmakon), che gua-
rirà Tichiade e Filocle dal morso contagioso dello yeàdoj. 

Per quanto, dunque, le parole del filosofo siano effettivamente in grado di trasforma-
re satiricamente i destinatari (in tal senso, vanno, infatti, lette le immagini socratiche 
dell’arciere e dell’auleta, cf. pp. 209 ss. e 223 ss.), può, però, accadere che proprio que-
sti rifiutino tale trasformazione, accettandone l’apparenza ma non le piene conseguenze.  

Del resto, già la nuova moda, da parte del convertito, di portare i capelli lunghi (cf. 1 
™f’ ÓtJ kaˆ kom´j, †na m¾ ™n kefala…J mÒnJ eÙfrainèmeqa) poteva essere letta in 
tal senso, giacché l’eponimo protagonista dell’Hermotimus, un ‘uomo nuovo’ in tutti i 
sensi (cf. Herm. 86 ¥peimi goàn ™p’ aÙtÕ toàto, æj metabalo…mhn kaˆ aÙtÕ d¾ tÕ 

scÁma), promette di tagliarsi quella barba folta e lunga, pègwna … l£sion kaˆ baqÚn 
(86), che in Luciano è, insieme ai capelli, una delle caratteristiche esteriori dei cosiddet-
ti ‘filosofi’72.  

Lo stesso semnÒj, con cui Luciano caratterizza il convertito all’esordio del dialogo 
(cf. 1) e che nei modelli comici indicava un aspetto sussiegoso e altero (cf. pp. 209 e 
218), è termine platonico utilizzato comunemente con valore ironico o peggiorativo, per 
indicare il comportamento di individui che si sentono diversi e superiori, in opposizione 
alla realtà delle cose73. Ora, quest’uso è attestato in due modelli del Nigrinus: il Menes-
seno (cf. 235b4-5 ™gè semnÒteroj ™n tù paracrÁma g…gnomai e 235b8-9 aÛth ¹ 

semnÒthj paramšnei ¹mšraj ple…w À tre‹j) e il Fedro (cf. 275d6 semnîj p£nu si-

g´ e 275d9 › n ti shma…nei mÒnon taÙtÕn ¢e…).  
Nelle primissime righe del dialogo, dunque, la presentazione del convertito come un 

personaggio di commedia semnÒj e	  metšwroj, come il Socrate delle Nuvole e come la 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
72 Cf. Gall. 10 ™lšgeto d� filÒsofoj tij e�nai tîn prÕj t¦ meir£kia fluaroÚntwn. Ð goàn pègwn 

m£la tragikÕj Ãn ™j Øperbol¾n kouriîn. Sull’argomento, Baldwin 1973, 71-72. 
73 Loraux 1974, 193. In Resp. 563c7-8 la licenza democratica è rappresentata da animali che passeggiano 

™leuqšrwj kaˆ semnîj, mentre in Gorg. 502b1 la tragedia semn¾ kaˆ qaumast» è maestra di adula-
zione; in Leg. 633d3 tîn semnîn o„omšnwn sono coloro che si credono austeri. Più complessa la situa-
zione del Filebo, dove si oscilla tra il valore prettamente peggiorativo di 28b1 (semnÚneij … tÕn sau-
toà qeÒn), quello falsamente peggiorativo di 28c3 (semnÚnwn ™n tù pa…zein ™qorÚbhsa) e uno forse 
positivo in 28c7 (oƒ sofo… ˜autoÝj Ôntwj semnÚnontej). Per altri esempi, De Vries 1945. 
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donna del frammento di Callia (cf. fr. 15 K-A (A.)	   tƒ d¾ semn¾ kaˆ frone‹j oÛtw 

mšga;	   / (B.)	   œxesti g£r moi: Swkr£thj g¦r a‡tioj), si arricchisce dell’esperienza di 
Platone, per il quale l’aggettivo qualifica un aspetto esteriore serio e importante che è, 
però, vuota apparenza, una descrizione perfetta per un convertito che porta i capelli lun-
ghi ma che rifiuta la follia del satireggiatore. 

Oggetto della satira del Nigrinus è, dunque, a mio avviso, il convertito che, a dispetto 
delle parole, di fatto conosce una conversione solo apparente. Da Øpokrit»j (9), egli 
recita una parte, in cui assume quei segni esteriori, l’aspetto altezzoso e altero e i capelli 
lunghi, notoriamente satireggiati dalle voci satiriche lucianee, fra cui anche Nigrino (cf. 
pp. 213 ss.). Parafrasando proprio le sue parole, non tutti, udita la satira, se ne vanno in-
vasati e colpiti, ma solo quanti hanno nella loro natura qualcosa di congenere74. 

Nigrino, un filosofo senza teorie filosofiche, è, dunque, il portavoce di una satira es-
senzialmente improntata ai soliti motivi lucianei, e si differenzia dai cosiddetti filosofi 
per la vita condotta, in cui pratica e teoria coincidono oltre la mera apparenza. Dall’altro 
lato, invece, l’invasamento del convertito è solo apparente; egli ne è, anzi, solo un attore 
che rifiuta di portare dal piano della scena a quello della realtà la follia del satireggiato-
re. 

L’epoca di Luciano, «un’epoca-spettacolo, drammatica e grottesca al tempo stes-
so»75, ben si presta a fare da sfondo all’immaginario satirico-teatrale del Nigrinus: la 
corte imperiale con i suoi rituali scenografici; la studiata regia dei ludi circensi e gladia-
torii; la spettacolarità dei culti orientali; il cristianesimo con miracoli, martirii e liturgie 
o, ancora, i momenti eclatanti e intrisi di teatralità offerti da personaggi come Peregrino 
o Alessandro di Abonuteco	  (cui, come noto, Luciano dedica due opuscoli satirici). Per 
non parlare delle dispute pubbliche, come quella portata in scena nell’Eunuchus (cf. pp. 
191 ss.).  

È l’epoca delle declamazioni pubbliche che portano retori e sofisti da un capo all’al-
tro dell’impero, con veri e propri ‘spettacoli della parola’, in cui mostrano una perizia 
retorica tale da trattenere per ore un buon numero di persone a prescindere dal tema trat-
tato. Questi ‘uomini di teatro’ avevano i propri repertori, ma molto spesso si cimentava-
no in declamazioni estemporanee, scelte da un pubblico (cf. Philostr. VS 482) da con-
quistare, oltre che con la parola con la gestualità76. Uno o più oratori si avvicendavano 
sulla scena di biblioteche, bouleuteria, odeon e teatri, recitando meletai (di tema storico, 
forense o epidittico) precedute da brevi prolaliai, dove si poteva raccontare una storia 
breve, descrivere un’opera d’arte o, anche, presentare una piccola sezione del proprio 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74 Cf. 37 filosÒfwn ¢koÚontej oÙ p£ntej œnqeoi kaˆ traumat…ai ¢p…asin, ¢ll’ o�j ØpÁn ti ™n tÍ 

fÚsei filosof…aj suggenšj. 
75 Matteuzzi 1998, 223. 
76 Cf. Webb 2006, 35: «the orator had to use gesture to make events he was speaking about in court seem 

present and of supreme importance to his audience». 
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repertorio, per riscaldare il pubblico e farselo favorevole77. Il sofista era come l’attore di 
un dramma ambientanto in un particolare momento dell’età classica, un dramma in cui 
il pubblico era profondamente implicato: non un semplice spettatore ma un ‘attore’ che, 
nei panni di ‘tribunale’ o ‘assemblea’ era direttamente chiamato in causa dall’attore/so-
fista78.  

Luciano è un rappresentante eccellente di tutto questo, che ha viaggiato in lungo e in 
largo dando letture pubbliche dei propri dialoghi (cf. Bis acc. 25-35; Pisc. 25; Zeux. 
1)79. Non a caso, nel Nigrinus, ricorre proprio al termine melšth per indicare il discorso 
che il convertito si accinge a fare, ‘riportando’ le parole del filosofo (cf. 6 melšthn ™-

poihs£mhn). 
«L’immaginario lucianeo … prende [dunque] spunto da tale cifra dominante …, la 

interiorizza, la fa propria e vi si adegua – sottolineandola e chiarendola … In questo 
senso, Luciano ci appare un fedele testimone e interprete del suo tempo»80, un tempo in 
cui tutto (conversioni filosofiche incluse) è spettacolo. La voce satirica ne resta, però, 
fuori, a osservare dall’alto lo spettacolo del mondo. 

 
  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
77 Mestre 2004, 279-80; Whitmarsh 2005, 19-22; Webb 2006, 28. Cf. Swain 1996, 298 ss., in partic. 315 

ss.; Mestre 2012. 
78 Webb 2006, 32-34. Nella pratica declamatoria pubblica, esiste un legame con la pratica scolastica: «for 

every student who recited, who briefly became Demosthenes, there would have been others practising 
listening to Demosthenes. The rethorical schools taught that listening (akroasis) was not a question of 
passively receiving the transmitted words» (ibid., 35). 

79 Cf. Hall 1981, 16-44; Jones 1986, 9-15. 
80 Matteuzzi 1998, 224. 
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APPENDICE. Riflessioni su alcuni tentativi d’identificazione 

Leggendo il Nigrinus, molti si sono confrontati con la possibilità che nell’eponimo 
protagonista possa celarsi una figura ‘reale’, presa in prestito come cassa di risonanza 
delle idee dell’autore. 

L’ipotesi più comune, a lungo e ancora sostenuta, è che si tratti del platonico Albi-
no81. Fra i suoi fautori più recenti, l’australiano H.A.S. Tarrant ne propone l’interpreta-
zione probabilmente più articolata; per lo studioso, infatti, l’oggetto della satira sarebbe 
Nigrino, dietro cui si celerebbe un filosofo che, per filo-ellenismo e amore per la filoso-
fia, avrebbe cambiato nome.  

Tale filosofo sarebbe proprio il noto Albino, autore di commenti e di un’introduzione 
alle opere di Platone, un personaggio dietro cui Tarrant riconosce l’Alcinoo, autore di 
un Didascalicus in cui non poco peso ha, guarda caso, la teoria dell’appropriatezza del 
nome esposta nel Cratilo platonico82. Albino, dunque, in coincidenza con un maggiore 
impegno filosofico, avrebbe cambiato nome in Alcinoo, perché più corrispondente al 
nuovo impegno, il che spiegherebbe satiricamente l’inversione da Albino a Nigrino, il 
tema della conversione improvvisa, il filo-ellenismo (abbandono di un nome romano 
per uno greco) e la frequente presenza di Omero, in considerazione dell’origine epica di 
Alcinoo.  

Ora, per quanto l’ipotesi sia interessante, essa si fonda sull’identificazione, tutt’altro 
che scontata, di Albino e Alcinoo e, oltretutto, sulla supposta satira del protagonista che, 
se effettivamente in grado di provocare una così repentina e radicale conversione, sa-
rebbe stato dotato, secondo Tarrant, di cospicui argomenti filosofici a giustificarla.  

Lo studioso sembra, pertanto, trascurare che Luciano, qui come altrove, scelga di 
concentrarsi su un aspetto fondamentale della satira filosofica: la condotta di vita di Ni-
grino, appunto, vero filosofo perché conduce una vita irreprensibile, a differenza dei 
tanti pseudo-filosofi, oggetto esplicito di satira, di cui, si badi bene, non sono satireggia-
te le credenze ma l’incoerenza degli stili di vita. Nigrino, dunque, non è l’oggetto della 
satira ma il suo fautore, in linea, peraltro, per argomenti, con altre voci satiriche lucia-
nee (cf. pp. 213 ss.). 

Né, del resto, pare sufficiente considerare assurdo lo spiccato filo-ellenismo del filo-
sofo a svantaggio di Roma; se, infatti, si può condividere la considerazione che, visto il 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
81 Categorico Quacquarelli 1956, 43-49, per il quale è fuor di dubbio che «ad individuare il Nigrino, oltre 

alla naturale passione di Luciano verso Platone in genere, ci sono due riferimenti che portano ad affer-
mare che si tratti di Albino: l’armonia del pensiero con l’azione, di schietta fondazione platonica, e gli 
studi matematici» (ibid., 46). È, invece, certo del carattere fittizio del personaggio, Schwartz 1965, 95-
98 per il quale è un semplice caso che il nome Nigrino costituisca il negativo di Albino, personalità il 
cui studio non chiarisce in alcun modo il messaggio dell’opera lucianea. 

82 Didascalicus o Didaskalikos è il titolo comune, da Witt 1937 in poi, con cui ci si riferisce a quest’opera 
attribuita dai manoscritti ad Alcinoo. C.F. Hermann la chiamava Isagoge (lo stesso titolo del Prologus 
di Albino), Louis Epitome (Tarrant 1985, 87 n. 1). 
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carattere generale della satira, diretta a ricchi e filosofi di qualsiasi nazionalità, Atene e 
Roma non siano altro che due simboli83, l’ovvietà dell’opposizione non implica che Lu-
ciano la stia, in realtà, deridendo.  

Infine, Tarrant non sembra tenere conto della matrice letteraria di molti degli aspetti 
attraverso i quali, a suo avviso, si svilupperebbe la satira del filosofo, primo fra tutti la 
straordinarietà della conversione, che affonda le radici nel Simposio (cf. pp. 207 ss.)84. 

Del resto, come notato dalla critica, l’identificazione, comunque suggestiva, di Ni-
grino con Albino si scontra con il fatto che questa volta Luciano, che normalmente non 
si fa scrupoli nel nominare i contemporanei, ricorrerebbe a uno pseudonimo, un nome 
fittizio, peraltro non costruito secondo i soliti schemi, e di cui è difficile comprendere 
l’opportunità: perché usare uno pseudonimo, se si ha l’intenzione di elogiare e non di 
criticare qualcuno?85  

D’altra parte, esiste la possibilità che dietro al personaggio compaia in filigrana il 
Celso dell’Alexander, amante delle verità, amabile e affabile con tutti, discepoli inclusi 
(cf. 61 tù prÕj ¢l»qeian œrwti kaˆ trÒpou praÒthti … kaˆ deixÒthti prÕj toÝj 

sunÒntaj), esattamente come Nigrino (cf. 3 sfÒdra … filofrÒnwj ¢spas£menoj, 
26 tÕ ¼meron toà trÒpou e 27-28 per l’atteggiamento benevolo e controcorrente nei 
confronti dei discepoli).  

Possibili allusioni a parte, però, i due ritratti sono di fatto irriducibili: Nigrino è, in-
fatti, un uomo modesto, che possiede una piccola proprietà (cf. 26 ¢grÕn oÙ pÒrrw tÁj 

pÒlewj kekthmšnoj), ha vissuto in Grecia (cf. 17 ™panÇein ¢pÕ tÁj `Ell£doj) e ha di 
che vivere senza domandare onorari per i propri insegnamenti; di contro, Celso sembra 
un personaggio di certo rilievo, che deve aver vissuto in Siria o in Asia86. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
83 Così, anche Cancik 1998, 31 nonostante legga il dialogo in chiave autobiografica (cf. n. 93 a p. 230). 
84 Cf. Tarrant 1985, 87-95. 
85 Questa l’osservazione di Hall 1981, 163 che, però, ritiene che un filosofo di nome Nigrino, di cui Lu-

ciano sarebbe il solo testimone, abbia effettivamente vissuto sotto questo nome (cf. Caster 1937, 34 che 
riteneva Nigrino un personaggio reale, per il tono di rispettosa ammirazione della lettera dedicatoria). 
Anche Jones 1986, 25 considera indubbia l’esistenza del filosofo: «the cognomen “Nigrinus” may de-
note a connection with the Avidii Faventia, two of whom were friends of Plutarch (PIR2 A 1407-10): 
note C. Avidius Heliodorus, rhetor and philosopher under Hadrian (PIR2 A 1405) and two philosophic 
Avidii from Thespiae, Plassart, BCH 50 (1926) 433 no. 63» (ibid., 25-26 n. 7). Schroeder 2000, 437, so-
stenendo la mancata identificazione Nigrino/Albino, riconosce nell’invenzione del nome una volontà 
simile a quella alla base della coppia Luk‹noj/LoukianÒj, essendo il filosofo platonico, un’ulteriore 
rappresentazione dell’autore di Samosata, l’immagine riflessa di un oratore, Luciano appunto, che pre-
senta, sotto la maschera del comico, temi morali e filosofici. Rifiutava l’identificazione in Albino già 
Caster 1937, 34, pur ritenendo Nigrino un personaggio reale, per il tono di rispettosa ammirazione della 
lettera dedicatoria. Cf. Clay 1992, 3420-21. 

86 Cf. 26 pro‹ka to‹j ¢xioàsi sundiatr…bwn, ¢ll¦ kaˆ to…j deomšnoij ¢parkîn kaˆ p£shj peri-
ous…aj katafronîn, tosoÚtou dšwn Ñršgesqai tîn oÙd�n proshkÒntwn, éste mhd� tîn ˜au-
toà fqeiromšnwn poie‹sqai prÒnoian. Schwartz 1965, 98-99. Il Celso dedicatario dell’Alexander è 
stato a lungo identificato con l’omonimo filosofo, autore di un Alethès Lógos, confutato da Origene nel-
la Contra Celsum (cf. Schwartz 1964, 390; Innocenti 1978, 42-43; contra, Branham 1984, 150 n. 16). 
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Dunque, mettendo da parte qualsiasi pretesa di riconoscere quale personaggio storico 
possa celarsi dietro Nigrino, un’identificazione che, se reale, ha ormai perso l’immedia-
tezza che doveva avere per Luciano e i suoi contemporanei, ciò che andrà tenuto presen-
te, è che si faccia portavoce di idee facilmente associabili all’autore, di cui, però, non si 
configura come una semplice incarnazione letteraria, esattamente come Luk‹noj/Lou-

kianÒj (per cui si veda a pp. 165 ss.). Ancor più che nei dialoghi liciniani, infatti, nel 
Nigrinus le identità sono attentamente dissimulate e il lettore è continuamente disorien-
tato dalle fugaci ed evanescenti comparse dell’ego autoriale, teatralmente ora svelato 
ora mascherato87. 

Luciano sceglie, infatti, di mantenere anonimi i due interlocutori della cornice, il che 
ha portato numerosi studiosi a versare fiumi d’inchiostro nel tentativo di identificare 
nell’anonimo convertito Luciano in persona88.  

Lo stesso autore gioca con questa possibilità, aprendo l’opera con una lettera dedica-
toria da parte di un omonimo all’eponimo filosofo (cf. praef. Nigr. 1 LoukianÕj Ni-

gr…nJ eâ pr£ttein), in cui rivela il timore di incappare nel ridicolo, tù gelo…J, nel-
l’inviargli il testo e, insieme, confessa di essere stato completamente conquistato dalle 
sue parole (cf. praef. Nigr. 6-7 m¾ paršrgwj e‡lhmmai prÕj tîn sîn lÒgwn), il che 
lascia presumere che l’interlocutore anonimo, di ritorno da Roma e ferito dalle parole di 
Nigrino, possa essere LoukianÒj, alias Luciano, anche in considerazione delle rare in-
clusioni del nome all’interno del corpus (cf. n. 61 a p. 20)89.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
87 Whitmarsh 2001, 273-74 e 278 per il quale «Lucian’s own theatricality and self-concealment in this text 

implicate him in precisely Nigrinus’ criticisms of Rome … The Nigrinus constructs the image of a 
truth-telling, free-speaking, philosophical voice that might speak out against the vanity nature of the im-
age, construed fictively from within Lucian’s hall of mirrors». Schroeder 2000, 441, che pure tende a 
vedere in Nigrino una maschera, sostiene l’impossibilità di leggere il dialogo come biografico (aspetto 
per cui si veda anche la n. 93 a p. 230). Di un certo interesse, la posizione di Ni-Mheallaigh 2005, 89-
103 che propone, al di là di qualsiasi definitiva spiegazione, un voluto gioco da parte di Luciano, non 
isolabile dalle origini platoniche del dialogo, e conclude «whether it is legitimate to read any of these 
concerns retrospectively into Plato’s work is beyond of this paper to argue, but clearly both of these au-
thors are interested in exploring self-consciously issues such as the authority, ontology and textuality of 
their literary creations» (ibid., 101). 

88 Solitamente, in Luciano, un doppio vocativo chiarisce, nelle prime repliche, la distribuzione delle battu-
te, secondo una tecnica che, vista la frequenza con cui compare, è avvertita come tale dall’autore (An-
drieu 1954, 291 ss. e 308 ss. Cf., sopra, la n. 37 a p. 15). Laddove presenti, gli anonimi possono essere 
ricondotti a tre categorie: personaggi che non necessitano di una caratterizzazione individuale perché 
portavoce di un gruppo; figure identificate da sostantivi del tipo ˜ta‹roj (cf., oltre al Nigr., D. meretr. 
7, Fug., Icar.); e, infine, le cosiddette identités dissimulées dell’invettiva oÙk Ñnomast…, nell’impegno 
di vestire, almeno nella forma, la veste del satirizzatore. Talvolta, la presenza di un personaggio anoni-
mo può essere semplicemente determinata dallo svolgimento dialogico (cf. D. Deor. 22, 16, 17; D. 
Mort. 22). Andrieu 1954, 309-10; Ureña 1995, 19-20. 

89 Quacquarelli 1956, 35 ss. non si pone nemmeno il dubbio che il convertito non sia Luciano (così, anche 
Peretti 1946, 10-11, seppur discuta del reale significato della conversione). Interpreta in questi termini il 
Nigrinus, anche Gassino 2002b, 266-67. Non accenna a questa possibilità Schroeder 2000, 439-40, per 
cui l’anonimato del futuro convertito, sofferente agli occhi, è dovuto al contesto e cita Plat. Symp. 
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Quel che è certo è che LoukianÒj e il convertito presentano alcuni indiscutibili punti 
in comune: entrambi sono recentemente entrati in contatto con Nigrino o perlomeno, nel 
caso di LoukianÒj, con i suoi logoi; entrambi sono rimasti profondamente colpiti dalle 
sue parole; ed entrambi s’impegnano a fornire un resoconto di tale esperienza, orale il 
convertito e scritto LoukianÒj. È allora probabile che i punti di contatto tra i due sotto-
lineino il potenziale sovrapporsi di due logoi di fatto differenti, di cui le due parti sono 
rispettivamente rappresentative, quello orale, appunto, e quello scritto. Da un lato, infat-
ti, la lettera dedicatoria, «a medium … towards a more private reception than a 
speech»90 pone la ricezione dell’opera sul piano della scrittura, essendo stata scritta per 
essere letta; dall’altro, però, il convertito e il suo interlocutore e, verosimilmente, lo 
stesso LoukianÒj, sono destinatari di logoi recitati, così che il destinatario esterno è, in 
certa misura, distaccato dall’esperienza dei suoi protagonisti91. 

Se, dunque, ancora una volta, parlare di un’identificazione totale tra Luciano, Lou-

kianÒj e il convertito sarebbe quanto meno estremistico (il che, tra l’altro, mi pare assai 
improbabile visto che il ‘convertito’ si configura come un oggetto della satira, cf. pp. 
217 ss.), non lo è, invece, sottolineare il gioco di specchi tra le figure, peraltro, non infi-
ciato neppure dall’effettivo valore biografico del testo92.  

Poco importerebbe, cioè, che l’autore o il convertito si siano effettivamente recati a 
Roma per una visita oculistica; come, infatti, opportunamente notato da D. Clay «the 
Convert’s eye troubles in the “Nigrinus” are a metaphor for the spiritual glaukoma that 
clouded his vision before his conversion»93, secondo quanto implicitamente suggerito 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
219a2-4 ¼ toi tÁj diano…aj Ôyij ¥rcetai ÑxÝ blšpein, Ótan ¹ tîn Ñmm£twn tÁj ¢kmÁj l»gein 
™piceirÍ. Cf. Goldhill 2002, 64: «the use of Lucian’s name in the letter heading becomes in this way 
part of the work’s interest in what being true to oneself – and speaking out – might involve». Si veda 
anche Schlapbach 2010, 264 per cui la lettera offre l’opportunità di nominare LoukianÒj, identifican-
done l’autore in Luciano «if only to confound this apparent straightforwardness in the sequel by adding 
further, similar voices». 

90 Schlapbach 2010, 266 n. 39. 
91 Cf. Whitmarsh 2001, 278 per il quale la cornice «secluded the reader from the voice or logos of the text, 

glimpsing its power through seductive veils of secondary representation». 
92 Per il gioco di specchi, si veda Schlapbach 2010, 263-64 per la quale la lettera avrebbe anche la funzio-

ne di dotare Nigrino di un’esistenza esterna al racconto del convertito. Diversamente Dubel 1994, 20 n. 
7 nega qualsiasi possibilità che vi si possa riconoscere Luciano. Pur lasciandosi alcuni margini di dub-
bio («what is genuine and what fictitious autobiography in this text must remain an open question»), 
Cancik 1998, 31 legge in chiave autobiografica l’intero dialogo, data intorno al 155 l’incontro tra Lu-
ciano e Nigrino e, addirittura, non coglie il carattere satirico dell’opera, ascritta tra «few serious wri-
tings» (ibid., 48). 

93 Così, Clay 1992, 3422 che nega qualsiasi valore biografico al viaggio, da guardarsi, piuttosto, alla luce 
del lungo pedigreee della metafora oculistica (cf. Parm. fr. 28 B 4.1. DK; Democr. fr. 68 B 119; Soph. 
OT 371; Plat. Phaed. 109c3-d5, Resp. 533c7-d4). Lo studioso, tuttavia, finisce per cadere nell’estremo 
opposto, negando qualsiasi possibilità d’identificazione. Sul carattere metaforico della visita oculistica 
si veda anche Gallavotti 1932, 62 che, nonostante ritenga indubbia la realtà del viaggio, «testimonianza 
fedele di un caso realmente avvenuto a Luciano» (ibid., 56) nel 159, allo stesso tempo nega qualsiasi 
pretesa di veridicità alla minacciata cecità, «un espediente retorico ad effetto in tale scritto, nel quale si 



NIGRINO OVVERO LA ‘FILOSOFIA’ PERSONIFICATA	  

	   231 

dal miglioramento repentino della vista dell’anima (cf. 4 t¾n d� yuc¾n Ñxuderkšsta-

toj kat¦ mikrÕn perifšrwn).  
Mezzo della guarigione è, del resto, un viaggio che può facilmente essere letto in 

chiave metaforica. Il viaggio per mare alla ricerca della verità filosofica è, infatti, un 
motivo tradizionale, presente già in Platone: nel Fedone, il filosofo è colto mentre sale 
su una barca per andare alla ricerca della verità (cf. 85d); in Alc. 2. 147a, Socrate dice 
che se una città o un’anima vogliono vivere correttamente, devono tenersi stretta la co-
noscenza del meglio, come chi vuole navigare deve tenersi stretto il nocchiero; infine, lo 
stesso demiurgo è descritto come un timoniere (cf. Pol. 272e).  

All’epoca di Luciano, inoltre, le interpretazioni allegoriche del viaggio odissiaco 
erano senz’altro diffuse ed è appena il caso di ricordare quale attento conoscitore di 
Omero fosse il samosatense94.  

Il nostro autore si colloca, dunque, ancora una volta nella tradizione, come conferma-
to da testi come l’Icaromenippus, la Necyomantia e le Verae Historiae, dove i viaggi 
aerei e ctonio rappresentano, di fatto, la ricerca della conoscenza95. Nelle Verae Histo-
riae, in particolare, il viaggio fantastico si presenta come una parodia della ricerca filo-
sofica, con creature bizarre e incidenti a parodiare i filosofi e le loro teorie96. 

Nel Nigrinus, il motivo del viaggio continua a essere metafora del viaggio verso la 
conoscenza, ma, per Luciano, personalità estremamente originale, diventa anche stru-
mento di parodia e, conseguentemente, di satira. 
	  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
racconta un nuovo orizzonte spirituale che si apre agli occhi dell’autore». Dello stesso parere, anche Pe-
retti 1946, 19 che però, interpreta in tutt’altra maniera la conversione, anche per lui comunque degna di 
valore biografico. Non si riferirebbe, infatti, a una scuola filosofica, perché i contenuti del discorso di 
Nigrino non sono filosofici, ma, invece, riguarderebbe il «movimento di opposizione fomentato dai filo-
sofi contro Roma … documentato, per l’età di Luciano, da varie fonti» (ibid., 72 cf. Baldwin 1961, 
207). Dubuisson 1984, 188 e 203 ridimensiona, però, la supposta resistenza anti-romana di alcuni intel-
lettuali greci, un fenomeno, per lo studioso, del tutto marginale. Il II sec. pare, piuttosto, animato da una 
continua tensione tra passato e presente, in cui «for speakers and audiences alike, declamation provided 
a means of staying (temporally) Roman while becoming Greek» (Webb 2006, 45). 

94 Per l’approccio allegorico al testo omerico, favorito da filosofi stoici come Cratete di Mallo e poi giunto 
al tardo platonismo, Georgiadou-Larmour 1998, 311 con bibliografia sull’argomento. Per Omero in Lu-
ciano, si rimanda ancora una volta a Bouquiaux-Simon 1968. 

95 Su questi aspetti in Icaromenippus e Necyomantia, cf. pp. 110 ss. 
96 Non a caso, il testo presenta cinque motivi normalmente associati al mondo dei falsi filosofi: ascesa alla 

conoscenza, bevute di vino, litigi, travestimenti e una certa difficoltà nel dire la verità. Per questa lettura 
convincente delle Verae Historiae, Georgiadou-Larmour 1998. 



 

	  232 



CONTEMPLANTES, CATAPLUS E IUPPITER TRAGOEDUS: UN SOLO DIALOGO PER PIÙ VOCI SATIRI-
CHE	  

	   233 

CONTEMPLANTES, CATAPLUS E IUPPITER TRAGOEDUS: UN SOLO DIALOGO PER PIÙ VOCI 

SATIRICHE 

 
Sinora, passando in rassegna il corpus satirico lucianeo, ci si è trovati di volta in vol-

ta di fronte a dialoghi al cui centro si erge una voce satirica. Ciascuna si è rivelata estra-
nea all’oggetto dell’osservazione ma ognuna in maniera ‘personale’ e, peraltro, non ne-
cessariamente determinata dall’archetipo. Pur proponendo una sorta di fil rouge che si 
snoda attraverso i protagonisti della satira, Luciano si mantiene, dunque, ‘originale’. 

A riprova di questo e del fatto che il samosatense è autore che sfugge a facili sche-
matismi, la sua produzione sembra conoscere anche un altro modo (apparentemente non 
ancora notato) di condurre la satira, più ‘corale’. Può accadere, infatti, che, all’interno di 
un medesimo dialogo, le voci satiriche si moltiplichino, facendosi da cassa di risonanza 
l’un l’altra; questo è il caso di Cataplus, Contemplantes e Iuppiter tragoedus.  

 
 

1. 1. Caronte, una voce satirica tra Inferi e cielo 

La definizione di Caronte come voce satirica tra Inferi e cielo è volutamente ‘provo-
catoria’; intanto, perché a questo personaggio, protagonista dell’osservazione satirica 
nei Contemplantes, è stato da altri riconosciuto il ruolo di interlocutore del personaggio 
satirico, Hermes, artefice e creatore della mechane, nonché osservatore della vuota ap-
parenza della vita umana1.  

Il participio plurale del titolo (CARON H EPISKOPOUNTES) pare, però, suggerire 
un’altra lettura, se non altro perché, come equivalente del verbo kataskopšw, ™pisko-

pe‹n è un termine chiave per la satira nell’osservazione della realtà, di fatto, molto im-
piegato da Luciano (cf. Abd. 22, Bis acc. 11, D. Mort. 20.2, Eun. 12, Herm. 41 e 64, 
Merc. cond. 10, Peregr. 64, Philops. 25, Somn. 15, Tim. 2)2. Fa, infatti, riferimento alla 
figura del kat£skopoj, il cinico per antonomasia (cf. D. Mort. 20.2 œmbaine, ð Mš-

nippe ¢ndrîn ¥riste, kaˆ t¾n proedr…an œce par¦ tÕn kubern»thn ™f’ ØyÁlou, 

æj ™piskopÁj ¤pantaj), ben rappresentato dalla celebre immagine di Menippo che, 
come più tardi Caronte, risale dall’Ade sotto i panni di un’Erinni per osservare i costumi 
dei vivi (cf. Suda f 180, s.v. faiÒj)3. Al motivo andranno, inoltre, affiancati, per l’i-
spirazione lucianea, Omero (cf. Od. VIII 266 ss.), i comici e gli stessi miti platonici, per 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Cf. Camerotto 1998, 283. 
2 Su questo aspetto, si veda anche a pp. 200, 213. 
3 Ureña 1995, 28 che ritiene D. Mort. 20.2 (æj ™piskopËj ¥pantaj riferito a Menippo) ispiratore, in-

sieme a Cont. 5, del titolo dei Contemplantes. Cf. Camerotto 2012, 219-20 per la funzione straniante di 
questa rappresentazione menippea, per cui si veda sopra, a p. 82. 
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arrivare, infine, alle scuole di retorica, dove, ai tempi di Luciano, prosperavano esercizi 
declamatori su temi come l’adultero smascherato (cf. Philostr. VS 542)4. 

Il participio plurale EPISKOPOUNTES mi pare, quindi, suggerire che tanto Caronte 
quanto Hermes siano agenti dell’™piskope‹n esattamente come le voci satiriche Menip-
po (cf. Icar. 11 oŒ£ soi ¥nwqen ™piskopoànti katefa…neto) e Nigrino (cf. Nigr. 18	  
sfÒdra pou	   metšwroj ™piskopî t¦ gignÒmena, toàto m�n poll¾n yucagwg…an 

kaˆ gšlwta paršcein dun£mena)5. L’azione dell’™piskope‹n è, infatti, tipica di «un 
personaggio con un modo di pensare e di interpretare ciò che vede tutto particolare»6, 
un personaggio satirico, dunque, esattamente come Menippo, Nigrino, Hermes e, vero-
similmente, anche Caronte. 

Esiste, però, un secondo motivo per cui la definizione di Caronte come voce satirica 
tra Inferi e cielo potrebbe essere percepita come ‘provocatoria’; può, infatti, essere as-
sociata, senza difficoltà, a Menippo, protagonista di due dialoghi la cui esperienza è 
condensata nei Contemplantes7.  

Attraverso l’anabasi, infatti, il traghettatore infernale (di cui, come si vedrà, Luciano 
si serve per satireggiare la società contemporanea, i suoi valori, le sue credenze e super-
stizioni) raggiunge la medesima consapevolezza dell’inconsistenza della vita raggiunta 
con la catabasi da Menippo (cf. Cont. 22, Nec. 22). Questi, abbandona la sfera terrestre 
per destreggiarsi tra gli spazi aerei e inferi, alla ricerca del cammino più sicuro e sem-
plice da intraprendere nella vita (cf. Nec. 4) e delle risposte alle domande sul funziona-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Anderson 1976a, 106. 
5 Già Schwartz 1965, 97 metteva in relazione Contemplantes, Icaromenippus e Nigrinus per l’utilizzo del 

verbo, senza, tuttavia, riconoscerne il valore satirico. 
6 Camerotto 2009, 36. Sulla prospettiva diversa dalla norma dell’osservazione satirica, Camerotto 1998, 

199-218 e, da ultimo, Camerotto 2012. 
7 Nei tre dialoghi, Luciano sviluppa l’indagine morale attraverso un viaggio fantastico, costruendo due 

opere simmetriche, Icaromenippus e Necyomantia (cf. pp. 110 ss.), e sviluppando nei Contemplantes 
l’episodio centrale dell’Icaromenippus (Anderson 1976a, 164). Caronte, infatti, pur non raggiungendo il 
cielo, occupa un punto d’osservazione elevato, e i due dialoghi presentano materiali molto simili, riar-
rangiati in maniera differente (Anderson 1976a, 138: exempla erodotei ed ellenistici, cf. Cont. 9-14, 
Icar. 15; contemplazione della vita umana, cf. Cont. 16, Icar. 17; inevitabilità della morte, cf. Cont. 18, 
Icar. 18; uomini/bolle/formiche, cf. Cont. 19; Icar. 19). Allo stesso tempo, la dimensione infera è pre-
servata dalla figura di Caronte, personaggio ben noto nelle vesti di traghettatore delle anime nell’Oltre-
tomba (cf. Luc. Cat. passim, D. Mort. 20, Nec. 10) e che nella letteratura e nell’iconografia poteva as-
surgere a vera e propria immagine della morte (cf. Sourvinou-Inwood 1986, 210-25 per le occorrenze 
letterarie e iconografiche). Del resto, i Contemplantes hanno con la Necyomantia tutta una serie di so-
miglianze (Iro, cf. Cont. 22, Nec. 15; Meandrio, cf. Cont. 14, Nec. 16; tombe, cf. Cont. 22-24, Nec. 17), 
verosimilmente rivelatrici di una certa prossimità di redazione. Schwartz 1965, 53-54 suggerisce l’ordi-
ne Necyomantia, Contemplantes, Icaromenippus, proponendo una data intorno al 159/160. Jones 1986, 
167 propende per una successiva ai quarant’anni di Luciano, di poco posteriore al 160. Anche Bompaire 
2008, 3 (cui si rimanda per altre ipotesi meno recenti) pensa al 160 circa.  
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mento del Cosmo (cf. Icar. 4); Caronte, invece, abbandona la dimora infera, per salire 
sulla terra e ascendere a un punto d’osservazione molto elevato8.  

Menippo è, dunque, un vivo che scende fra i morti, Caronte, invece, un abitante del 
regno dei morti che sale tra i vivi e ancor più in alto per «vedere come sono le cose della 
vita e quello che fanno gli uomini in essa o di che cosa privati piangono tutti, quando 
scendono da noi»9. La vicinanza, per contrasto, tra i due è evidente, ma Luciano evita di 
creare un semplice doppione, evitando ancora una volta una banale uniformità. 

 

♦ Uno straniero sulla terra 
Nei Contemplantes, il nocchiero infernale presenta buona parte delle caratteristiche 

che fanno di un protagonista dei dialoghi lucianei una voce satirica. È vecchio (cf. 1 
™gë … presbÚthj ên), come Menippo10, ed è uno straniero, ignorante delle questioni 
terrestri (cf. 2 ™gë d� oÙd�n o�da tîn Øp�r gÁj xšnoj ên). L’estraneità, come noto, è 
un tratto importante per la satira, come veicolo che permette di porsi ai margini, quando 
non totalmente al di fuori, dell’oggetto d’osservazione11. 

Nel corso di questo lavoro, è, infatti, apparso chiaro come Luciano sperimenti strade 
sempre nuove per fare dei personaggi satirici degli estranei: l’ateniese Licino è osserva-
tore distaccato e attento delle bassezze e delle illusioni di ‘filosofi’ e ‘intellettuali’, ma 
può anche appartenere all’élite dei pepaideumenoi (cf. pp. 170 ss.). Nigrino, uno stra-
niero a Roma, conduce una vita isolata (cf. Nigr. 18 o„koure‹n eƒlÒmhn), osservando 
dall’alto lo spettacolo del mondo12 e la metafora teatrale, motivo prediletto da Luciano, 
diviene solo per lui il mezzo attraverso cui sottolineare l’estraneità (cf. pp. 215 ss.). 
Menippo è, invece, un vivo tra i morti nella Necyomantia, un mortale tra gli immortali 
nell’Icaromenippus, dove, tra l’altro, ha la possibilità di occupare un punto d’osserva-
zione privilegiato, la specola lunare evidentemente separata dagli oggetti d’analisi. È, 
inoltre, paragonato ai Fenici (cf. 1 kaq£per oƒ Fo…nikej) dall’amico che lo ha sentito 
usare parole straniere (cf. 1 paras£ggaj Øpoxen…zontaj), e, nelle prime battute della 
Necyomantia, il parlare in versi ne marca l’estraneità13. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Cf. Cont. 2 ™peˆ d� oÙ qšmij e„dèloij ¢eˆ xunÒnta ™pibateÚein tîn basile…wn toà DiÒj. Le sedi 

celesti gli sono, dunque, precluse per la continua frequentazione con le ombre. Su questi motivi in Ica-
romenippus e Necyomantia, si veda estesamente sopra, a pp. 119 ss. 

9 1 „de‹n Ðpo‹£ ™sti t¦ ™n tù b…J kaˆ ¤ pr£ttousin oƒ ¥nqrwpoi ™n aÙtù À t…nwn sterÒmenoi 
p£ntej o„mèzousi katiÒntej par’ ¹m©j. Per il legame tradizionale tra Menippo e l’Oltretomba, si 
veda estesamente a pp. 82 ss. 

10 Cf. D. Mort. 1.2 gšrwn, falakrÒj, tribènion œcwn polÚqron, ¤panti ¢nšmJ ¢napeptamšnon kaˆ 
ta‹j ™piptuca‹j tîn ·ak…wn poik…lon. 

11 Cf. Branham 1989a, 83 ss.; Camerotto 2009a, 4.  
12 Cf. 18 kaq…saj … ésper ™n qe£trJ muri£ndrJ, 20 ésper ™n skhnÍ kaˆ poluprosèpJ dr£mati, 

24 Ðmo…wj ØpokrinÒmenoi toà dr£matoj. 
13	  I versi tragici ed epici definiscono la meta anomala del viaggio e il rapporto con il modello, «utilizzato 

come strumento espressivo marcato – il cui scarto rispetto alla comunicazione ordinaria è immediata-
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Caronte, né dio né mortale, è, dunque, doppiamente straniero, rispetto alla terra, dove 
è giunto in visita, e rispetto alla prospettiva divina di Hermes, compagno nell’osserva-
zione satirica e artefice e creatore della mechane. Punto di vista e d’osservazione (la 
specola ottenuta sovrapponendo Pelio, Ossa, Eta e Parnaso) sono, dunque, esterni, come 
confermato dal ricorso al verbo ™piskopšw (cf. 5 sÝ dš moi ½dh ™n kÚklJ periblš-

pwn ™piskÒpei ¤panta, cf. pp. 233 ss.). Il che ovviamente rappresenta l’ennesimo 
espediente per dotare una voce satirica della propria personale estraneità rispetto agli 
oggetti dell’osservazione, un tratto imprescindibile alla denuncia14. 

 

♦ Funzione satirica del riso 
Un altro tratto tipico del Caronte dei Contemplantes è il riso, una caratteristica che lo 

accomuna ad altri protagonisti della satira, ma che nel nocchiero acquista un valore ag-
giunto, visto che la ‘normale’ vita da traghettatore doveva senz’altro riservarne poche se 
non nessuna occasione. In effetti, negli stessi Contemplantes, Caronte chiarisce subito 
che tutti, scesi nell’Ade, versano lacrime abbondanti15. Eccezion fatta per questo dialo-
go, dunque, nessuna gioia è associata al nocchiero nelle opere lucianee, in linea con la 
tradizione artistica e letteraria, che ne fa una figura irrimediabilmente cupa16.  

In generale, invece, nelle opere di Luciano, tutti i tipi di personaggi ridono e sono 
poche le opere in cui il riso non risuona affatto; dei e dee (cf. Apol. 6; D. Deor. 7.1, 
11.3, 18.2; Dear. Iud. 11), filosofi (cf. Bis acc. 33; Conv. 16; Demon. 8, 12, 13, 15, 21, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
mente percepibile» (Camerotto 1998, 215-16). Su questi aspetti, si veda più estesamente a pp. 107 ss.	  
Ancor più peculiare è il caso di Tichiade (cf. pp. 314 ss.), che nel Philopseudes, ‘rifiuta’ l’isolamento, 
prima cercando insistentemente l’appoggio dei compagni, poi, recitando la propria versione delle storie 
dei fantasmi (cf. 32), e, infine, abbandonando la scena perché non più disposto a parlare «solo contro 
tutti» (39 mÒnoj ¢ntilšgein ¤pasin).  

14 Cf. Carsana 2008, 179. Diversamente, Halliwell 2008, 443 non sembra cogliere le prospettive satiriche 
di Caronte né uomo né dio, il ‘massimo’ dello straniamento satirico (cf. n. 42). Lo studioso si concentra 
sull’intricatezza dello stratagemma («a god’s-eye as imagined, of course, by human themselves» ibid., 
443) e sulle conseguenze sul riso, «a dialectical exercise or dramatised essay in gelastics» (ibid., 443), 
«only external» (ibid., 446). «The ferryman is permitted to watch life close-up, but his sense of its ab-
surdity remains entirely bloodless» (ibid., 447). Sebbene siano osservazioni condivisibili, mi sembra, 
però, che Halliwell manchi di contestualizzarle satiricamente; a Luciano non interessa che Caronte con-
divida; è anzi la mancata condivisione la chiave che gli permette di essere un estraneo come tutti i per-
sonaggi satirici lucianei, seppur in maniera peculiare. 

15 Cf. 1 t…nwn sterÒmenoi p£ntej o„mèzousi katiÒntej par’ ¹m©j: oÙdeˆj g¦r aÙtîn ¢dakrutˆ diš-
pleusen. Per l’oscurità dell’Ade, privo di riso nell’intera produzione epica e arcaica, Milanezi 1995, 
231-36. 

16 Halliwell 2008, 443. In Luciano, il vecchio corriere di anime, traghettate all’Ade su una barchetta piut-
tosto malconcia, è inevitabilmente presente nei dialoghi ctoni: compare in alcuni Dialogi Mortuorum 
(cf. 2, 14 e 20) ed è personaggio parlante nel Cataplus, dove, in una caratteristica reductio ad absur-
dum, svolge il compito di nocchiero, sovraccarico di lavoro, con l’aiuto di un Hermes trafelato, a sua 
volta provato da un membro a dir poco recalcitrante del corteo dei morti (cf. ibid., 455 ss). Fa, inoltre, 
una piccola comparsa nella Necyomantia (cf. 10), dove, ingannato dal travestimento di Menippo, lo tra-
ghetta di buon grado, indicandogli addirittura la strada.  
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44; D. Mort. 4.2; Nec. 17; Vit. Auct. 13, 19) e idiotai (cf. Cat. 15; Conv. 35; Pisc. 34), 
allegorie e astrazioni (cf. Bis acc. 31; I. trag. 31), morti (cf. D. Mort. 1.1, 17.2; Luct. 
19), ateniesi e barbari (cf. Anach. 1, 9, 39; Bis acc. 10; D. meretr. 5.3, 6.3, 12.4; Electr. 
2, 5; Luct. 19) e persino figure negative o descritte come tali (cf. Conv. 16; Philops. 8; 
Pseudol. 2, 9, 11, 29). Il riso, piacere naturale e condiviso (cf. Peregr. 7, Pisc. 25), che 
colpisce l’umanità intera e, in particolare, gli pseudo-filosofi (cf. Bis acc. 33, Cont. 6 e 
13-17, D. Mort. 1.2), è una caratteristica costitutiva della natura umana, sia che si tratti 
di personaggi contemporanei, di figure del mito e della storia17.  

Attraverso il riso, Luciano esprime la propria concezione dell’uomo, smascherando 
la precarietà di quanto ne è oggetto e permettendo al pubblico, immediatamente coin-
volto in una totale sympatheia, di partecipare al processo di denuncia. È, infatti, «via 
breve alla satira»18, l’elemento attraverso cui il pubblico, partecipando al processo di 
smascheramento, ne diviene il soggetto attivo, grazie a una completa identità o vicinan-
za di idee e punti di vista con l’autore19. Questa vicinanza si svolge nel solco della tradi-
zione del seriocomico, lo spoudaiogeloin, «un genere di comicità con intenti seri che 
prende spunto dalla realtà vissuta e la commenta mediante l’ironia, la satira, la parodia, 
l’invettiva, lo scherno, cioè mediante quei mezzi che sono abituali anche dello yÒ-

goj»20.  
L’umorismo di Luciano, interprete di una comicità che prende spunto dalla realtà 

vissuta e la commenta, nasce, dunque, dalla voglia di divertirsi e divertire, prendendosi 
gioco di tutto e tutti, ma, allo stesso tempo, celando un acuto osservatore che usa tutta la 
forza dello yÒgoj, «alla luce della vivace vita intellettuale della sua epoca e soprattutto 
dei fermenti e delle trasformazioni che investono la società del suo tempo»21. 

Di tutto questo, i Contemplantes rappresentano un interessante banco di prova. Nel 
dialogo, il riso è, infatti, un leitmotiv che pervade l’intera opera in maniera paragonabile 
solo ai dialoghi liciniani22.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Husson 1994, 180-83. 
18 Camerotto 2009c, 2 e 20 per l’effetto di coinvolgimento sul pubblico. 
19 Korus 1984, 301. 
20 Angeli Bernardini 1994, 114. Il riso satirico si avvicina a quello del dialogo filosofico e si differenzia 

dal comico, in quanto, in commedia, l’eroe avanzava dritto per la propria strada, senza contatti con gli 
altri, «étant le rire le châtiment de cette rigidité» (Nonvel Pieri 2000, 272-73). Nella satira lucianea è, 
inoltre, raro il riso dell’entusiasmo collettivo e della gioia, derivanti dal successo nell’impresa, anch’es-
so caratteristico della commedia (Camerotto 2009a, 42). Un altro parallelo andrà, invece, istituito con il 
riso cinico, che (come notato da Fontanille 1993, 13-14), smascherando l’‘altra faccia’ della realtà, evi-
denzia l’ipocrita duplicità di molti atteggiamenti. Solo raramente, però, il riso cinico fa ridere gli altri 
(ma, piuttosto, divide); i cinici non esitano, inoltre, a ridere di se stessi (ibid., 18).  

21 Angeli Bernardini 1994, 114. Luciano si ritiene erede dello spirito del giambo e in Pseudol. 1, Archilo-
co (e con lui Semonide e Ipponatte) è definito ¥ndra komidÍ ™leÚqeron kaˆ parrhs…v sunÒnta, una 
definizione perfetta per i personaggi satirici, detentori di libertà e parrhesia. 

22	  Cf. pp. 177 ss.. Il riso risuona senza ritegno sin dalla scena iniziale nell’Eunuchus, chiude icasticamente 
il Navigium (cf. 46 tÕ gel£sai m£la ¹dšwj) ed è bandito dalle labbra di Licino nel Symposium. Nel-
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Il dialogo si apre, infatti, nel segno del riso e «t… gel´j, ð C£rwn;» (1) è la doman-
da con cui Hermes gli dà il via; la risposta, come altrove in Luciano, è, però, strategi-
camente rimandata al momento successivo l’occupazione della specola23. È lo stesso 
nocchiero a riprenderne le fila, ricordando a Hermes «quando m’incontrasti per la prima 
volta e vedendomi ridere, mi domandasti, perché ridevo»24. La ragione è presto detta; il 
traghettatore si divertiva, infatti, oltremisura (cf. 6 ¼sqhn ™j Øperbol»n, 6 ™gšlasa 

oân) a sentire un tale che, promesso a un amico di pranzare insieme, il giorno dopo non 
poté mantenere la promessa, perché ucciso da una tegola caduta da un tetto mentre par-
lava (cf. 6). Caronte ha dunque trovato divertente la promessa non mantenuta, come se 
si trattasse di uno scherzo particolarmente esilarante, nonostante la mortale serietà delle 
conseguenze25.  

Nel corso dell’osservazione satirica, Caronte suggella, inoltre, con il riso ciascuno 
degli oggetti della satira, introdotti dalla parodia omerica (cf. pp. 277 ss.). Le risate del 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
l’Hermotimus, la derisione assume tratti socratici, riproponendo il tipico legame tra paidi£ e paide…a, 
fonte della perplessità necessaria a portare avanti il confronto (cf. Plat. Leg. 643c9-d3, 656c3, 803d1-2. 
Prezzo 1994, 11; Jouët-Pastré 1998, 273-77; e più estesamente, sopra alle pp. 150 ss.). Nel Lexiphanes, 
infine, il riso è esplicitamente legato all’isolamento, con il gruppo elitario dei pepaideumenoi, di cui Li-
cino è parte, che ride di un riso diverso, arricchito dalla compassione, un sentimento non estraneo allo 
stesso Socrate (cf. Resp. 518a-b, dove Socrate suggerisce a Glaucone che chi ha disturbi agli occhi pas-
sando dalla luce al buio, non debba essere deriso ma divenire oggetto di compassione. Cf. Adam 1963, 
II, 97; Halliwell 2008, 439). 

23 Si pensi al ritardo nell’enunciazione del nome di Parresiade nel Piscator (cf. Ureña 1995, 92-94 per un 
elenco dei passi in cui la comparsa del nome degli interlocutori è ritardata). Nel Parasitus (cf. p. 290), 
la risposta alla domanda sulla tšcnh di cui sarebbe esperto Simone compare solo dopo lunghe e ripetute 
insistenze; in questo caso, però, lo stratagemma è sostanzialmente legato al modello parodiato. I paral-
leli t… dš… t… dš... (1) ricalcano, infatti, il procedere socratico di Gorg. 501e8 (t… dš), 502a4 (t… dš) e 
502b1 (t… dš) e anche il ritardo nella risposta (cf. 1 ¹ parasitik») è già nel modello (cf. 449a5 tÁj ·h-
torikÁj). Macroscopico è il caso del Gallus, dove il racconto del sogno di Micillo è rimandato dal § 6 
al § 9 e da questo al 12. Si potrà, inoltre, rimandare all’arrivo ritardatario di Arignoto nel Philopseudes 
(cf. 29), che, per quanto ricalchi il Simposio di Platone (cf. 212c4 ss.), spezza la monotonia dell’ingres-
so in scena e contribuisce a fare del medico il paradossale paradigma filosofico della credulità (cf. Jo-
nes 1986, 48 e si veda a p. 296). Vicino al ritardo dei Contemplantes è quello che nella Necyomantia in-
teressa l’enunciazione del decreto contro i ricchi; preparata al § 2, sarà finalmente svelata solo al § 20. 
Su questi aspetti, si veda anche la n. 37 a p. 15. 

24 6 Óte me tÕ prîton ™ntucën e�dej gelînta kaˆ ½rou me Ó tu gelóhn In Nec. 19, Menippo, perso 
nella rievocazione della catabasi (oÙ o�d’ Ópwj perˆ toÚtou lšgein proqšmenon p£mpolu ¢pepla-
n»qhn toà lÒgou), è richiamato all’ordine dall’amico che gli chiede ragione del decreto di cui parlava 
all’inizio (Óper ™n ¢rcÍ œlegej). 

25 La reazione, non differisce molto da quella di un personaggio come Strepsiade, alla notizia di una lucer-
tola che, da sopra un tetto (!), ha defecato sulla testa di Socrate (cf. Nub. 174). E, infatti, l’espressione 
con cui si indica il riso del nocchiero, ¼sqhn (6), è la stessa che compare in Aristofane in quella (cf. 
Nub. 174) e in altre occasioni (cf. Eq. 696; Nub. 1238, 1240, 1241; Pax 1066). Halliwell 2008, 446. 
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nocchiero scandiscono, infatti, insieme ai versi epici, i momenti dell’osservazione sati-
rica, segnalandone rispettivamente la chiusura e l’apertura26. 

Così, la visione di Milone, avviata dai vv. 226-27 del III libro dell’Iliade, leggermen-
te rimaneggiati27, è conclusa dalla bella risata (cf. 8 makr¦n gšlwta) che l’atleta rega-
lerà a Caronte, quando, sulla barca infernale, non sarà più in grado di sollevare nemme-
no una zanzara. Allo stesso modo, la rivelazione del misero destino che attende Ciro e 
Cambise, tanto temuti in vita, è grande occasione di riso (cf. 13 í polloà gšlwtoj) 
per il nocchiero che aveva epicamente chiesto a Hermes chi fosse il nuovo personaggio 
che aveva di fronte (cf. 9 t…j t’ ¥r’ Ód’ ¥lloj Ð semnÕj ¢n»r; cf. Il. III 226). La cita-
zione successiva riguarda il tiranno di Samo Policrate (cf. 14 n»sJ ™n ¢mfirÚtV; ba-

sileÝj dš tij eÜcetai e�nai, cf. Od. I 50; Il. VI 211, VIII 190, XIV 113); anch’egli inevi-
tabilmente morirà e Caronte pregusta il momento in cui riderà di lui e di altri potenti (cf. 
14 ™gë … gel£somai), nudi sulla sua barca. Veramente ridicola (cf. 16 paggšloia 

taàta) è, dunque, a parere del traghettatore, l’alternanza delle sorti umane.  
L’osservazione satirica smaschera, dunque, ancora una volta la piccolezza della real-

tà umana ed è lo scarto tra l’esteriorità e la realtà misera, impalpabile e malferma a su-
scitare il riso, in un ribaltamento della norma legittimata dal buonsenso comune.  

Il riso rappresenta, dunque, il culmine dell’impresa perché «ha l’effetto di trasforma-
re il suo oggetto e lo riduce al gelo‹on e al disprezzo»28. Allo stesso tempo, però, sta al-
le origini della satira e, infatti, al momento dell’incontro con Hermes, Caronte è già pre-
da del riso29.  

Non sorprende, dunque, a mio avviso, che nessuna risata suggelli l’ultimo inserimen-
to parodico del nocchiero, un libero rimpasto di reminiscenze omeriche (cf. 22, per cui 
si veda a p. 279 ss.)30. A ben vedere, esso svolge, infatti, una funzione diversa; non si 
tratta di introdurre un nuovo oggetto d’osservazione e smascherarne criticamente le as-
surdità, ma di trarre le conclusioni dalle osservazioni fatte e affermare un motivo impor-
tante per Luciano: l’isotimia infera31. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 Cf. Camerotto 1998, 218: «la parola poetica viene introdotta … in incipit “come a voler provocare il 

lettore”, all’interno del testo a “scandire momenti clou dell’azione”, a conclusione di esso come sigil-
lo». Cf. Fusillo 1992, 26-29. 

27 Cf. 8 t…j g¦r Ód’ ™stˆ p£cistoj ¢n¾r ºäj te mšgaj te, / œxocoj ¢nqrèpwn kefal¾n kaˆ eÙršaj 
êmouj; 

28 Camerotto 2009a, 42. 
29 Lo stesso vale per Licino di fronte a Pamfilo ad apertura dell’Eunuchus (cf. n. 80 a p. 177) e anche nel-

l’impresa di Menippo il riso sta al principio, in quanto ricchezza e potere appaiono geloia fin dalla pri-
ma indagine (cf. Camerotto 2009a, 42-47). 

30 k£tqan’ Ðmîj Ó t’ ¥tumboj ¢n¾r Ój t’ œllace tÚmbou, / ™n d� „Í timÍ ’Iroj kre…wn t’ 'Agamšm-
nwn: / Qers…tV d’ �soj Qštidoj pa‹j ºãkÒmoio. / P£ntej d’ e„sˆn Ðmîj nekÚwn ¢menhn¦ kar»na, / 
gumno… te xhro… te kat’ ¢sfodelÕn leimîna. «Morto ugualmente è l’uomo senza tomba e quel che 
l’ebbe; / nello stesso onore del potente Agamennone è tenuto Iro, / il figlio di Teti dalla bella chioma a 
Tersite è uguale; / e tutti insieme sono dei morti i capi senza vita / nudi e secchi nel prato d’asfodelo!». 

31 Cf. Camerotto 2009a, 126. Cf. Frye 1969, 309-10. 
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Non c’è, dunque, ragione per cui anche quest’inserimento debba essere suggellato 
dal riso satirico, il cui scopo è ridurre il proprio oggetto al disprezzo. Esso sembra, piut-
tosto, configurarsi come un’esplicitazione del messaggio lanciato dal riso nel corso del 
dialogo, un messaggio rispetto a cui, secondo le ‘norme’ dello spoudaiogeloin, non vi è 
nulla da ridere. 

 

♦ Delega della mechane 
Nei Contemplantes, Caronte, né uomo né dio, uno straniero sulla terra, smaschera at-

traverso il riso le preoccupazioni inconsistenti e le aspirazioni illusorie degli uomini, 
colpendo soprattutto i più potenti e corrotti, in una celebrazione dell’isotimia infera.  

Eppure, questo personaggio non interviene nell’ideazione e nella costruzione della 
mechane, di cui è, anzi, osservatore passivo. Perché, infatti, Hermes, di propria iniziati-
va, faccia rotolare i monti per ottenere un punto di osservazione sufficientemente eleva-
to (cf. 3), Caronte lo supplica di non lasciarlo vagabondare inutilmente sulla terra32 e gli 
intima di fare quello che ritiene giusto, mentre se ne starà seduto in silenzio, ubbidendo 
ai suoi comandi33. Di fatto, però, la sua ‘collaborazione’ si limita all’osservazione e al 
commento della grandiosità della mechane34. Questo perché, almeno inizialmente, non 
ha la competenza poetica necessaria a partecipare in prima persona alla creazione della 
specola a suon di versi. Solo in un secondo momento, il traghettatore rivela le proprie 
competenze poetiche (cf. 7 oÙd’ aÙtÕn ¢melšthon Ônta me tîn `Om»rou), sino a mo-
strarsi un eccellente parodo (cf. 14 eâ ge parJde‹j ½dh, ð C£rwn)35.  

Ora, si confronti quest’atteggiamento con quello di Menippo, che, spontaneamente, 
escogita il viaggio nell’Ade e tra gli spazi celesti per risolvere l’aporia iniziale; egli è, 
cioè, l’ideatore della mechane e, seppur accetti di buon grado l’aiuto di Empedocle e 
Mitrobarzane e, anzi, nel secondo caso, lo ricerchi appositamente, si tratta comunque di 
un aiuto estemporaneo, successivamente al quale il personaggio satirico è totalmente in 
grado di procedere autonomamente nell’impresa da lui stesso ideata (cf. pp. 125 ss.). Un 
discorso simile è valido per Licino nel Lexiphanes; egli ha sì bisogno dell’emetico di 
Sopoli per purificare l’eponimo protagonista, ma resta in ogni caso personaggio attivo 
della vicenda, prima smascherando Lessifane e poi cimentandosi nell’impresa di fornir-
gli una nuova e più adeguata educazione (cf. pp. 200 ss.).  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 Cf. 1 periÒyei oân me ¥llwj planèmenon Øp�r gÁj Per una lettura parodica della captatio benevo-

lentiae di Caronte nei confronti di Hermes, Ureña 1995, 154-56. 
33 Cf. 3 sÝ pr©tte ÐpÒsa kalîj œcein nom…zeij kubern»thj nàn ge ên: ™gë dš, ésper ™pib£taij 

nÒmoj, siwpÍ kaqedoàmai p£nta peiqÒmenoj keleÚont… soi. 
34 Cf. 4 tÕ pr©gma doke‹ moi ¢p…qanÒn tina t¾n magalourg…an œcein. 
35 Cf. Camerotto 1998, 283. Anderson 1978b, 98 nota che nei primi paragrafi dei Contemplantes, Caronte 

si esprime in prosa per connotarsi «as a prosaic character (¼kista poihtikÒj)» e poter sorprendere 
Hermes. 
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Certo, anche Caronte ha deciso di compiere un viaggio, dagli Inferi alla terra, per os-
servare le faccende terrestri, ma il viaggio non è, in questo caso, parte dell’impresa sati-
rica36. È questa una differenza sostanziale rispetto a Icaromenippus e Necyomantia, la 
cui esperienza è condensata nella vicenda dei Contemplantes (cf. n. 7 a p. 234). Qui, 
l’impresa comincia sulla terra, una volta terminato il viaggio e, per realizzarla, il noc-
chiero si affida a Hermes, cui chiede di fargli da guida e mostrargli qualsiasi cosa (cf. 
1). 
 
 
1. 2. Hermes: tratti satirici di un ™piskopîn , ‘aiutante magico’ 

Visto da alcuni come la sola voce satirica dei Contemplantes, anche la figura di Her-
mes, artefice e creatore della mechane, nonché osservatore della vuota apparenza della 
vita umana, merita di essere indagata nel proprio ruolo satirico, se non altro per evitare 
qualsiasi confusione fondata sul parallelo, inevitabile, con Empedocle, aiutante magico 
di Menippo nell’Icaromenippus37.  

In questo dialogo, infatti, il filosofo risolve i problemi visivi della voce satirica con 
un intervento degno di Atena, che dotava Diomede di facoltà visive straordinarie, per-
mettendogli di riconoscere dei e uomini in battaglia (cf. Il. V 127 ¢clÝn d’ aâ toi ¢p’	  
Ñfqalmîn › lon, cf. Icar. 14 ¢clÚn …	  ¢pÕ tîn Ñmm£twn)38. Ora, anche Caronte non 
riesce a vedere cosa accade sulla terra per via dell’altezza (cf. 6 oÙd�n ¢krib�j ™gë 

goàn ¢pÕ toà Øyhloà Ðrî), cosicché Hermes ne rende la vista acutissima ricorrendo 
proprio ai vv. 127-28 del V libro dell’Iliade, presenti a Luciano anche nell’Icaromenip-
pus39. In entrambi i contesti, dunque, i personaggi sono dotati delle facoltà visive stra-
ordinarie necessarie alla satira, facoltà paragonabili a quelle donate da Atena a Diome-
de. 

Ora, al di là di questo preciso parallelo, la figura di Hermes non può essere ‘declassa-
ta’ al ruolo di aiutante magico. Personaggi come Empedocle o Mitrobarzane (che nella 
Necyomantia aiuta Menippo nei preparativi alla catabasi)40 o, ancora, Sopoli nel Lexi-
phanes (possessore del miracoloso emetico che risolve praticamente l’iper-atticismo 
dell’eponimo protagonista), una volta assolto il proprio compito, scompaiono in silen-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

36 Per giungere sulla terra, Caronte ha chiesto ad Ade «di disertare la nave per un giorno» (1). 
37 Anche Camerotto 1998, 246 n. 200 mette in relazione i due passi. 
38 Sulla figura di Empedocle, aiutante magico, pp. 96, 102 e 117.  
39 ¢clÝn d’ aâ toi ¢p’ Ñfqalmîn › lon, ¿ prˆn ™pÁen, / Ôfr’ eâ ginèskVj ºm�n qeÕn ºd� kaˆ ¥n-

dra, cf. Cont. 7. Sul motivo nei Contemplantes si veda anche a p. 282, nell’Icaromenippus p. 96. 
40 Mitrobarzane accompagna Menippo durante l’intera catabasi, ma è un’ombra cui il personaggio satirico 

non si relaziona nelle fasi dell’osservazione. La sua presenza pare giustificata dalla necessità di avere 
accanto qualcuno che possa indicargli la strada per fare ritorno sulla terra (cf. 22 ¥ge d», ð Miqrobar-
z£nh, fhm…, t… diamšllomen kaˆ oÙk ¥pimen aâqij e„j tÕn b…on;), un intervento marginale parago-
nato ai rituali e agli scongiuri antecedenti la catabasi, un piccolo corollario per chiudere ‘ragionevol-
mente’ il racconto. 
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zio, lasciando la scena alla voce satirica, interprete principale e vero protagonista del-
l’impresa41. 

Hermes continua, dunque, a stare al fianco di Caronte per l’intera durata dell’osser-
vazione, cui, peraltro, prende parte attivamente, occupando, alla stessa stregua del noc-
chiero, un punto di osservazione elevato e distaccato42.  

Difatti, non solo il dio si mostra onnisciente, all’altezza delle attese del compagno 
che gli aveva chiesto di fargli da guida perché, sapendo tutto, gli mostrasse ogni cosa43, 
ma, conclusa la prima sezione dell’osservazione, con gli exempla di Milone, Creso, Ci-
ro, Policrate e altri tiranni, si lascia andare ad amare considerazioni sulla vita umana, 
concordando su quanto sia ridicolo, katagšlasta (cf. 16 paggšloia taàta), lo smo-
dato affannarsi degli uomini destinati a morire, nel bel mezzo delle proprie speranze (cf. 
17). Guarda, poi, criticamente al fatto che non pensino ai pericoli nella buona sorte, 
mentre se ne lamentano nelle difficoltà (cf. 17). Vivrebbero più saggiamente e soffri-
rebbero meno, tenendo presente la natura di mortali, anziché confidare di mantenere 
quello che possiedono (cf. 17). La causa di tutto risiede nell’ignoranza e nell’inganno44, 
così che il dio si mostra perplesso (cf. 22 oÙk o�da) sull’utilità dei sacrifici. Il punto di 
vista di Hermes nei confronti degli oggetti dell’osservazione è, dunque, senz’altro sati-
rico.  

Inoltre, il dio, che osserva dall’alto la realtà umana, è, anch’egli (cf. pp. 235 ss.), 
doppiamente portatore dell’estraneità satirica. La dimensione divina lo rende, infatti, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41 In questi casi, ci si trova, a mio avviso, di fronte all’evoluzione satirica della coppia eroica; già gli eroi 

omerici potevano, infatti, essere affiancati da un secondo eroe, con funzione accessoria, o, addirittura, 
dall’intero esercito da guidare all’attacco e gli eroi aristofanei potevano essere scortati da un compagno, 
‘specchio’ che, allo stesso tempo, li rifletteva e completava, li caricaturava e contraddiceva (cf. Di Do-
nato 2006, 41-43; Camerotto 2009b, 45; Jay-Robert 2009, 57-59. Si veda anche sopra a pp. 41 ss.). Nel 
rapporto tra Licino e Menippo con Sopoli, Empedocle e Mitrobarzane manca, però, a mio avviso, quella 
reciprocità che caratterizzava, ciascuna con le proprie peculiarità, la liaison tra gli eroi epici e comici e i 
loro compagni. Questo perché in Luciano il ruolo del compagno lascia spazio a quello dell’aiutante ma-
gico, una sorta di deus ex machina posto alle origini dell’avventura satirica, sbloccata dal loro magico e 
quasi divino intervento. Per l’evoluzione satirica della coppia eroica, cf. pp. 124 ss. e 200 ss. 

42 Halliwell 2008, 452 sottolinea il punto di vista esterno di Caronte e Hermes, ma lo decontestualizza dal-
le consuete pratiche satiriche lucianee, cui non fa cenno (cf. n. 14). Cade, così, nell’errore di considerar-
lo irraggiungibile alla dimensione umana, cui psicologicamente e cognitivamente non sarebbe concessa 
alcuna valutazione esterna della vita. Mi pare a questo punto facile richiamare gli esempi di Licino, Ni-
grino, Tichiade e Timone, voci satiriche profondamente umane, dotate originalmente del punto di vista 
esterno necessario all’osservazione di un’umanità di cui sono inevitabilmente parte. Nel caso di Hermes 
e Caronte, la dimensione divina e celeste dell’osservazione satirica è, dunque, un’ulteriore variazione 
sul tema dell’estraneità della voce satirica, con inevitabili punti di contatto con l’Icaromenippus, un te-
ma mai proposto banalmente, ma adattato al contesto e allo scopo dialogico. 

43 Cf. 1 xenag»seij g¦r eâ o�d’ Óti me xumperinostîn kaˆ de…xeij › kasta æj ¨n e„dëj ¤panta.  
44 Cf. 21 oÙk o�sqa, Ópwj aÙtoÝj ¹ ¥gnoia kaˆ ¹ ¢p£th diateqe…kasin (cf. 11 dein»n tina lšgeij 

tîn ¢nqrèpwn t¾n ¢belter…an). Nel Gallus l’ignoranza è alla base dell’ammirazione delle masse per 
ricchi e potenti; il gallo vi accenna, infatti, rievocando una passata e misera esistenza da re (cf. 24 ™ke…-
noij m�n tÁj ¢no…aj suneg…nwskon, ™mautÕn d� ºlšoun). 
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costituzionalmente diverso dagli uomini, di cui osserva gli inutili affanni e rispetto a cui 
occupa anche un punto di vista materialmente esterno, osservandone la vita dalla speco-
la, alla stregua di Menippo nell’Icaromenippus ma anche di Nigrino (cf. pp. 215 ss.).  

Hermes è, dunque, a pieno diritto uno degli EPISKOPOUNTES del titolo (cf. pp. 
233 ss.), un personaggio che pensa e interpreta ciò che vede in modo particolare, un 
personaggio satirico, dunque, come Menippo, Nigrino e, a mio avviso, anche Caronte45. 
 

♦ Ideazione e caratteri di una mechane utile 
Caronte, per quanto detentore di tratti satirici, non interviene nell’ideazione e nella 

costruzione della mechane, la specola che dall’alto renderà possibile l’osservazione sati-
rica; ne è, anzi, osservatore passivo (cf. pp. 240 ss.).  

Questa importante funzione satirica, l’ideazione della mechane necessaria all’osser-
vazione e da cui, poi, scaturisce il riso, è riservata nei Contemplantes a Hermes, che, di 
propria iniziativa, fa rotolare il Pelio, l’Ossa, l’Eta e il Parnaso, per ottenere un punto di 
osservazione sufficientemente elevato (cf. 3, 5 ð `ErmÁ … mhcan¾n ¢nabib£zeij)46. Il 
dio prende in mano la situazione, perfettamente consapevole della necessità di trovare 
un luogo dal quale poter vedere tutto e sa bene cosa fare per trovarlo (cf. 3 aÙtÕj g¦r 

e‡somai t… poihtšon kaˆ ™xeur»sw)47. 
Hermes rievoca, quindi, l’impresa di Oto ed Efialte che, sovrapposti il Pelio e l’Ossa, 

pensarono di «avere così una scala che gli bastasse per arrivare in cielo»48. Ai due mon-
ti, aggiunge l’Eta e il Parnaso, sacri ad Apollo e alle Muse, una scelta dalle facili valen-
ze metaletterarie49. Ora, l’immagine richiama da vicino l’impresa dell’Icaromenippus, 
paragonata allo stesso epico tentativo di dare assalto alle sedi divine50. In aggiunta, an-
che il motivo della scala è presente nel dialogo menippeo; qui l’amico chiede al perso-
naggio satirico dove ne abbia trovato una sufficientemente lunga da giungere in cielo51.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45 Cf., rispettivamente, Icar. 11 oŒ£ soi ¥nwqen ™piskopoànti katefa…neto, Nigr. 18 sfÒdra pou me-

tšwroj ™piskopî t¦ gignÒmena, toàto m�n poll¾n yucagwg…an kaˆ gšlwta paršcein dun£mena 
e Cont. 5 sÝ dš moi ½dh ™n kÚklJ periblšpwn ™piskÒpei ¤panta. 

46 Cf. Halliwell 2008, 445 n. 33: «the noun mēchanē in 5 perhaps suggests a theatrical “machine” (of the 
deus ex machine type)». 

47 Cf. 2 Øyhloà tinoj ¹m‹n de‹ cwr…ou, æj ¢p’ ™ke…nou p£nta kat…doij … éra ¹m‹n ØyhlÒn ti Ôroj 
periskope‹n. 

48 Cf. 3 ƒkan¾n taÚthn kl…maka › xein o„omšnouj kaˆ prÒsbasin ™pˆ tÕn oÙranÒn (cf. Hom. Od. II 
305-20). 

49 Cf. Halliwell 2008, 445: «its placing at the pinnacle of Hermes’ geological construction makes a witty 
claim for Lucian’s own creative ambition». 

50 Cf. Icar. 23 t… ¨n lšgoij, fhs…n, ”Wtou kaˆ 'Efi£ltou, Ópou Mšnippoj ™tÒlmhsen ™j tÕn oÙranÕn 
¢nelqe‹n; 

51 Cf. Icar. 2 ÐpÒqen ™por…sw kl…maka thlikaÚthn tÕ mšgeqoj; Come notato (cf. p. 100), l’allusione 
alla scala è, in questo dialogo, modellata sull’impresa di Trigeo, che con lept¦ klim£kia, aveva com-
piuto il primo tentativo di ascesa (cf. Pax 69-71). Nei Contemplantes non mi sembra, però, direttamente 
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Ora, nell’Icaromenippus, il rimando all’impresa dei figli di Aloeo (cf. Il. XI 385-91; 
Od. XI 305-20) è valido come paradigma di Ûbrij, in quanto il volo e l’ascesa sono 
qualcosa di inaudito (cf. p. 122). In questi termini, è allusa dallo stesso Hermes, che ac-
cenna alla punizione dei due presuntuosi giovinetti52, ma ci tiene a precisare che il suo 
progetto non danneggia gli dei (cf. 3 oÙ g¦r ™pˆ kakù tîn qeîn taàta bouleÚomen); 
i due, infatti, non hanno intenzione di trasgredire il divieto di salire in cielo, per via del-
la frequentazione di Caronte con le ombre53.  

A differenza dell’impresa di Menippo, dunque, che, grazie a una Ûbrij degna della 
migliore commedia, rischia di scardinare i confini tra umano e divino, quella di Hermes 
e Caronte è dichiaratamente priva di qualsiasi intento oltraggioso, rispettosa dei confini 
stabiliti; banalmente anche perché lo stesso Hermes è un dio.  

Ciò non toglie, però, che anche la loro mechane abbia carattere straordinario. Caron-
te afferma, infatti, l’incredibile grandiosità dell’impresa (cf. 4 tÕ pr©gma doke‹ moi ¢-

p…qanÒn tina t¾n megalourg…an œcein, 5 pšra toà piqanoà), la cui arditezza è con-
fermata dall’affermazione di Hermes circa l’impossibilità di stare al sicuro e, insieme, 
vedere (cf. 5 oÙk œni d� ¥mfw kaˆ ¢sfalÁ kaˆ filoqe£mona e�nai); una risposta al-
l’osservazione del nocchiero, in difficoltà, sulla grandiosa mechane (cf. 5	   Ôrexon, ð 

`ErmÁ, t¾n ce‹ra: oÙ g¦r ™pˆ mikr£n me taÚthn mhcan¾n ¢nabib£zeij)54. Anche 
nell’Icaromenippus, del resto, si ironizza sulla possibile caduta del personaggio satirico, 
da cui sarebbe potuto derivare un pelago menippeo55.  

È merito di Hermes se il viaggio è stato utile a Caronte (cf. 24	  çn£mhn dš ti di¦ s� 

tÁj ¢podhm…aj, cf. Icar. 1 tÁj œnagcoj ¢podhm…aj), una dimensione già notata per 
alcune ‘imprese’ satiriche; nell’Hermotimus, infatti, l’eponimo stoico riconosce esplici-
tamente a Licino il ruolo di ‘salvatore’56 e nel Lexiphanes, il personaggio satirico forni-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
attivo il modello aristofaneo, quanto, piuttosto, il parallelo con l’Icaromenippus, di cui sono qui signifi-
cativamente condensate due immagini attribuite alla caratterizzazione dell’impresa satirica.  

52 Cf. 3 ™ke…nJ m�n oân të meirak…w, ¢tasq£lJ g¦r ½sthn, d…kaj ™tis£thn. 
53 Cf. 2 ™peˆ d� oÙ qšmij e„dèloij ¢eˆ xunÒnta ™pibateÚein tîn basile…wn toà DiÒj. 
54 Inopportunamente, Anderson 1976a, 137 accosta l’intervento di Caronte sulla precarietà della specola 

(cf. 5) all’imbarazzo di Licino sull’immaginario destriero affidatogli da Samippo nello scontro contro i 
persiani (cf. Nav. 28 ss.). Per lo studioso, «in both passages a cautious friend intervenes and tries to opt 
out of such a mad scheme before it is too late». I contesti sono, però, totalmente differenti; il finto imba-
razzo di Licino è, infatti, strettamente legato allo sguardo satirico con cui guarda all’impresa sognata dal 
compagno; i timori di Caronte, invece, sottolineano la grandiosità della mechane escogitata da Hermes 
per permettere l’osservazione satirica. 

55 Cf. Icar. 3 kaˆ sÚ pou tÁj qal£tthj katepesèn Men…ppeiÒn ti pšlagoj ¹m‹n ésper tÕ 'Ik£rion 
™pˆ tù seautoà ÑnÒmati; 

56 Cf. 86 soˆ d’ oân oÙ mikr¦n c£rin o�da, ð Luk‹ne, Óti me paraferÒmenon ØpÕ qoleroà tinoj 
ceim£rrou kaˆ tracšoj, ™pididÒnta ™mautÕn kaˆ kat¦ ·oàn surršonta tù Ûdati, ¢nšspasaj ™-
pisat£j, tÕ tîn tragJdîn toàto, qeÕj ™k mhcanÁj ™pifane…j. Lo stesso Licino reclama orgoglio-
samente il ruolo di ‘salvatore’, per aver spinto l’eponimo stoico a non passare la vita in compagnia di un 
sogno, ma ad alzarsi e rivolgere l’attenzione alle cose comuni (cf. 72 f…loj ín oÙ perie‹don di¦ pan-
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sce all’eponimo protagonista dati concreti per un curriculum studiorum coi fiocchi (cf. 
pp. 200 ss.).  

Ora, come osservato in questi casi, per quanto l’utilità dell’impresa satirica affondi le 
radici nelle dimensioni eroiche di tragedia e commedia, non si potrà non ribadire che i 
personaggi satirici lucianei sono crhsto… in senso diverso da quello comunemente inte-
so sulla scena ateniese di V-IV sec.57.  

Molte cose sono cambiate sul piano sociale e letterario e l’utile della satira non ha 
nulla a che vedere con le qualità morali, politiche e sociali da cui gli eroi tragici e comi-
ci, e le ‘loro’ città, traevano beneficio. Per quanto la satira lucianea riproponga nelle sue 
voci qualità riprese da quel mondo e per quanto spesso queste osservino scene cronolo-
gicamente a esso più vicine, queste sono fondamentalmente rifunzionalizzate, in con-
formità con il nuovo contesto culturale e letterario, senza perdere ambiguità e autoiro-
nia58. 

 

♦ L’assenza del riso 
Anche Hermes si fa, dunque, portavoce di punti di vista facilmente condivisibili da 

Luciano, ma, pur nella consapevolezza del carattere ridicolo (cf. 17 katagšlasta) del-
l’affannarsi umano, non c’è traccia del pungente sarcasmo che risuona incessante nei 
commenti di Caronte; a differenza di quest’ultimo, infatti, il dio non colpisce le miserie 
umane con il riso.  

Nei Contemplantes, dunque, Luciano caratterizza con il riso Caronte (cf. pp. 236 ss.), 
figura per tradizione irrimediabilmente cupa, e, d’altro canto, lo nega a Hermes, perso-
naggio tradizionalmente tutt’altro che estraneo al riso. Il dio occupava, infatti, una posi-
zione prominente tra gli dei che ridono degli amori di Ares e Afrodite (cf. Hom. Od. 
VIII, cf. Luc. D. Deor. 21.1) e in Hy. Herm. 29, si accenna al riso che risuona precoce 
nei primi giorni di vita. Inoltre, le note associazioni con il furto e l’inganno gli sono val-
se l’attenzione dei comici (cf. Aristoph. Pax 362-728, Pl. 1139-58. Cf. Luc. Cat. 4)59. 

Luciano gioca, dunque, ancora una volta, con la tradizione, associando al riso un per-
sonaggio come Caronte, a esso tradizionalmente estraneo, ma negandolo a Hermes al-
trettanto tradizionalmente associatogli.  

Nelle parole del dio, risuona, invece, l’amara consapevolezza del destino mortale, 
dell’inutilità di pensieri e preoccupazioni. Il riso satirico, che trasforma l’oggetto ridu-
cendolo al gelo‹on e al disprezzo, è lasciato a Caronte che, sebbene osservi dall’alto, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

tÕj toà b…ou Ñne…rJ ¹de‹ m�n ‡swj, ¢t¦r Ñne…rJ ge sunÒnta dianast£nta d� ¢xiî pr£ttein ti 
tîn ¢nagka…wn kaˆ Ó se parapšmyei ™j tÕ loipÕn toà b…ou t¦ koin¦ taàta fronoànta). 

57 Per la dimensione dell’utile nel mondo comico e tragico, cf. pp. 34 e 45 ss. Per le differenze tra l’inse-
gnamento doloroso dell’eroe tragico e quello gioioso dell’eroe comico, Carrière 1979, 122; Zanetto 
2000, 111-12 e Jedrkiewics 2006, 67.  

58 Cf. Camerotto 2009c, 11 e 14. 
59 Halliwell 2008, 444. 
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con distacco, come e con un dio gli affari umani, manca completamente dei fattori di in-
teresse e della pietà che possono attenuare e complicare la prospettiva divina sugli even-
ti terrestri, preservata da Hermes. 

 
 

1. 3. Caronte e Hermes, lo sdoppiamento della funzione satirica 

L’analisi che ho proposto mostra come, a mio parere, nei Contemplantes Luciano af-
fidi la satira e, dunque, la denuncia, a due personaggi che, oltre a presentare caratteristi-
che comuni alle altre voci satiriche lucianee, ne sviluppano una in particolare, assente 
nell’altra, evitando di creare un appiattimento all’interno del dialogo. 

Caronte, né uomo né dio, uno straniero sulla terra, e, dunque, di per sé doppiamente 
detentore del punto di vista straniante imprescindibile all’osservazione satirica, dall’alto 
della specola smaschera con il riso le preoccupazioni inconsistenti e le aspirazioni illu-
sorie degli uomini, ridotte al geloion e al disprezzo, in una celebrazione della isotimia 
infera.  

Anche Hermes, divinità che osserva dall’alto la vita umana, è doppiamente diverso, 
detentore del punto di vista esterno imprescindibile alla satira, e partecipe del suo fine, 
la denuncia. Questa ha luogo grazie all’ideazione e alla creazione di una mechane gran-
diosa e ardita, un’impresa utile e funzionale all’espressione di un messaggio pressoché 
invariato in più opere; l’invito ad aprire gli occhi e ad abbandonare i sogni di grandezza, 
perché ricchezze, potere e fantasie scompaiono di fronte all’inevitabile destino mortale. 

Ora, come si accennava, al di là dei punti in comune, i due personaggi sviluppano 
ciascuno un aspetto caratteristico, anch’esso tipico di altre voci satiriche lucianee.  

Per Caronte si tratta del riso, generato dallo scarto tra l’importante esteriorità e la 
realtà misera, impalpabile e malferma, come accade a Licino nell’Eunuchus, nel Lexi-
phanes e nel Navigium (cf. pp. 177 ss.). Nel caso del nocchiero, però, il riso acquista un 
valore aggiunto, perché la ‘normale’ vita da traghettatore infernale, per tradizione irri-
mediabilmente cupa, doveva senz’altro riservarne poche se non nessuna occasione (cf. 
pp. 236 ss.). A paragone, spicca il mancato riso di Hermes, personaggio tutt’altro che 
estraneo al riso (cf. p. 245). Luciano, dunque, gioca con la tradizione, associandogli Ca-
ronte ma negandolo a Hermes. Eppure, il dio è a propria volta detentore di un altro trat-
to satirico, estraneo a Caronte; si tratta dell’ideazione e della creazione di una mechane 
a tratti accostabile a quella ideata da un’altra voce satirica, il Menippo 
dell’Icaromenippus (cf. pp. 243 ss.), uno stratagemma che rende possibile 
l’osservazione satirica e a cui Caronte si rivela tanto estraneo quanto Hermes al riso. 

Nei Contemplantes si assiste, dunque, a una sorta di ‘sdoppiamento’ del ruolo satiri-
co; l’analisi sembra, infatti, a mio avviso, mostrare, che Caronte e Hermes sono entram-
bi a pieno diritto due voci satiriche costruite secondo uno ‘schema’ molto simile, con 
tratti inevitabilmente comuni, ma essenzialmente autonome. Al di là dei tratti satirici 



CONTEMPLANTES, CATAPLUS E IUPPITER TRAGOEDUS: UN SOLO DIALOGO PER PIÙ VOCI SATIRI-
CHE	  

	   247 

condivisi (l’estraneità all’oggetto osservato e l’espressione di punti di vista autoriali), 
sviluppano, infatti, entrambi un aspetto satirico estraneo al ‘compagno’, il riso Caronte, 
l’ideazione e la creazione della mechane Hermes. 

A questo punto, rimane da chiedersi quale sia il senso di tale sdoppiamento.  
A. Camerotto riconosce a Hermes il ruolo di «guida e alter ego dell’autore», a tutto 

svantaggio di Caronte, considerato alla stregua di interlocutore del personaggio satiri-
co60. Mi sembra, però, che anche il nocchiero presenti tratti satirici: l’estraneità rispetto 
all’oggetto dell’osservazione, sottolineata dal ruolo di ™p…skopoj (cf. 5 sÝ dš moi ½dh 

™n kÚklJ periblšpwn ™piskÒpei ¤panta), e il riso della satira che riduce tutto al ge-
loion e al disprezzo (cf. pp. 233 ss.).  

Ora, senza per forza dover ridurre Caronte al ruolo di interlocutore, si potrà comun-
que concordare sul fatto che egli rappresenti, almeno inizialmente, nella mancata com-
petenza poetica necessaria a partecipare in prima persona alla creazione della specola, 
l’incarnazione letteraria del destinatario esterno della satira, coinvolto attraverso la co-
noscenza dei testi parodiati in «un dialogo tra pepaideumenoi che hanno adottato una 
prospettiva parodica di rilettura e di riattualizzazione della tradizione letteraria»61, 
un’interpretazione che non collide e, anzi, completa la lettura del personaggio in chiave 
satirica.  

Il fine della satira è, infatti, una denuncia che preveda il coinvolgimento del pubbli-
co, che ne diviene soggetto attivo alla stregua del suo autore ed eroe.  

Questo, a mio avviso, è quanto accade a Caronte, che, grazie all’intervento di Her-
mes, partecipa attivamente, da ™p…skopoj, all’osservazione satirica, servendosi del riso 
come mezzo di denuncia e di coinvolgimento del pubblico nel processo satirico, rive-
landosi, persino, un pepaideumenos (cf. pp. 277 ss.). 

 

♦ Ulteriori voci satiriche dei Contemplantes 
Altre voci all’interno dei Contemplantes fanno, a mio parere, da cassa di risonanza ai 

due personaggi satirici principali.  
La sezione centrale è, infatti, occupata dal noto dialogo tra Creso e Solone, tema caro 

alla Seconda Sofistica, raccontato estesamente da Erodoto in I 29-33 e riferito in forma 
stringata e drammatica, ma originale, da Luciano in Cont. 10-1262. Il confronto si artico-
la in due sezioni: la prima su chi sia il più felice tra gli uomini (cf. 10), la seconda, nella 
forma di un dialogo socratico in miniatura, sull’utilità dei donativi agli dei (cf. 12). Tra 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60 Camerotto 1998, 283. 
61 Ibid., 283. 
62 Per l’originalità di Luciano nella trattazione di questo e altri temi sofistici, Hall 1981, 226. 
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le due, risuona il commento dei contemplantes, che esplicitano la chiave di lettura sati-
rica sottesa alle parole di Solone63. 

La scena avviene a Sardi, sulla «grande acropoli dal triplice muro» (9); Creso, seduto 
su un divano d’oro, conversa con Solone, tù 'Aqhna…J (9). La notazione immediata 
della provenienza ateniese del sapiente lo dota subito di un punto di vista esterno rispet-
to al sovrano persiano e al luogo, un intento scoperto visto che poco dopo Luciano torna 
a insistere sul medesimo aspetto; il ‘sotto-dialogo’ ha, infatti, inizio con Creso che apo-
strofa Solone ð xšne 'Aqhna‹e (10)64. 

La prima sezione del dialoghetto suggella, dunque, la prima metà dell’opera, occupa-
ta dall’ideazione della mechane e dai primi momenti dell’osservazione satirica, colpen-
do la precaria felicità degli uomini, dimentichi nella buona sorte dell’ineluttabilità della 
morte. 

La scena che segue, con i due che osservano la preparazione dei donativi offerti da 
Creso ad Apollo, introduce la seconda sezione della conversazione e dota Solone di un 
ulteriore tratto satirico. Hermes nota, infatti, come questi derida Creso e la sua albagia 
di barbaro (cf. 11 katagel´ … toà Kro…sou kaˆ tÁj megalauc…aj toà barb£rou); 
è un riso metonimico, che guarda con sospetto ai possessori di grandi ricchezze e al-
l’ambizione di possederle senza rispetto per la moralità65. Segue, quindi, un mini-dialo-
go di tipo socratico, con cui, attraverso gli stessi modi dell’œlegcoj riproposti da Licino 
nell’Hermotimus (cf. pp. 182 ss.), Solone mostra non solo l’inutilità ma anche la perico-
losità dei donativi, suscitando, in maniera degna dei personaggi satirici lucianei, l’irrita-
zione dell’interlocutore66. 

Solone è, dunque, un estraneo rispetto all’oggetto d’osservazione, di cui denuncia sa-
tiricamente l’amnesia della condizione mortale. Tale denuncia avviene attraverso il riso 
e si serve dei modi dell’œlegcoj. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 Caronte si rallegra che Solone non si sia dimenticato della morte (cf. 10 k£llista, ð Sèlwn, Óti ¹-

mîn oÙk ™pilšlhsai), ricollegandosi, così, al primo oggetto dell’osservazione satirica, la vita di Milo-
ne, dimentico della mortalità nel successo (cf. 8 pÒqen ™ke‹noj qan£tou nàn mnhmoneÚseien ¨n ™n 
¢kmÍ tosaÚtV;). 

64 L’argomento del contenzioso rimane quello noto a tutti, e cioè chi sia da giudicare il più felice tra gli 
uomini (cf. 10 e„pš moi, t…na ¹gÍ tîn ¡p£ntwn ¢nqrèpwn eÙdaimonšstaton e�nai). Cambia, inve-
ce, il posto occupato da Tello e Cleobi e Bitone, non più il primo e il secondo come in Erodoto, ma a 
parti inverse (Longo 1976, 464 n. 17). Pure la conclusione è la stessa: «la morte, infatti, e l’aver vissuto 
sino all’ultimo felicemente costituiscono la prova infallibile» (10 Ð g¦r q£natoj ¢krib¾j œlegcoj 
tîn toioÚtwn kaˆ tÕ ¥cri prÕj tÕ tšrma eÙdaimÒnwj diabînai) della felicità di una vita. 

65 Per questa interpretazione del riso soloniano, Halliwell 2008, 453. 
66 Cf. 12 ¢eˆ sÚ mou tù ploÚtJ prospoleme‹j kaˆ fqone…j. Stabilito che il ferro, in quanto fondamen-

tale in guerra, è migliore dell’oro (cf. 12 fa…nV d’ oân ¢me…nJ toà crusoà ton s…dhrou Ðmologîn), 
Solone afferma che qualsiasi offerta agli dei, per loro comunque inutile (cf. 12 tù d� qeù Ñl…gon mš-
lei tîn sîn crusopoiîn), finirà come un bene insperato, ktÁma kaˆ ˜rmaion (12), nelle mani di Fo-
cesi, Beoti, Delfi o di qualche tiranno o predatore.  
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A suggello di una simile caratterizzazione, andrà, a questo punto, citato il commento 
di Hermes, secondo cui «il Lidio … non sopporta la franchezza (parrhs…a) e la verità 
(¢l»qeia) del discorso; un povero (pšnhj ¥nqrwpoj) che non ha paura e che esprima 
liberamente (™leuqšrwj) il suo pensiero, per lui è una cosa strana (xšnon)»67. Se ancora 
vi fossero dubbi circa la caratterizzazione satirica del sapiente ateniese, mi pare che 
queste parole non vi lascino spazio.  

L’Ateniese occupa, infatti, una posizione distaccata rispetto a Creso e al suo mondo, 
che gli fornisce, anche agli occhi dell’interlocutore, l’incomprensibile prospettiva stra-
niante della satira (cf. 13 xšnon aÙtù doke‹ tÕ pr©gma): non solo, infatti, è uno stra-
niero (cf. 9 tù 'Aqhna…J, 10 ð xšne 'Aqhna‹e), ma vive nella povertà (cf. 13 pšnhj 

¥nqrwpoj), come noto, garanzia di libertà (cf. 13 ™leuqšrwj), ¢l»qeia (13) e parrh-

s…a (13), caratteristiche notoriamente satiriche68.  
La scelta di caratterizzare satiricamente Solone, che, insieme a Creso, è ormai dive-

nuto, nella produzione sofistica contemporanea, un tipo privo di significato storico, è, a 
mio avviso, ancora una volta illustrativo del rapporto che lega Luciano ai propri referen-
ti letterari, siano essi dei modelli o degli immediati e coevi termini di confronto. È, in-
fatti, indubbio che il Solone lucianeo corrisponda a pieno diritto al tipo del legislatore, 
la più alta autorità morale dei Greci, tratteggiata nei progymnasmata69.  

Da un lato, dunque, Luciano porta in scena il Solone della produzione retorica con-
temporanea, dall’altro, però, lo dota di alcuni significativi dettagli che lo rendono satiri-
camente lucianeo. La sua voce si aggiunge, così, a Caronte e Hermes amplificandoli, ma 
non è la sola.  

Sul finale, al § 21, il dio accenna, infatti, a un gruppo ristretto ma sufficiente d’uomi-
ni (¢ll’ e„sˆn aÙtîn Ñl…goi … p£nu Ñl…goi e„s…n … ƒkanoˆ kaˆ oátoi) con una 
certa inclinazione per la verità (prÕj t¾n ¢l»qeian ¢pokl…nontej), che «hanno guar-
dato a fondo nelle cose e capito come sono»70. Essi vivono in isolamento dagli altri (¢-

posp£santej tîn pollîn), di cui ridono (katagelîsi), riuscendo profondamente 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67 13 oÙ fšrei Ð ludÒj … t¾n parrhs…an kaˆ t¾n ¢l»qeian tîn lÒgwn, ¢ll¦ xšnon aÙtù doke‹ tÕ 

pr©gma, pšnhj ¥nqrwpoj oÙc Øpopt»sswn, tÕ d� parist£menon ™leuqšrwj lšgwn. 
68 Per l’elogio della povertà, Fug. 24 e Nigr. 12-14. Così, Cinisco non possiede neppure l’obolo da dare a 

Caronte (cf. Cat. 19) e Micillo, che inventaria beni che, in realtà, non possiede (cf. Cat. 15), non sa 
neppure che forma la moneta abbia (cf. Cat. 21. Cf. pp. 251 ss.). Nel Gallus, significativa è la scelta di 
restare povero dopo l’osservazione satirica (cf. 33), rinunciando a qualsiasi sogno di ricchezza. Non 
possiede nemmeno un obolo neanche Menippo (cf. D. Mort. 2.1). Per la parrhesia, come virtù satirica, 
si veda a pp. 14 ss. 

69 Per Solone, ma anche Creso, figure tipo della Seconda Sofistica, Bompaire 1958, 166-68. Anche un al-
tro elemento dei Contemplantes può essere facilmente letto alla luce della produzione retorica contem-
poranea; si tratta della citazione nel medesimo contesto dei destini di Policrate e Creso, accomunati già 
in Erodoto da movenze narrative, riprese linguistiche e concettuali. Nell’ambito delle scuole di retorica, 
infatti, l’associazione doveva ormai essere divenuta un luogo comune (Berardi 2004, 322-23). Anderson 
1976a, 114-16 nota l’attribuzione di tratti cinici a Solone, ma non li inquadra nell’ottica satirica. 

70 21 ÑxÝ dedorkÒtej ™j t¦ pr£gmata kaˆ kategnwkÒtej oŒ£ ™stin.  
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sgraditi (oÙdamÁ oÙdamîj ¢ršskontai aÙto‹j); «sono odiati … in quanto smaschera-
no le loro follie»71, il che li rende, agli occhi di Caronte, uomini coraggiosi (eâ ge, ð 

genn£dai).  
Da veri e intrepidi (cf. ð genn£dai) osservatori satirici, gli anonimi personaggi del 

finale dei Contemplantes occupano una posizione isolata dai più (cf. ¢posp£santej 

tîn pollîn), espressione della prospettiva straniante attraverso cui le voci satiriche lu-
cianee esercitano la denuncia (cf. ™lšgcontej aÙtîn t¦j ¢maq…aj) e il riso (cf. kata-

gelîsi), in mezzo all’incomprensione e al disprezzo generale (cf. oÙdamÁ oÙdamîj 

¢ršskontai aÙto‹j … kaˆ g¦r kaˆ misoàntai). Non sarà, allora, verosimilmente un 
caso che Luciano ricorra al participio ™lšgcontej, indice di un modo di condurre il dia-
logo che da Socrate è giunto a Licino, a Solone e alle anonime figure dei Contemplan-
tes. L’acutezza del samosatense, con cui si è preso progressivamente confidenza, non 
lascia, a mio avviso, troppi dubbi al riguardo.  

Questi uomini sono, inoltre, l’incarnazione della forma più estrema di riso satirico, in 
quanto totalmente delusi dalla vita e dai valori umani, animati da uno smodato desiderio 
di fuggire verso la morte (cf. drasmÕn ½dh bouleÚontej par’ Øm©j ¢pÕ toà b…ou)72. 

Due cose andranno a questo punto notate; intanto, un’evidente climax, per cui l’e-
straneità all’oggetto dell’osservazione si trasforma in un rifiuto estremo che, a propria 
volta, si concretizza nella fuga verso la morte, dimensione altra per eccellenza, detentri-
ce dei tratti utopici di un altrove e di un mondo alla rovescia73, lo sfondo su cui si svol-
gono i Dialogi Mortuorum e verso cui ‘fugge’ la voce satirica della Necyomantia alla ri-
cerca di risposte.  

Infine, il dialogo presenta una certa circolarità; gli anonimi personaggi dei Contem-
plantes desiderano, infatti, sfuggire dalla vita alla morte, giungendo, cioè, alle dimore di 
Caronte, nel cui segno il dialogo si era aperto. La loro fuga può essere, allora, verosi-
milmente letta come una sorta di anticipazione del ritorno del nocchiero alle normali 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71 21 kaˆ g¦r kaˆ misoàntai ™lšgcontej aÙtîn t¦j ¢maq…aj. 
72 Per questa chiave di lettura del riso degli anonimi, Halliwell 2008, 453. Lo studioso indugia, però, in 

distinzioni troppo sottili, speculando sul disequilibrio tra il riso degli anonimi e quello di Solone (cf. pp. 
247 ss.), un disequilibrio che disorienterebbe il lettore, confuso fra due punti di vista. Schwartz 1965, 53 
n. 1 propone di identificare Luciano in questo gruppo e ritiene, inoltre, che le opinioni personali dell’au-
tore, secondo cui tutto sulla terra è ridicolo, sarebbero espresse dal continuo riso di Caronte, in un qua-
dro nell’insieme epicureo. Al di là del tentativo, a mio avviso, inutile di ricondurre la tipica irrisione lu-
cianea a una scuola filosofica precisa, mi sembra altrettanto inefficace la proposta di identificare l’au-
tore dietro a questi personaggi. È, infatti, inevitabile che essi, in quanto porte-parole della satira, incar-
nino una posizione condivisibile dall’autore, ma questo è valido, nella stessa misura, per Caronte, Her-
mes e lo stesso Solone. In quest’ottica, perde significato cercare di ricollegare gli anonimi personaggi a 
una scuola precisa (cf. Schwartz 1965, 53 n. 1 e 146-47 che non ha dubbi, senza, però, approfondirne le 
ragioni, che si tratti di epicurei. Allo stesso modo, Bompaire 2008, 7: «c’est un “éloge voilé” des épicu-
riens»); Luciano pare, infatti, intenzionato a presentarli come agenti della satira. 

73 Camerotto 2009a, 126. Cf. Frye 1969, 309-10.   
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occupazioni74; com’era da attendersi, anche questa volta, nulla è cambiato a seguito del-
l’impresa satirica e di Caronte, mitica incarnazione della morte, pochi, se non nessuno, 
continuano a interessarsi (cf. 24 C£rwnoj d� oÙd� eŒj lÒgoj). 

 
 

2. Un nuovo tentativo di lettura del Cataplus alla luce della ‘moltiplicazione’ delle 
voci satiriche 

I Contemplantes offrono, dunque, un altro esempio di satira, del modo in cui Luciano 
ne costruisce i protagonisti; la voce satirica si moltiplica, riproponendo, in maniera pe-
culiare, tratti evidentemente satirici, come confermato dal confronto con le altre perso-
nae lucianee.  

Questo modo di fare satira non rappresenta, però, a mio parere, un caso isolato all’in-
terno del corpus lucianeo e può venire in soccorso di quanti si sono trovati, in certo sen-
so, disorientati di fronte a un’opera come il Cataplus, per la cui stesura Luciano fu vero-
similmente ispirato dalla Necyia menippea75. Al centro si erge, infatti, la coppia Cini-
sco/Micillo, le cui metà appaiono, sin da una prima lettura, entrambe porte-parole della 
satira. Questa colpisce il tiranno Megapente, aspramente criticato da Micillo e accusato 
da Cinisco dinanzi al tribunale di Radamanto.  

Ora, se l’analisi dei Contemplantes condotta sopra non sembra lasciare troppi dubbi 
sulla possibilità che Luciano possa contemplare e porre in atto una vera e propria molti-
plicazione del punto di vista satirico all’interno del medesimo dialogo (cf. pp. 246 ss.), 
è, però, vero che questo modus operandi non mi sembra sia stato sinora notato dagli 
studiosi. Anzi, alcuni di essi, sulla scia degli studi di Helm e in assenza di termini di raf-
fronto come quello, appena individuato, dei Contemplantes, hanno considerato il povero 
e miserabile calzolaio Micillo, un doppio del filosofo Cinisco, a sua volta riflesso di 
Diogene76.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74 Cf. 24 ¼xw dš soi kaˆ aÙtÕj met’ Ñl…gon nekrostolîn. 
75 Schwartz 1965, 149-50 data il dialogo intorno al 160; Jones 1986, 168 propone una datazione più tarda, 

non prima del 165 (cf. Gazza 1953, 13 che pensa agli anni 163-65). In entrambi i casi, Luciano doveva 
trovarsi ad Atene «because of additional evidence related to the city of the Athenians, and this is the 
pre-eminence exerted by Herodes Atticus in all fields» (Mestre – Gómez 2009, 97). Il dialogo presenta 
alcuni motivi simili alla Necyomantia, come l’affollamento della barca di Caronte e l’intervento delle 
ombre (cf. Nec.) e della lucerna e del letto (cf. Cat.) nel giudizio dei morti, rivelatori di una pratica fre-
quente in Luciano, che può ricorrere in più luoghi ai medesimi motivi espandendoli (così, già MacCar-
thy 1934, 42 che rifiuta l’interpretazione di Helm 1906, 65 ss., per il quale i paralleli sarebbero la prova 
di un vile riutilizzo di materiali menippei. Lo studioso considerava, infatti, il Cataplus una servile ripro-
posizione di alcune scene della Necyia, sulla base della duplicazione dei ruoli di Cinisco e Micillo, per i 
quali, tuttavia, ammette l’impossibilità di una totale identificazione. L’analisi dei personaggi condotta 
nel capitolo mostrerà quanto possa essere riduttiva una simile interpretazione). Da non sottovalutare è, 
inoltre, l’apporto delle Rane aristofanee, su cui si tornerà estesamente più avanti (cf. pp. 266 ss.). 

76 Schwartz 1969b, 137-38.  
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Il fatto che entrambi presentino tratti tipicamente associati al cinico di Sinope, non 
mi sembra, però, meritevole di eccessive speculazioni, visto che il cinismo, di cui Dio-
gene era il mitico e più importante esponente, è indicato come uno degli ingredienti del-
la mixis lucianea (cf. Bis acc. 33), che, come si sta tentando di mostrare, investe imman-
cabilmente anche i suoi protagonisti77.  

Resta comunque indubbio che Cinisco e Micillo presentino alcune evidenti caratteri-
stiche comuni. Entrambi sono, infatti, felici di essere morti e lamentano che non sia ac-
caduto prima (cf. 7 e 14); nessuno dei due ha l’obolo da pagare a Caronte (cf. 19 e 21), 
mentre, invece, vessano entrambi il tiranno, Cinisco colpendolo (cf. 13) e l’altro seden-
doglisi sulle spalle (cf. 19). Tuttavia, il quadretto offerto dal calzolaio sulle spalle di 
Megapente ha un tono squisitamente comico, essenzialmente estraneo all’immagine di 
Cinisco, cinico di professione. I due sono, infine, giudicati per primi da Radamanto ed 
entrambi prosciolti (cf. 24 e 25)78. 

Ciò non basta, però, a mio avviso, a fare del calzolaio un semplice doppio di Cinisco. 
Una nuova analisi dei tratti satirici dei due alla luce di quanto osservato nei Contem-
plantes, contribuirà a restituire al ciabattino il ruolo di personaggio satirico e non di 
semplice doppio. 
 
 
2. 1. Ruolo satirico di Cinisco: risvolti satirici del paradigma cinico  

Con Cinisco Luciano porta in scena, in abiti satirici, un filosofo chiaramente cinico. 
Già il nome, Cinisco o ‘cagnolino’ (cf. 23 Kun…skoj … t¾n gnèmhn filÒsofoj), atte-
stato nella prosopografia, è, infatti, parlante, allusivo all’appellativo di ‘cane’ talvolta 
associato a Diogene (cf. Diog. 6.22 ss., 6.13 per Antistene. Cf. Luc. Bis acc. 33)79. È, 
pertanto, inevitabile che presenti tratti attestati per il caposcuola di Sinope. 

Del terzetto che si materializza di fronte a Cloto e Caronte, Cinisco è, infatti, l’uomo 
«con bisaccia a tracolla e bastone in mano, che guarda torvo e sollecita gli altri» (3 tina 

kaˆ p»ran ™xhmmšnon kaˆ xÚlon ™n tÍ ceirˆ œconta, drimÝ ™norînta kaˆ toÝj 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
77 La stessa funzione di ™p…skopoj, che permette a Menippo, Nigrino, Caronte e Hermes il massimo stra-

niamento necessario a osservare la vita umana, fa riferimento alla figura del kat£skopoj, il cinico per 
antonomasia (cf. pp. 233 ss.). Nesselrath 1998, 130 considera Cinisco e Micillo due figure ciniche. An-
che Menippo, in particolare nei Dialogi Mortuorum, presenta tratti evidentemente diogeniani. Ureña 
1995, 71 nota che in D. Mort. 2-10, 20, 30, il nome Menippo potrebbe essere sostituito, senza difficoltà, 
da Diogene, un’osservazione già fatta da Bompaire 1958, 185 (cf. Baldwin 1961, 201: «he [scil. Menip-
po] is the obvious choice along with Diogenes to tipify the Cynic movement»). 

78 MacCarthy 1934, 46. 
79 Bompaire 1998, 260. Cf. Hall 1981, 79; Ureña 1995, 181. Antistene era solito discorrere presso il gin-

nasio di Cinosarge e a questo è ricollegato da alcuni l’appellativo ‘cane’; era, inoltre, chiamato `Aplo-
kÚwn. In realtà, origine e significato della coppia kÚwn/kunikÒj sembrano riconnettersi all’¢diafor…a 
e ¢na…deia di Diogene di Sinope (Camerotto 2009a, 26 n. 54). 
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¥llouj ™pispšdonta)80. Chi sia è strategicamente svelato più avanti; si tratta del «filo-
sofo Cinisco, morto per aver mangiato il pasto di Ecate, le uova dei sacrifici espiatori e 
in più una seppia cruda» (7)81. Tutto di questa descrizione fa di lui un cinico, dall’a-
spetto alle circostanze della morte.  

La ‘divisa’ del tipico cinico, scelta da Diogene sulla base dell’immediata associazio-
ne, per contrasto, con l’onnipresente Eracle, prevedeva, infatti, il mantello al posto della 
pelle di leone, il bastone, versione cinica della clava, e la bisaccia a sostituire la fare-
tra82. Inoltre, anche la morte di Diogene e con lui di Menippo è da alcuni ricollegata al-
l’ingestione di cibo crudo (cf. Diog. 6.76-77 per Diogene e 6.100 per Menippo; sch. ad 
D. Mort. 1.1)83.  

A detta di Cloto, poi, il filosofo ebbe in vita il ruolo di «sorvegliante e medico delle 
colpe degli uomini» (7 „atrÕn … tîn ¢nqrwp…nwn ¡marthm£twn ¢pel…mpanon), una 
funzione in linea con la tradizione cinica e molto vicina al filosofo di Sinope nella Dio-

gšnouj pr©sij (cf. p. 83), dove sembra che pretendesse dai potenziali acquirenti obbe-
dienza pari a quella di un malato nei confronti del proprio medico.  

Oltre che farne un cinico, l’aspetto sottolinea la povertà di Cinisco, confermata dal 
fatto che non possieda neppure l’obolo da pagare al nocchiero (cf. 19 ™gë tÕn ÑbolÕn 

m�n oÙk ¨n œcoimi doànai soi katapleÚsaj), un tratto che, tra le voci satiriche lu-
cianee, è riproposto in funzione dello straniamento necessario alla satira e, in quanto ta-
le, garante di libertà e parrhesia84.  

La povertà conferma, inoltre, che l’aspetto non è un segno di mera affettazione, come 
nel caso dei molti pseudo-filosofi satireggiati da Luciano, apparentemente dimessi e poi 
privatamente dediti a ogni genere di stravizio85.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 Cf. 19 plšon g¦r oÙdšn ™sti tÁj p»raj, ¿n Ðr´j, kaˆ toutouˆ toà xÚlou. 
81 Per l’importanza strategica di ritardi ed ellissi nei dialoghi lucianei, si veda la n. 37 a p. 15 e la n. 23 a p. 

238. 
82 Su questa associazione/opposizione, López 2003, 51. Eracle è l’eroe cinico per eccellenza perché le sue 

fatiche mostrano che un individuo libero e forte non conosce ostacoli e costrizioni (Fontanille 1993, 
14). Luciano si mostra consapevole del rapporto tra i cinici ed Eracle in Peregr. 36; l’eponimo filosofo, 
in procinto di gettarsi tra le fiamme, depone tÕ `Hr£kleion ™ke‹no ·Òpalon e, in più luoghi, invoca 
l’eroe a modello e guida (cf. 4, 24, 25, 33, 36). Va, tuttavia, specificato che il significato del ‘travesti-
mento’ nel cinismo antico, simbolico e filosofico, è spesso assente in età imperiale, dove è divenuto una 
sorta di attributo generale del filosofo, come dimostra la stessa satira lucianea (cf. Fug. 13 e 20; Peregr. 
24). Più estesamente, Goulet-Cazé 1990, 2738-43. 

83 Sul significato di questa ‘confusione’ tra Diogene e Menippo, si veda a p. 80 e la n. 5. Il parallelo tra la 
morte di Cinisco e Diogene è già segnalato in Bompaire 1998, 275 n. 25. 

84 Si pensi a Menippo, nelle vesti di vecchio coperto da un logoro mantello rattoppato (cf. D. Mort. 1.2 gš-
rwn, falakrÒj, tribènion œcwn polÚqron, ¤panti ¢nšmJ ¢napeptamšnon kaˆ taij ™piptuca‹j 
tîn ·ak…wn poik…lon), senza possedere nemmeno un obolo (cf. D. Mort. 2.1). Per altri esempi, si veda 
la n. 68 a p. 249. 

85 Nei confronti dei cinici, il samosatense è animato da un duplice atteggiamento, che può includere tanto 
il tributo al cinico Demonatte quanto la feroce satira di Peregrino e del suo discepolo Teagene, come, 
del resto, la caricatura dei Fugitivi, incarnazione della ipocrita dicotomia tra vita e apparenza (cf. La 
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Questo trova un parallelo nell’atteggiamento nei confronti della morte; il filosofo 
sdegnato chiede, infatti, a Cloto cos’ha fatto di male per restare in vita tanto a lungo, 
nonostante più di una volta abbia tentato di spezzarne il filo86. Il suo atteggiamento, 
anch’esso tipicamente cinico, è lo stesso degli anonimi personaggi osservati con ammi-
razione da Caronte nel finale dei Contemplantes (cf. pp. 249 ss.), animati da uno smoda-
to desiderio di fuggire verso la morte (cf. 21 drasmÕn ½dh bouleÚontej par’ Øm©j 

¢pÕ toà b…ou). 
Tipicamente cinico è, inoltre, il ruolo di parrhesiastes che Cinisco sembra aver rico-

perto già in vita, quando osava criticare apertamente Megapente. Poter dire ciò che si 
vuole, come, quando e dove lo si desidera, è, infatti, un privilegio cui un cinico non po-
trebbe rinunciare87. Anche questo tratto è, però, divenuto fondamentale alla caratteriz-
zazione satirica delle voci lucianee, arricchito dall’esperienza socratica e comica (cf. p. 
14 ss.). 

Luciano raccoglie, dunque, l’eredità del paradigma del filosofo di Sinope per sottoli-
neare la condizione di solitudine e unicità del personaggio satirico, diverso anche este-
riormente88. Pur nella tradizione, dunque, la caratterizzazione esteriore di Cinisco, filo-
sofo cinico, è la prima spia dello status satirico del personaggio, non a caso il biglietto 
da visita con cui Luciano lo manda in scena. Egli è, così, dotato di un punto di vista 
straniante, alla maniera delle altre voci satiriche lucianee e, tuttavia, ancora una volta in 
maniera del tutto ‘personale’. 

 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Penna 1990, 17-18). Questo stato di cose riflette con ogni probabilità le differenze di pensiero e com-
portamento effettivamente presenti nella scuola (cf. Arr. Diss. Epict. 3.22.2, 10-11, 15, 50, 80, un avver-
timento agli aspiranti cinici rispetto ai ciarlatani, cf. Jones 1986, 31), ma non va sottovalutato che Lu-
ciano ha un atteggiamento molto simile a quello che lo anima nella satira degli pseudo-filosofi in gene-
re; non ne satireggia le credenze ma l’incoerenza degli stili di vita. Cf. Baldwin 1973, 71-72, e si veda 
sopra, a pp. 74 ss. Sull’atteggiamento di Luciano nei confronti del cinismo, si veda Nesselrath 1998 che 
parte da un sintetico e chiaro riassunto delle posizioni della critica al riguardo. 

86 Cf. 7 t… dš me ¢dik»santa tosoàton e‡asaj ¥nw tÕn crÒnon; … ka…toi poll£kij ™peir£qen tÕ 
nÁma diakÒyaj ™lqe‹n 

87 Cf. Goulet-Cazé 1990, 2746-47. Cf., sopra, a pp. 12 ss. 
88 Negli aneddoti sulla figura di Diogene (cf. Epict. 3.22.50; 4.8.5; Dio Chrys. 32.9; 34.2), l’aspetto, con 

mantello rattoppato e bastone come Cinisco, ha posizione centrale. Per i cinici, infatti, il corpo è uno 
strumento a tutto campo, utile ad attaccare i nemici o a impressionare il pubblico; è una manifestazione 
esteriore di aÙt£rkeia e, dunque, dell’esenzione da qualsiasi forma di controllo sociale (cf. Fontanille 
1993, 10-11; Branham 1994, 350-51 e López 2003, 55-56 relativamente a Diogene; Bosman 2006, 97). 
Per l’aÙt£rkhj, paradigma di autosufficienza, che, come le bestie e come gli dei, ha ridotto i propri bi-
sogni (fisici e spirituali) al minimo, Audrey 1956 (cf. Fontanille 1993, 12). 
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2. 2. Micillo, la libertà della satira nella povertà  

Come Cinisco, anche Micillo si rivela puro al giudizio di Radamanto; in questo caso, 
anzi, non v’è nemmeno traccia della più piccola macchia (cf. 25 kaqarÕj ¢kribîj kaˆ 

¢nep…grafoj)89.  
Non bisogna, dunque, essere filosofi per adottare le prospettive della satira; del resto, 

tra le voci satiriche lucianee, oggetto di interesse in questo lavoro, solo Cinisco e Nigri-
no vestono questi panni. In questo caso, Luciano punta sull’estrazione umile del calzo-
laio, particolarmente efficace nel dotarlo di un punto di vista distaccato nei confronti 
degli oggetti d’osservazione, il potente tiranno Megapente e il ricco usuraio Gnifone. 

Del terzetto che, accompagnato da Hermes, va incontro a Cloto e Caronte, il calzo-
laio è «l’altro che ride» (3 ¥llon gelînta), ma, anche in questo caso, le presentazioni 
ufficiali sono ritardate; bisognerà aspettare il § 14 per sapere che si tratta del calzolaio 
Micillo (Ð skutotÒmoj M…kulloj), un povero (cf. pšnhj e„m…), e in quanto tale deten-
tore di libertà e parrhesia, e, dunque, dello stesso punto di vista straniante rilevato per 
Cinisco90.  

I segni di questa povertà sono, però, diversi. Luciano non si concentra sull’aspetto, 
che aveva fatto dell’altro un cinico a tutti gli effetti, un tratto, a mio parere, indicativo 
del fatto che Micillo non è un semplice doppio di Cinisco. Da un lato, abbiamo un filo-
sofo, guarito dalle proprie macchie dalla frequentazione con la filosofia (cf. 24); dall’al-
tro, un semplice calzolaio esente da colpe (cf. 25 kaqarÕj ¢kribîj kaˆ ¢nep…grafoj) 
grazie alla povertà, garanzia di libertà.  

Su questo aspetto insiste lo stesso Micillo, presentandosi come un uomo libero dalla 
schiavitù delle ricchezze, di cui, invece, soffrono i suoi oggetti di osservazione. Privo di 
campi, case, oro, masserizie, fama e ritratti, era naturalmente libero da impacci (cf. 15 
e„kÒtwj eÜzwnoj Ãn), ragion per cui accoglie con gioia (cf. 15 Øper»diston ™moˆ 

goàn doke‹) gli aspetti invitanti dell’Ade (cf. 15 kal¦ t¦ … p¦nta), ricondotti all’uto-
pica isotimia infera.  

Micillo pare, dunque, l’opposto di Megapente; in vita, il primo era povero e il secon-
do vergognosamente ricco e, ora, a dir poco sofferente nei confronti della condizione di 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
89 Per Cinisco, la filosofia è stata un f£rmakoj che ha lavato le macchie dell’anima (cf. 24). L’immagine 

non è eccezionale in Luciano; le parole di Nigrino, infatti, intinte in un farmaco agrodolce (cf. 37 dhk-
tikù te kaˆ gluke‹ farm£kJ) hanno repentinamente guarito la vista dell’anima del convertito (cf. 4 
t¾n d� yuc¾n Ñxuderkšstatoj kat¦ mikrÕn ™gignÒmhn: ™lel»qein g¦r tšwj aÙt¾n tuflèttou-
san perifšrwn. Cf. p. 223). 

90 Anderson 1976a, 151, ritenendo che il ciabattino compaia al § 14 in maniera inaspettata, ne paragona 
l’ingresso a sorpresa a quello di Empedocle in Icar. 13-14 e di Agatocle in Conv. 12. Il parallelo è, però, 
poco pertinente, sostanzialmente perché Luciano allude a Micillo già al § 3 per poi ritardarne strategi-
camente l’ingresso. Lo stesso accade, infatti, a Cinisco, introdotto al § 3 e svelato più avanti al § 7 (cf. 
p. 252), secondo un modus operandi caro a Luciano, che ritorna anche nel Piscator, proprio a proposito 
del nome di Parresiade, nei Contemplantes, nel Gallus, nella Necyomantia, nel Parasitus e nel Phi-
lopseudes (cf. la n. 37 a p. 15 e la n. 23 a p. 238). 
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deceduto, di cui, invece, il ciabattino gioisce (cf. 15). Non solo; Micillo è destinato alle 
Isole dei Beati (cf. 24-25), Megapente, invece, condannato a non dimenticare lo splen-
dore terrestre, torturato dal ricordo della perdita (cf. 28-29). Stricto sensu, dunque, non 
c’è isotimia nell’Ade, come non c’era sulla terra, ma a parti inverse91.  

Sembrerebbe, dunque, che rappresentando Micillo, Luciano avesse in mente di farne, 
più che un doppio di Cinisco, un termine di confronto per il corrotto Megapente. Un’al-
tra ragione per non ridurre semplicisticamente il calzolaio a un doppio del filosofo.  

Inoltre, la prima notazione dell’ingresso in scena del personaggio non riguarda il suo 
aspetto, esplicitazione del ruolo satirico del cinico, ma il riso (cf. 3 ¥llon gelînta), il 
cui peso nella caratterizzazione satirica di un personaggio è, ormai, un aspetto ben noto 
(cf. pp. 177 ss. per Licino e pp. 236 ss. per Caronte). 

  

♦ Un altro esempio di riso satirico 
Come i Contemplantes si aprono nel segno del riso (cf. 1 t… gel´j, ð C£rwn;), ri-

mandato poi alle spiegazioni di Caronte (cf. 6), quasi una sorta di indeterminata pro-
messa di gelos per il pubblico (cf. pp. 236 ss.), così, anche nel Cataplus Luciano sceglie 
di alludervi alla comparsa di Micillo, ma di rimandarne le spiegazioni92. Se, dunque, l’a-
spetto ‘cinico’ è il biglietto da visita con cui il samosatense manda in scena Cinisco, il 
riso lo è per Micillo. La notazione alla primissima comparsa pare, infatti, segnalare, in 
un certo senso, la ‘marca’ satirica del personaggio. 

Il riso del calzolaio è, infatti, senz’altro satirico, giacché trasforma il suo oggetto, ri-
ducendolo al geloion e al disprezzo, scaturendo dalla realizzazione della pura esteriorità 
dell’invidiata felicità di Megapente e dall’implicita delusione derivante dall’imperma-
nenza sottesa all’ossessiva avarizia di Gnifone. Esso sta alle origini della satira, come 
nel caso di Caronte, già preda del riso al momento dell’incontro con Hermes (cf. p. 
236), in quello di Licino ad apertura dell’Eunuchus (cf. la n. 80 a p. 177) e nell’impresa 
di Menippo, cui ricchezza e potere appaiono geloia fin dalla prima indagine93.  

Mentre, però, questi personaggi ridono per lo più da soli (per quanto il loro riso sia 
condiviso dal pubblico esterno che diventa, così, partecipe del processo di denuncia), 
nel Cataplus, invece, il riso di Micillo assume una dimensione più ampia.  

Il calzolaio non è, infatti, il solo povero nell’Ade e, per ciò stesso, non è il solo a ri-
dere delle nuove sorti dei ricchi (cf. 15 ¹me‹j m�n oƒ pšnhtej gelîmen). Il riso diventa, 
dunque, la spia di un mondo alla rovescia, in cui anche la celebre isotimia è satiricamen-
te rimaneggiata. Come, infatti, altrove in Luciano (si pensi anche solo al vendicativo 
decreto contro i ricchi nella Necyomantia), a conti fatti, nell’Ade si attua una vera e 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
91 Cf. Halliwell 2008, 457-58. 
92 Il parallelo è già individuato da Halliwell 2008, 455. 
93 Sul riso di Menippo nell’Icaromenippus, si veda Camerotto 2009a, 42-47. 
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propria inversione di ruoli, qualcosa di più complesso, dunque, rispetto alla tradizionale 
immagine della morte, grande livellatrice delle disuguaglianze terrestri.  

Il riso satirico di Micillo rappresenta, dunque, la proiezione nella terra dei morti delle 
gratificazioni di almeno una parte del pubblico lucianeo, al pensiero che criminali e po-
tenti non trarranno a lungo beneficio dalle proprie scelleratezze94.  

Non sarà, dunque, un caso che non accompagni il calzolaio da sempre. Per quanto 
Cloto racconti di averlo visto ridere da tempo e gliene chieda ragione, ripetendo per la 
terza volta in poche righe il verbo gel£w (cf. 16 p£lai oân se, ð M…kille, gelînta 

˜èrwn. T… d� Ãn Ó se m£lista ™k…nei gel©n;), in realtà, l’avverbio p£lai sembra far 
riferimento a un momento successivo alla morte del ciabattino.  

Secondo un comune cliché, Micillo racconta, infatti, di quando in vita ammirava il 
vicino Megapente (cf. 16 moi ™dÒkei tÒte „sÒqeÒj tij e�nai … ™mak£rizon … Øpe-

r£nqrwpÒj tij ¢n¾r kaˆ trisÒlbiÒj moi katefa…neto kaˆ mononoucˆ kall…wn kaˆ 

ØyhlÒteroj ÓlJ p»cei basilikù) e di quanto, morto quest’ultimo, gli apparve «to-
talmente ridicolo», paggšloioj (16, cf. Cont. 16 paggšloia taàta)95. Ma soprattutto, 
racconta di quanto derise se stesso per l’ammirazione provata nei confronti del tiranno 
(cf. 16 k¢mautoà œti m©llon kategšlwn).  

Alla visione (cf. 17 „dèn) di Megapente caduto, il ciabattino aggiunge, inoltre, quella 
dell’usuraio Gnifone, anch’egli gemente e pentito in morte per i beni persi e non goduti 
in vita96. Questo spettacolo gli procura infinite risate (cf. 17 oÙk e�con Ópwj kata-

paÚsw tÕn gšlwta) e altre ancora risuoneranno collettivamente (cf. 17 gelasÒmeqa) 
nella traversata infernale.  

Dunque, solo una volta morto, Micillo ha compreso che non esistono ragioni per non 
ridere di chi ha creduto nelle potenzialità materiali della felicità, se stesso incluso. Egli 
ha cioè finalmente assunto un punto di vista ‘cinico’, simboleggiato dall’unione con Ci-
nisco sull’altra riva dell’Acheronte, dove camminano a braccetto (cf. 22 ¤ma … bad…-

zwmen). E, in effetti, il filosofo, che nel regno dei morti non si abbandona al riso, già in 
vita aveva dileggiato il tiranno.  

Nel Cataplus, la demistificazione del potere e della ricchezza attraverso il riso è, 
dunque, il necessario e inevitabile preambolo alla seconda sezione del dialogo, dove Ci-
nisco denuncia senza mezzi termini la corruzione e i misfatti di Megapente, mentre Mi-
cillo gli sta accanto in silenzio (cf. 25 sÝ par¦ Kun…skon touton…), verosimilmente 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
94 Per questa lettura dell’isotimia infera e delle implicazioni del riso di Micillo, Halliwell 2008, 457-58. 
95 Cf. Halliwell 2008, 460 n. 51: «forms of paggšloioj occur thirteen times in Lucian, far more often than 

in any other Greek author». 
96 Cf. MacCarthy 1934, 45, che ritiene verosimile che i tre siano morti nello stesso giorno e che sia nel-

l’Oltretomba che Micillo ride degli altri due. 
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perché la sua denuncia era avvenuta nella prima sezione dell’opera, proprio attraverso il 
riso (cf. 15-17), e perché, ormai, i loro punti di vista coincidono97.  

Il riso del Cataplus esprime, dunque, da un lato, la soddisfazione satirica per la cadu-
ta e la punizione dei malvagi, rappresentati in maniera paradigmatica dalle illimitate 
scelleratezze di Megapente; dall’altro, si colora di movenze ciniche, interessando, come 
nei Contemplantes, l’inconsistenza di qualsiasi speranza e aspirazione umana nei con-
fronti della felicità98.  

È, dunque, il tratto che caratterizza satiricamente Micillo. 
 

♦ Micillo nel Gallus 
Il ciabattino Micillo non compare solamente nel Cataplus; torna, infatti, nel Gallus 

con tratti che lasciano pensare all’omonimo personaggio del Cataplus. Non si può, per-
tanto, escludere che avesse riscosso immediato successo nel pubblico, spingendo Lucia-
no a riportare in scena uno dei suoi protagonisti99. 

Nel Gallus il ciabattino è ancora in vita quando, a notte fonda, è svegliato dal gallo, 
nient’altro che la reincarnazione di Pitagora (cf. 1, 12)100. Anche in questo caso, la ca-
ratteristica che ne permette la collocazione straniante al di fuori della società è l’estra-
zione povera, motivo di sofferenza per Micillo (cf. 1 miarwtšran pen…an, 9 ™n peni-

crù tù tr…bwni, 20 o„mèzontoj ™pˆ tÍ pen…v) che invidia la vita dei ricchi vicini (cf. 
28 oÙdšpw dÚnamai ¢pomaqe‹n t¾n ™piqum…an ¿n ™k pa…dwn e�con ploÚsioj genš-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97	  Nella seconda sezione del dialogo, Cinisco espleta, di fronte al tribunale di Radamanto, il ruolo di sati-

reggiatore, nelle vesti di accusatore di Megapente (cf. 23 p£ntwj boÚlomai kathgorÁsai tinoj § 
sunep…stamai ponhr¦ dr£santi aÙtù par¦ tÕn b…on).  

98 Per questa lettura, Halliwell 2008, 459-61. 
99 Avanzava questa ipotesi già MacCarthy 1934, 44, che, tuttavia, riteneva il Gallus anteriore al Cataplus. 

Per Schwartz 1965, 87-89, il Gallus è posteriore e con ogni probabilità anteriore alla partenza di Lucia-
no per la Siria al seguito di Lucio Vero. Lo studioso riproponeva, inoltre, condividendolo, il confronto 
tra l’immagine del volo icario di Gall. 23 e Im. 21 e delle immagini di Gall. 26 e Pro Im. 3, un confron-
to addotto da Helm 1906, 355 come base di datazione intorno al 163, anteriormente alle Imagines e al 
loro sequel. Per una confutazione dei criteri usati dai due studiosi, Hall 1981, 53 ss.; per un ulteriore 
confronto tra Gall. 23 e Im. 21, Anderson 1976a, 14 per il quale nelle Imagines l’occorrenza è conven-
zionale, in linea con i topoi panegirici. Lo studioso (ibid., 145-46) riconosce, inoltre, nel Gallus la solita 
struttura tripartita cara a Luciano (introduzione/episodi centrali/scena di esposizione, cf. pp. 61 e 160 e 
la n. 41 a p. 203), e alcuni motivi (dalla sorpresa iniziale alla fantastica scena di rivelazione) che torna-
no anche in altri dialoghi lucianei (ibid., 110). Anderson istituisce, inoltre, un parallelo tra Gallus e Plut. 
Mor. 985d ss., due dialoghi moraleggianti tra un uomo (Micillo e Odisseo) e un animale sofisticato (un 
gallo e un maiale) che ha ormai perso l’aspetto umano (di Pitagora e di uno dei compagni dell’eroe). Lo 
studioso propone, però, una lettura, a mio avviso, troppo radicale, ponendo da un lato Plutarco, molto 
interessato allo spoudaion e poco al geloion, e dall’altro Luciano, concentrato sul puro divertimento 
(ibid., 168-69). 

100 Cf. Anderson 1976a, 16: «this is an obvious imitation of Ar. Nub. 1 ff., where Strepsiades hears the 
cock crow, laments his poverty, and wakens his son from one of his aristocratic dreams». 
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sqai). Questi sentimenti sono, dunque, gli stessi che, a suo dire, lo hanno caratterizzato 
nel Cataplus prima della morte101.  

La prospettiva straniante fornita dalla povertà non pare, però, sufficiente a ché Micil-
lo eserciti l’osservazione satirica. Il ciabattino, infatti, in quanto povero, occupa una po-
sizione estranea agli oggetti di osservazione e, tuttavia, li guarda con invidia.  

A essere determinante è, invece, l’intervento del gallo, detentore, già solo per l’ap-
partenza al mondo animale, del punto di vista straniante che gli permette di osservare 
satiricamente la vita umana (cf. 27 t«lla Ósa Øme‹j ™pithdeÚete, oÙk ¨n ‡doij ™n ™-

ke…noij)102. La sua vicenda, come tutte le imprese satiriche, è qualcosa di straordinario, 
che valica i limiti del senso comune e che, pertanto, può suscitare l’irritazione del desti-
natario103. Le sue parole sono, inoltre, improntate a verità (cf. 18 cr¾ g£r, o�mai, t¢-

lhqÁ lšgein)104 e il riso colpisce i lamenti del ciabattino per la povertà in cui vive105. Il 
gallo si propone, infine, di ‘guarire’ Micillo (cf. 28 ™gë se „£somai, ð Mƒkulle)106, 
guidandolo nell’osservazione, vedendo tutto senza essere visto107. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
101 Cf. Cat. 16 moi ™dÒkei tÒte „sÒqeÒj tij e�nai, 16 ™mak£rizon, 16 Øper£nqrwpÒj tij ¢n¾r kaˆ 

trisÒlbiÒj moi katefa…neto kaˆ mononoucˆ kall…wn kaˆ ØyhlÒteroj ÓlJ p»cei basilikù. 
102 L’animale è un diverso anche tra i suoi simili; a Micillo, che rievoca il mito del giovane Alettrione tra-

mutato da Ares in gallo (cf. 3), chiarisce, infatti, che la sua situazione è un’altra (cf. 4 tÕ d� ™mÕn ˜te-
ro‹on ti ™gšneto). 

103 Un gallo parlante è un «prodigio», tšraj (2), tale da far temere a Micillo che si tratti di un sogno (cf. 3 
¢ll¦ m¾ Ôneiroj kaˆ taàt£ ™stin, ¢lektruën oÛtw prÕj ™m� dialegÒmenoj;) e il discorso cui l’a-
nimale si accinge è paradoxÒtaton (3, cf. 24 par£doxa g¦r kaˆ oÙ p£nu ti pist¦ f»j); ancor più 
prodigioso (cf. 4 teratwdšsteron) è che sia la reincarnazione di Pitagora. Anche l’anonimo interlocu-
tore dell’Icaromenippus si mostra tanto stranito dal viaggio di Menippo (cf. 2 Øpereufra…nomai tÕ 
pšra p…stewj eÙtuce‹n) da pensare a un sogno (cf. 1 makrÒn tina tÒn Ôneiron), lasciandosi andare a 
ironici e increduli commenti (cf. p. 98). Così, nel Gallus l’animale si sente, insultato dal ciabattino (cf. 4 
loidoroÚmenÒj moi). La straordinarietà è un tratto caratteristico dell’impresa satirica per cui si potrà ci-
tare a confronto anche la grandiosa mechane dei Contemplantes (cf. 4 tÕ pr©gma doke‹ moi ¢p…qa-
nÒn tina t¾n megalourg…an œcein, 5 pšra toà piqanoà, 5 Ôrexon, ð `ErmÁ, t¾n ce‹ra: oÙ g¦r ™pˆ 
mikr£n me taÚthn mhcan¾n ¢nabib£zeij. ERMHS … oÙk œni d� ¥mfw kaˆ ¢sfalÁ kaˆ filo-
qe£mona e�nai), per cui si veda sopra, a pp. 243 ss. 

104 Cf. 18 Óti a„scÚnomai lšgein prÕj s� t¾n ¢l»qeian perˆ aÙtîn. Il motivo dell’osservazione satiri-
ca da una specola privilegiata (comune a Contemplantes, Icaromenippus e Nigrinus) conosce qui una 
variazione. Nel Gallus manca la specola, ma l’osservazione privilegiata avviene comunque, grazie alle 
magiche penne della coda della voce satirica. 

105 Cf. 20 soˆ nàn sÚneimi katagelîn Ðshmšrai potniwmšnou kaˆ o„mèzontoj ™pˆ tÍ pen…v 
106	  Per il motivo, si possono citare a confronto Contemplantes e Nigrinus, dove Hermes ‘guarisce’, rinfor-

zandola, la vista di Caronte (cf. pp. 241 ss.) e le parole di Nigrino, intinte in un farmaco agrodolce (cf. 
37 dhktikù te kaˆ gluke‹ farm£kJ), guariscono repentinamente la vista dell’anima del convertito 
(cf. p. 223). Si potrà, inoltre, confrontare il Lexiphanes, dove Licino, a seguito della somministrazione 
dell’emetico all’omonimo protagonista, si cimenta nell’impresa di fornirgli una nuova educazione (cf. 
21 metapa…deue kaˆ d…daske § cr¾ lšgein), ‘guarendolo’ dalla vecchia (cf. pp. 200 ss.). Si confronti 
anche la ‘guarigione’ dell’anima di Cinisco nel Cataplus a opera della filosofia,	  f£rmakoj (24) che ne 
ha lavato le macchie (cf. n. 89 a p. 255). 

107 Cf. 28 ™j Óson ¨n boÚlwmai ¢no…gein te Ð toioàtoj p©san qÚran dÚnatai kaˆ Ðr©n ¤panta oÙc 
Ðrwmenoj aÙtÒj.  
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Che ne è, dunque, di Micillo, potenzialmente dotato dalla povertà dell’estraneità ne-
cessaria alla satira e, tuttavia, invidioso del benessere dei vicini, a seguito dell’interven-
to guaritore (cf. 28 ™gë se „£somai, ð Mƒkulle) del gallo? 

L’ultima battuta è significativa. Al § 33, infatti, il ciabattino dichiara che preferireb-
be morire di fame (cf. limù ¢poloˆmhn prÒteron) e possedere la ‘fortuna’ di due oboli 
(cf. dÚo Ñboloˆ ™mo… ge ploàtÒj ™sti), piuttosto che essere facile bersaglio per i servi 
(cf. toicwruce‹sqai prÕj tîn o„ketîn), una considerazione senz’altro significativa, 
diametralmente opposta allo spirito che lo animava all’inizio dell’opera, a dir poco 
scontrosamente infastidito per essere stato svegliato mentre sognava di possedere pro-
prio la ricchezza di Eucrate (cf. 12)108.  

Sembrerebbe, dunque, che l’intervento del personaggio satirico abbia effettivamente 
guarito il ciabattino. La ‘guarigione’ avviene, dunque, a chiusura del dialogo, per quan-
to particolarmente difficoltosa109.  

Ora, mi sembra che, confrontando questo Micillo con l’omonimo ciabattino del Ca-
taplus, non vi siano dubbi sul fatto che si tratti del medesimo personaggio, che, in vita, 
guardava con invidia i ricchi vicini, fra i quali tra l’altro ritorna, in ambedue le opere, 
l’usuraio Gnifone (cf. Cat. 17 e Gall. 30-31)110.  

Un parallelo potrà, inoltre, essere istituito tra il riso con cui nel Cataplus il ciabattino 
deride se stesso per la passata ammirazione nei confronti di Megapente (cf. 16 k¢mau-

toà œti m©llon kategšlwn) e la seguente affermazione della voce satirica del Gallus, 
quasi una prefigurazione del riso oltremondano del ciabattino: «se tu sapessi le preoc-
cupazioni che [i ricchi] hanno, rideresti di te stesso, ™gšlaj ¨n ™pˆ sautù, che prima 
avevi pensato che la ricchezza fosse il colmo della felicità» (20). 

Allo stesso tempo, però, le due figure non sono totalmente sovrapponibili; si diffe-
renziano, infatti, per il ruolo occupato all’interno dei due dialoghi; nel Gallus, dove è 
ancora in vita, Micillo è il destinatario dell’intervento satirico, colui che il personaggio 
satirico mira a ‘convertire’, guarendolo con il proprio intervento. Nel Cataplus, invece, 
espleta il ruolo di voce satirica.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

108 Cf. 1 ¢ll¦ sš, k£kiste ¢lektruèn, Ð ZeÝj, aÙtÕj ™pitr…yeie fqonerÕn oÛtw kaˆ ÑxÚfwnon Ônta 
Il dialogo ha, dunque, andamento circolare. Si apre, infatti, all’insegna dell’invidia per la vita di Eucrate 
e si chiude sotto il segno opposto, grazie all’osservazione di «libidine, sodomia e una spudoratezza in-
degna di un essere umano» (32 katapugosÚnhn kaˆ paschtiasmÒn tina kaˆ ¢sšlgeian oÙk ¢n-
qrwp…nhn), che caratterizzano la vita di questo e altri ricchi. 

109 Ancora al § 28, Micillo affermava la propria incapacità di abbandonare vecchie aspirazioni alla ricchez-
za e l’intero dialogo è costellato da sogni al riguardo. L’osservazione satirica ha ancora molto da offrire 
al ciabattino, come suggerisce la battuta conclusiva (cf. 33 t¦ loip¦ d� e„saàqij Ôyei, ð M…kulle). 

110 Schwartz 1965, 87 n. 1 nota che il personaggio viene, in ambedue i casi, dal mondo della commedia. A 
conclusione del Gallus, Micillo lo vede finalmente per quello che è, «un uomo infelice e stolto», kako-
da…mona kaˆ ¢nÒhton ¥nqrwpon (31). Di contro, si veda Anderson 1976a, 67: «in one dialogue [scil. 
Cataplus] the poor cobbler Micyllus is miserable all his life, until released by death; in another [scil. 
Gallus] he is only miserable till he discovers that the poor man’s life is best»; osservazione valida ma 
non necessariamente approdante a un’opposizione tra i due. 



CONTEMPLANTES, CATAPLUS E IUPPITER TRAGOEDUS: UN SOLO DIALOGO PER PIÙ VOCI SATIRI-
CHE	  

	   261 

Quello che la povertà non ha potuto nel dotarlo della prospettiva straniante necessa-
ria alla satira, ha, invece, potuto la morte. 

 
 

2. 3. Alcune considerazioni d’insieme sulle funzioni satiriche nel Cataplus  

Nell’isotimia infera del Cataplus, il filosofo Cinisco e il ciabattino Micillo sono i 
personaggi cui Luciano affida la satira; ciascuno una sorta d’incarnazione di un aspetto 
caratterizzante delle voci satiriche lucianee: Cinisco è il paradigma della diversità e del-
l’isolamento, esplicitati, in quanto filosofo cinico, dall’aspetto; a Micillo spetta, invece, 
il riso.  

Anche Micillo è necessariamente un diverso e lo è in quanto povero. Nei confronti 
della povertà, però, il calzolaio ha avuto in vita un atteggiamento diverso dal cinico; se, 
infatti, per questo è un valore da mostrare con orgoglio, per l’altro era motivo di soffe-
renza, a causa dell’ammirazione per il vicino e le sue ricchezze. Se per Cinisco il f£r-

makoj (24) che gli ha permesso di adottare una prospettiva satirica già in vita fu la filo-
sofia111, per Micillo, invece, è la morte. Solo dopo l’esperienza dell’Ade, infatti, il cia-
battino ride di quei beni effimeri tanto ammirati in vita, come confermato dal Gallus, 
dove un Micillo ancora in vita mostra grande invidia nei confronti dei ricchi vicini. 

Ora, mi sembra significativo che in un dialogo ad ambientazione ctonia come il Ca-
taplus, la satira sia affidata a più voci satiriche e che, per di più, un tratto tipicamente 
satirico come il riso assuma dimensione ‘corale’. Per ben due volte, Micillo vi accenna 
come a un aspetto che nell’utopia infera lo accomuna agli altri poveri (cf. 15 ¹me‹j m�n 

oƒ pšnhtej gelîmen) e partecipanti alla traversata (cf. 17 kaˆ metaxÝ g¦r plšontej 

t¦ loip¦ gelasÒmeqa o„mèzontaj aÙtoÝj Ðrîntej).  
L’isotimia può giustificare facilmente questo stato di cose, come contesto estrema-

mente suggestivo in cui far levare assieme più voci. Si pensi ai dialoghetti dei Dialogi 
Mortuorum, dove più personaggi si alternano nelle veci di voci satiriche o ai Contem-
plantes, dove, per quanto non ambientati nell’Oltretomba, Caronte e Hermes sono in-
trinsecamente legati all’Ade112. Certo, manca il raffronto della Necyomantia, ma, là, la 
diversa situazione potrebbe essere imputabile al modello menippeo alle spalle, un mo-
dello che Luciano tiene presente e con cui, come mostrato alle pp. 103 ss., intreccia un 
consapevole gioco parodico.  

I ruoli satirici di Cinisco e Micillo non s’incontrano, inoltre, quasi mai. Diversamente 
dai Contemplantes, dove Caronte e Hermes osservano e commentano insieme le scelle-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
111 «Un tempo, per difetto di educazione, ¢paideus…an, fui un ribaldo, ponhrÒj, ma da quando cominciai 

a filosofare, lavai a poco a poco tutte le macchie dell’anima, così buono era, ed efficacissimo, il rime-
dio, tù farm£kJ, di cui mi servii» (24). 

112 Cf. Bompaire 1998, 269 n. 4: «il [Hermes] est bien entendu un dieu chthonien, “seul messager accrédité 
par Zeus, cf. Hymn. Hom. 572 ss.». 
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ratezze umane e Solone e gli anonimi filosofi servono quasi da cassa di risonanza alla 
satira, in quest’opera, invece, le due voci satiriche non risuonano assieme113.  

Per quanto, infatti, compaiano insieme al § 7, di fatto, sembrano spartirsi gli episodi: 
Cinisco aiuta, infatti, Hermes a riacciuffare Megapente, che cercava di scappare114, ma 
poi passa sostanzialmente in secondo piano115. Le scene seguenti sono, infatti, dominate 
da Micillo, prima presentato (cf. 14)116 e poi rappresentato al centro della traversata del-
l’Acheronte (cf. 19-23); il calzolaio, disposto a nuotare pur di arrivare presto nell’Ade, 
fa la parte del campione, e Cinisco si limita a qualche battuta, mentre, per pagarsi il 
viaggio, si dà da fare ai remi (cf. 19)117. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
113 Anderson 1976a, 150-51 riconosce la solita struttura tripartita (introduzione/episodi/esposizione) anche 

nel Cataplus, dove il pannello introduttivo è costituito da due elementi, l’arrivo di Hermes (1-4) e un 
catalogo dei morti (4-7). In questo modo, introdotti personaggi e ambientazione, Luciano «allows him-
self another ‘panel’ by way of diversion before starting on the main subject. This usually takes the form 
of a descriptive set-piece» (ibid., 163 n. 39). Per il riconoscimento di questo tratto tipico, che permette a 
Luciano di fondere assieme i modelli (dialogo, commedia e Menippo, cf. Bis acc. 33 e Zeux. 2) e di as-
solvere all’intento satirico, si veda anche a pp. 61 e 160 ss. e la n. 41 a p. 203. Più semplicemente e, for-
se, un po’ riduttivamente, Schwartz 1965, 54 identifica nel Cataplus due macro-sequenze: la prima, do-
ve Cloto e Hermes imbarcano i morti e discutono con essi (cf. 1-22), la seconda con il giudizio di Cini-
sco, Micillo e Megapente (cf. 23-29). 

114 La scena, non necessariamente menippea, come, invece, teorizzato da Helm, potrebbe facilmente deri-
vare dal S…sufoj Drapšthj, un dramma satiresco di Eschilo (Hall 1981, 142). 

115 Il primo episodio si conclude con un breve interludio tra il cinico e Megapente (cf. 13), ricco di remini-
scenze letterarie. Così, il motivo di Protesilao (cf. 8) rievoca Il. II 701; la richiesta di un solo giorno di 
permesso dall’Ade (cf. 8), Eur. Med. 304 e il motivo della sostituzione, Eur. Alc. 14-18; infine, l’allu-
sione al rimpianto di Achille richiama Od. XI 489 (Bompaire 1998, 276 nn. 28-29 e 281 n. 281; Came-
rotto 1998, 291 n. 133). 

116 Il rimprovero del ciabattino, ð Klwqo‹, ™moà d� oÙdeˆj Øm‹n lÒgoj (14, cf. Cont. 24) è una remini-
scenza del lamento di Xanthia, perˆ ™moà d’ oÙdeˆj lÒgoj, ripetuto per ben tre volte (vv. 87, 107 e 
115) nelle Rane di Aristofane (MacCarthy 1934, 39; Bompaire 1998, 282 n. 46). 

117 Ancora una volta, il referente letterario risale alle Rane (cf. vv. 197 ss.), dove Dioniso è incaricato di 
remare (Hall 1981, 141; Sidwell 2004, 376 n. 39). Particolarmente derisorio il ‘lamento’ del ciabattino 
(cf. 20 o‡moi tîn kattum£twn, o‡moi tîn krhp…dwn tîn palaiîn, Ñttoto‹ tîn saqrîn Øpodh-
m£twn), un divertente contrappunto ai lamenti degli altri morti (cf. 20 Ômoi tîn kthm£twn, o‡moi tîn 
¢grîn, Ñttoto‹ t¾n o„k…an o†an ¢pšlipon) e un pezzo di bravura sofistica paragonabile all’appello e 
al contro-appello del Prometheus e a Luct. 13, 16 ss., dove il figlio morto illustra al padre come dovreb-
be fare il proprio lamento (cf. MacCarthy 1934, 46-47). Luciano parodia, dunque, il lamento rituale, en-
fatizzandone i tratti convenzionali e artificiali; «la parodia si inserisce all’interno della tradizione e, non 
a caso, è in genere diretta verso/contro ciò che appare come canone o comunque contro testi in voga» 
(Camerotto 1998, 40 cui si rimanda per l’intento parodico del passo). De Luctu e Cataplus, per quanto 
differenti in stile e struttura, sono tradizionalmente associati; entrambi sviluppano il topos dell’uomo di 
fronte alla morte nella forma di un threnos e para-threnos di gusto cinico, arricchito da giochi retorici 
(Evans 2009, 66. Cf. Luct. 10 dove Luciano, ironizzando sulla moneta in corso nell’Ade, sostiene che i 
parenti dei defunti farebbero meglio a non deporre l’obolo nelle loro bocche, in maniera da essere ri-
spediti indietro. «Così nella beffarda pagina di Luciano perde significato religioso e dignità rituale 
l’antica consuetudine dell’obolo di Caronte» Torraca 1995, 424). Il motivo affonda le radici in Ra. 221 
ss., dove Dioniso, in viaggio verso l’Ade, parodia il coro delle rane, unendo i propri gemiti ai bre-
kekekšx degli animali (Bompaire 1958, 324; Anderson 1976a, 151; Hall 1981, 141). 
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Giunti nell’Ade, i due camminano finalmente fianco a fianco (cf. 22 ¤ma … bad…-

zwmen) e prima si assiste al più lungo e articolato processo a Cinisco (cf. 23-24) e, poi, a 
quello sbrigativo e immediato a Micillo (cf. 25)118. Segue, quindi, il processo a Mega-
pente (cf. 25-29), durante il quale il ciabattino resterà al fianco del cinico (cf. 25 sÝ 
par¦ Kun…skon touton…) ma in silenzio, verosimilmente perché ha già denunciato i 
misfatti del tiranno (cf. 15-17)119. 

Ponendo Cinisco e Micillo al centro del Cataplus, nelle vesti di voci satiriche che 
denunciano il tiranno Megapente, Luciano non pare, dunque, intenzionato a costruire 
due doppi.  

Per quanto, infatti, entrambi ‘diversi’, come qualsiasi voce satirica che si rispetti, di 
fatto, mi pare che incarnino ciascuno uno dei tratti caratteristici delle voci lucianee (il 
che, come visto, è quello che accade anche a Hermes e Caronte nei Contemplantes, cf. 
pp. 246 ss.). Per Micillo si tratta del riso; per Cinisco, di una diversità di stampo cinico 
(anche se rifunzionalizzata all’interno del nuovo contesto satirico).  

L’aspetto cinico è, infatti, un segno di povertà, che, in quanto accettata e ostentata, 
non solo lo oppone ai filosofi comunemente satireggiati da Luciano ma anche a Micillo 
che, solo ora, ride di sé per l’ammirazione provata in vita nei confronti del tiranno (cf. 
16 k¢mautoà œti m©llon kategšlwn), un atteggiamento con un interessante termine 
di confronto nel Gallus. Solo dopo l’esperienza dell’Ade, può, infatti, adottare il punto 
di vista satirico, rappresentato dal riso della satira che abbassa l’oggetto al geloion e al 
disprezzo. 

Micillo appare, dunque, l’opposto di Megapente; in vita, il primo era povero e il se-
condo vergognosamente ricco, mentre ora il ciabattino gioisce della condizione di dece-
duto (cf. 15) e Megapente cerca in ogni modo di sfuggirle. La morte è stata il f£rma-

koj di Micillo, già potenzialmente dotato dalla povertà del punto di vista straniante ne-
cessario alla satira. 

Luciano pare, quindi, interessato a esplorare le potenzialità satiriche dell’opposizione 
ciabattino/tiranno, incarnazioni di ricchezza e povertà; a questa, si aggiunge il contrasto 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
118 Cinisco e Micillo s’imbattono in un’Erinni, in una scena allusiva a Ra. 285 ss., dove Empusa spaventa 

Dioniso e Xanthia, che, fra l’altro, si imbattono in un gruppo di iniziati (cf. Ra. 312 ss.), come Tisifone 
Cinisco e Micillo. In Cat. 22, il riferimento ai Misteri acquista ironia associato a Cinisco, un cinico e, 
dunque, persona che ha avuto in odio i misteri, e ciò nonostante un iniziato (cf. 22 ™telšsqhj g¦r, ð 
KÚniske, dÁlon Óti t¦ 'Eleus…nia). Per questi motivi, MacCarthy 1934, 47-48; Anderson 1976a, 
151; Bompaire 1998, 261; Sidwell 2004, 376 n. 43. 

119 I tre sono giudicati sulla base dei segni lasciati sull’anima da colpe e misfatti, un’idea presente in Plat. 
Gorg. 523c-525 (cf. Hall 1981, 141), e compaiono come testimoni dei crimini del tiranno, una lampada 
a olio e un letto, trovata dai toni comici che ricorda Ve. 963 ss. Bdelicleone chiamava, infatti, a testimo-
ni nel processo contro il cane Labete alcuni utensili da cucina (cf. Sidwell 2004, 377 n. 47). Nel passo 
aristofaneo, però, i ‘testimoni’ non parlavano, un fatto comunque non estraneo alla fantasia comica. Ba-
sterà, infatti, pensare al prologo della Lisistrata, recitato proprio da una lampada a olio. 
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tra Megapente e il cinico, simboli rispettivamente di tirannia e libertà. In quest’ottica, le 
due figure paiono, a maggior ragione, ancor meno sovrapponibili. 

La scelta, inoltre, di Megapente come oggetto della denuncia della coppia cinico (Ci-
nisco)/calzolaio (Micillo) rivela, ancora una volta, un Luciano attento conoscitore della 
tradizione e della produzione contemporanea.  

Pare, infatti, che i due, ai tempi del samosatense già entrati a far parte della tradizio-
ne letteraria, comparissero assieme in dibattiti sull’opportunità per un filosofo di intrat-
tenere rapporti con i potenti, una possibilità negata dai cinici, da cui, appunto, l’associa-
zione per contrasto con un misero calzolaio120. Un Micillo di estrazione povera sembra, 
del resto, comparire anche nelle opere di Cratete (cf. Plut. De vit. aer. al. 830c), il che 
lascia supporre che il personaggio potesse apparire nella diatriba cinica come incarna-
zione del povero121. Infine, la stessa figura del tiranno è fra i temi preferiti di progymna-
smata, declamationes e opere sofistiche in genere, di età imperiale122.  

Luciano si dimostra, dunque, ancora una volta, un interprete originale non solo della 
cultura contemporanea ma anche del genere di cui rivendica la paternità, il dialogo sati-
rico. Contemplantes e Cataplus mostrano, infatti, come non esista un solo modo di con-
durre la satira; è, invece, possibile far risuonare assieme più voci satiriche, senza rinun-
ciare al punto di vista straniante imprescindibile alla denuncia.  

Lo status satirico di Hermes, Caronte, Solone e degli anonimi e irriverenti smasche-
ratori della follia umana di Cont. 21, come di Cinisco e di Micillo, mi pare, infatti, chia-
ro, pur nel riconoscimento, fondamentale, di alcune peculiarità: per Hermes si tratta del-
la creazione della mechanē (cf. pp. 243 ss.), per Cinisco della diversità e dell’isolamen-
to, esplicitati, in quanto filosofo cinico, anche dall’aspetto esteriore (cf. pp. 252 ss.); per 
Caronte e Micillo del riso (cf. pp. 236 ss. e 256 ss.).  

Luciano, poco incline a cadere in schematismi, mostra così l’ennesima potenzialità 
della mixis satirica, un’alternanza di voci che possono anche farsi da cassa di risonanza. 

 
 
3.  Una lettura di conferma, lo Iuppiter tragoedus 

Il corpus dialogico lucianeo offre almeno un altro esempio, pure questo apparente-
mente non ancora notato, di questo particolare modo di condurre la satira; nello Iuppiter 
tragoedus, infatti, la scena si sdoppia e, a partire dal § 35, allo scenario celeste, dove ri-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
120 Accanto a Cinisco e Micillo si possono citare Cratete con Filisco (cf. Teles fr. 4B p. 46 ll. 6-14 Hense) e 

Antistene con Simone. Diogene Laerzio documenta alcune conversazioni tra Socrate e il ciabattino Si-
mone (cf. 2.122). Si veda Hock 1976 per uno studio della componente cinica nello sviluppo della tradi-
zione del ciabattino Simone. 

121 Hall 1981, 80. 
122 Cf. Mestre – Gómez 2009, 94-95 secondo cui i tiranni della tradizione retorica sono un utile mezzo per 

spiegare la realtà romana, di cui denunciano lo strapotere di eurgetai e potenti, accusando gli usurpatori 
del legittimo potere personificato dall’imperatore. 
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suona la voce satirica di Momo, si alterna l’agorá di Atene, con il dibattito tra i filosofi 
Timocle e Damide; in entrambi i casi, oggetto della verve satirica è il politeismo tradi-
zionale (il problema della provvidenza e dell’esistenza degli dei), cui non sono rispar-
miate critiche obiettive e inesorabili123.  

Una volta convocata l’assemblea divina, il primo a prendere la parola è Momo, il dio 
del biasimo (cf. n. 41 a p. 16), immediatamente dotato della sua cifra caratteristica, la 
parrhesia, una ‘virtù’ notoriamente intrinseca alle voci satiriche lucianee, al punto che 
essa sola, tra le caratteristiche rappresentative degli eroi lucianei, è alla base del nome, 
chiaramente parlante, di una di queste, il Parresiade del Piscator124. Come estesamente 
mostrato alle pp. 16 ss., cui si rimanda, la parrhesia è, infatti, il ‘biglietto da visita’ con 
cui Luciano manda in scena Momo125.  

Il dio occupa, inoltre, una posizione liminare, che gli garantisce l’estraneità satirica: 
è, infatti, una divinità, ma, allo stesso tempo, guarda alla comunità celeste con occhio 
satirico. Prima, infatti, vi si include, ricorrendo massicciamente al ‘noi’; poi, con una 
sorta di ‘coup de theâtre’, se ne taglia fuori, passando improvvisamente al ‘voi’ (cf. 22 
êste Ømšteron ¨n e‡h paÚein kaˆ „©sqai taàta, tîn kaˆ ™j tÒde aÙt¦ proaga-

gÒntwn)126. 
Ora, a partire dal § 35, la scena si allarga all’agorá, dove Timocle e Damide si stan-

no confrontando sul tema della provvidenza; il confronto è, infatti, all’origine della ini-
ziale preoccupazione di Zeus (cf. 4), nonché della convocazione dell’assemblea divina 
(cf. 5). Il dibattito è, inoltre, scandito dai commenti degli spettatori celesti, Momo e 
Zeus, secondo un andamento che ricorda i Contemplantes, dove Hermes e Caronte 
commentano dall’alto l’incontro tra Solone e Creso (cf. pp. 247 ss.). Tra i due dialoghi 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
123 Anche in questo caso, Luciano sceglie di rimandare l’ingresso di Momo al § 19. La sezione iniziale è, 

infatti, occupata dalla lunga conversazione, condita dall’uso parodico di trimetri giambici, tra Zeus e 
una serie di divinità, fra cui Hermes, sulla necessità di convocare un’assemblea per arginare le possibili 
conseguenze del dibattito tra Timocle e Damide nell’agorá. Per quanto, dunque, la maggior parte dei 
dialoghi satirici si apra con l’eroe già in scena, può accadere che questo compaia in un secondo momen-
to, come anche nel Cataplus, dove Micillo e Cinisco compaiono al § 7. Nella tavola cronologica di 
Schwartz 1965, 148 lo Iuppiter tragoedus è datato al 160 ca. 

124 Su questi aspetti, si veda estesamente a pp. 14 e 180 ss. 
125 Momo chiede che gli sia concesso di parlare met¦ parrhs…aj (D. conc. 2, cf. I. trag. 19 dÁloj g¦r e� 

™pˆ tù sumfšronti parrhsiasÒmenoj). Le sue parole sono, così, all’insegna della verità (cf. I. trag. 
21 ¢pÒkrinai met’ ¢lhqe…aj) e suscitano una certa irritazione nell’interlocutore (cf. D. conc. 6-11, I. 
trag. 23). 

126 Cf. I. trag. 19 ™gë g¦r kaˆ p£nu prosedÒkwn ™j tÒde ¢mhcan…aj perist»sesqai t¦ ¹mštera … 
par’ ¹mîn aÙtîn t¾n a„t…an tÁj tÒlmhj lamb£nontaj … e„ toiaàta perˆ ¹mîn Øpeil»fasin, 20 
e„kÒtwj to…nun taàta Ðrîntej oÛtwj diairoàntai perˆ ¹mîn æj oÙd� Ólwj Ôntwn … Ótan m�n 
g¦r p£lin tîn ·ayJdîn ¢koÚswsin, Óti kaˆ ™rîmen kai titrwskÐmeqa kaˆ desmoÚmeqa kaˆ 
douleÚomen kaˆ stasi£zomen kaˆ mur…a Ósa pr£gmata œcomen, kaˆ taàta mak£rioi kaˆ 
¥fqartoi ¢xioàntej e�nai, t… ¥llo À dika…wj katagelîsi kaˆ ™n oÙdenˆ t…tentai t¦ ¹mštera; 
22 ¢ll’ e„ cr¾ t¢lhqÁ lšgein, kaq»meqa toàto mÒnon ™pithroàntej … kratoumšnoj d� kaˆ 
¢pofrattomšnouj Øp’ aÙtîn toÝj ¹metšrouj xunhgÒrouj 
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vi è, però, una differenza sostanziale; tanto, infatti, Hermes e Caronte sono portatori di 
un punto di vista satirico (cf. pp. 246 ss.), quanto, invece, non lo sono Momo e Zeus. La 
parrhesia del dio del biasimo colpisce, infatti, il signore olimpio e tutti gli altri dei, og-
getto dell’osservazione satirica. 

Ora, il confronto terrestre tra Damide e Timocle, sostenitore dell’esistenza degli dei e 
della provvidenza, ripropone esattamente la dicotomia celeste; non a caso, Zeus nota 
che Damide «parla in libertà» (44 parrhsi£zetai). Il filosofo è, inoltre, colto più volte 
in preda al riso127, è accusato di impudenza (cf. 38 ¢naiscunt…an) e di fare dell’ironia 
(cf. 53 e„rwneÚV), senza contare che finisce per scatenare l’ira di Timocle, che lo rin-
corre per colpirlo (cf. 53). Il suo atteggiamento, che attraverso l’ironia e il riso colpisce 
le credenze comuni sulla divinità, è, dunque, tipicamente satirico, una somma dei tratti 
più tipicamente ‘lucianei’.  

Momo e Damide rappresentano, dunque, entrambi, su due piani diversi (celeste e ter-
restre) il medesimo punto di vista rispetto al problema della provvidenza divina, che ri-
sulta, così, amplificato. Entrambi incarnano, dunque, a buon diritto l’aspetto distruttivo 
della satira, un genere che, nella crisi del II d.C., non ha come scopo un’inversione della 
realtà ma un cambiamento di prospettiva. Come più volte notato, il suo unico fine sta 
nell’osservazione critica del reale per smascherarne contraddizioni e vizi e la denuncia 
è, di fatto, il solo fine; i consigli di una pars construens per un nuovo mondo non sono 
ammessi128. 
 

 
4. Lo ‘sdoppiamento’ della voce satirica e le Tesmoforiazuse e le Rane di Aristofa-
ne: una proposta 

L’analisi condotta illustra, a mio avviso, come nei Contemplantes, nel Cataplus e 
nello Iuppiter tragoedus si assista a uno ‘sdoppiamento’, se non a una ‘moltiplicazione’, 
del personaggio satirico.  

Lo status satirico di Hermes, Caronte, Solone e degli anonimi e irriverenti smasche-
ratori della follia umana di Cont. 21, oltre che di Cinisco e Micillo, Momo e Damide mi 
pare, infatti, chiaro, pur nel riconoscimento di alcune peculiarità. Fatta eccezione per il 
legislatore ateniese, gli anonimi, cassa di risonanza delle due voci principali dei Con-
templantes, e Damide, tutti summa di molti degli aspetti che normalmente fanno dei 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
127 Cf. 42 taàta pîj oÙ gšlwj ™st…n, ð kal� TimÒkleij; 51	   DAM. Àn prÒteron gel£sw ™j kÒron, 

¢pokrinoàma… soi. TIM. ¢ll¦ œoikaj oud� paÚsesqai gelîn, 53 Ð m�n gelîn, ð qeo…, ¢potršcei 
128 Zeus rimprovera Momo sostenendo che «incolpare, biasimare, criticare è facile … ed è alla portata di 

chiunque lo voglia, ma consigliare come possa migliorarsi la situazione esistente è proprio di un consi-
gliere veramente saggio, il che sono certo che tutti voi farete, anche se costui tace» (23). Luciano pone, 
dunque, in bocca al signore olimpio una sorta di ‘definizione’ di satira: Momo è catalogato come vera e 
propria pars destruens, in opposizione alle altre divinità (il ‘voi’ di Momo), invitate a dare consigli co-
struttivi.  
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personaggi lucianei delle voci satiriche (cf. pp. 247 ss. e 266), Hermes, Caronte, Cini-
sco, Micillo e Momo sviluppano ciascuno in maniera peculiare un particolare aspetto 
della satira.  

Per Hermes si tratta della creazione di una mechane a tratti accostabile a quella idea-
ta da un’altra voce satirica, il Menippo dell’Icaromenippus (cf. pp. 243 ss.), uno strata-
gemma che rende possibile l’osservazione e a cui Caronte si rivela estraneo (cf. p. 240). 
Il nocchiero è, d’altra parte, detentore di un altro tratto satirico paradossalmente estra-
neo a Hermes, invece tradizionalmente associatogli (cf. p. 245). Si tratta del riso, gene-
rato dallo scarto tra l’importante esteriorità e la realtà misera, impalpabile e malferma, 
una nota che lo caratterizza in maniera un po’ paradossale, in quanto figura per tradizio-
ne irrimediabilmente cupa ed estranea al gelos (cf. pp. 236 ss.).  

In maniera analoga, nel Cataplus, il filosofo Cinisco e il ciabattino Micillo diventano 
ciascuno una sorta d’incarnazione di un aspetto caratterizzante delle voci satiriche lu-
cianee: Cinisco è il paradigma della diversità e dell’isolamento, esplicitati, in quanto fi-
losofo cinico, anche dall’aspetto esteriore (cf. pp. 252 ss.); a Micillo spetta, invece, il 
riso (cf. pp. 256 ss.), un riso corale, però, a differenza di quello di Caronte nei Contem-
plantes. 

Infine, nello Iuppiter tragoedus, da un lato Damide assomma in sé, facendo da cassa 
di risonanza, diverse caratteristiche satiriche (dalla parrhesia al riso all’ironia), dall’al-
tro, Momo è presentato come un campione di parrhesia (in linea con l’altro dialogo di 
cui è protagonista, il Deorum Concilium, cf. pp. 16 ss.). 

Luciano porta, dunque, in scena in maniera originale un altro modo, più ‘corale’, di 
condurre la satira; le voci satiriche si moltiplicano e, tuttavia, per ciascuna rimane intat-
ta l’estraneità e l’isolamento necessari alla denuncia; l’abilità del samosatense sta, anco-
ra una volta, nel proporre personaggi sostanzialmente fedeli alle caratteristiche a questa 
indispensabili, ma elaborate in maniera peculiare.  

È, inoltre, interessante che questa coralità caratterizzi un dialogo ad ambientazione 
ctonia come il Cataplus, e un altro, i Contemplantes, con protagonisti due personaggi 
legati all’Ade. L’isotimia infera può, infatti, giustificare facilmente questo stato di cose, 
in quanto contesto estremamente suggestivo in cui far levare assieme più voci. Il fatto, 
però, che un’analoga situazione di ‘moltiplicazione’ si presenti in un dialogo di tutt’altra 
ambientazione come lo Iuppiter tragoedus non autorizza eccessive speculazioni al ri-
guardo. 

Ora, anche in questo ‘sdoppiamento’ o ‘moltiplicazione’ della funzione satirica, Lu-
ciano pare, per certi versi, inserirsi all’interno della tradizione. Nei capitoli introduttivi, 
si è fatto, infatti, riferimento a uno sdoppiamento ‘analogo’ in uno dei modelli parodiati 
da Luciano, l’Aristofane delle Tesmoforiazuse (cf. pp. 24 ss.), un’opera, come i più tardi 
Cataplus, Contemplantes e Iuppiter tragoedus, fortemente intrisa di parodia letteraria. 
Né andranno dimenticate le Rane, altra opera carica di intenti parodici e testo chiara-
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mente presente a Luciano in più luoghi del Cataplus (cf. nn. 116-118 a p. 263); qui, 
Aristofane portava in scena due stranieri nell’Ade, ‘anticipando’ i due stranieri sulla ter-
ra dei Contemplantes lucianei. 

Nelle Tesmoforiazuse il Parente, quasi sempre presente in scena, era tecnicamente il 
protagonista del dramma, ma Euripide era la mente di diverse mechanai129. Il parallelo 
con Caronte e Hermes, ideatore della mechane che rende possibile l’osservazione della 
vita umana agognata dal nocchiero, è, a mio avviso, facile e pressoché immediato. Inol-
tre, nella commedia, Euripide delegava in qualche modo la funzione protagonistica, in-
caricando il Parente di perorare la propria causa presso le donne130; nei Contemplantes, 
Caronte enfatizza a più riprese l’onniscienza e il ruolo di guida del dio, ponendosi to-
talmente nelle sue mani.  

Anche nel Cataplus, Cinisco e Micillo continuano a passarsi di mano la funzione 
protagonistica, ma in questo caso il parallelo forse più pertinente è con la coppia Dioni-
so/Xanthia, protagonisti di una commedia evidentemente presente a Luciano nel dialogo 
in questione (cf. nn. 116-118 a p. 263), anch’esso ambientato sullo sfondo dell’Ade131.  

A livello strutturale, all’interno delle Tesmoforiazuse questo stato di cose si risolveva 
nel riconoscimento di due diversi momenti: il primo con l’assemblea e la difesa di Euri-
pide; il secondo, successivo alla parabasi, con il poeta che salva il parente132. Una strut-
turazione analoga si ripresenta, come visto, nel Cataplus, dove nella sezione iniziale è 
Micillo a farsi portavoce della satira di Megapente, mentre in quella successiva, separa-
ta dalla precedente dallo spartiacque dell’Acheronte, è Cinisco a svolgere il ruolo di sa-
tireggiatore, nelle vesti di accusatore del tiranno di fronte al tribunale di Radamanto. Al-
lo stesso modo, la prima sezione dello Iuppiter tragoedus è occupata dall’assemblea di-
vina e dalla sua convocazione, mentre dal § 35 in poi, la scena si sposta nell’agora, con 
il confronto tra Damide e Timocle. 

 Si è accennato, del resto, a come anche i Contemplantes siano strutturalmente divi-
sibili in due sezioni: quella iniziale occupata dall’ideazione della mechane, dall’osser-
vazione di Milone e dalla prima sezione del colloquio tra Creso e Solone, che colpisce 
la precaria felicità degli uomini, dimentichi nella buona sorte dell’ineluttabilità della 
morte; e la seconda che estende tali riflessioni agli exempla dei potenti (Creso, Ciro, Po-
licrate e altri tiranni) e agli uomini comuni, tutti uguali nell’ignoranza e nell’inganno133, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

129 Anche il Parente è artefice di autonome trovate: il rapimento della bambina che finisce per rivelarsi un 
otre di vino, in una riuscita e nota parodia del Telefo; l’ingegnoso invio di una richiesta d’aiuto alla ma-
niera di Palamede; e la divertente ripresa dell’Elena. 

130 Cf. Bonanno 1990, 253: «Euripide manda in scena, fingendolo per l’occasione, il proprio “doppio”, cui 
deve lasciare il ruolo primario per ragioni elementari di logica teatrale». 

131 Per Momo e Damide non sembra possibile un parallelo altrettanto ‘stringente’. Ci si limiterà, pertanto, a 
sottolineare la presenza di una ‘moltiplicazione’ del punto di vista satirico, con un interessante prece-
dente nella commedia greca. 

132 Russo 1984, 295-98. 
133 Cf. 21 oÙk o�sqa, Ópwj aÙtoÝj ¹ ¥gnoia kaˆ ¹ ¢p£th diateqe…kasin. 
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un tema anticipato nel commento alla prima sezione del dialogo soloniano (cf. 11 dei-
n»n tina lšgeij tîn ¢nqrèpwn t¾n ¢belter…an), uno spartiacque all’interno dell’o-
pera. Dal § 15 il tono diventa, invece, più sobrio e moraleggiante, il riso di Caronte non 
risuona più e lascia spazio al tentativo di riconoscere almeno un valore positivo da met-
tere in pratica: una vita improntata all’astinenza dalle vane fatiche, vissuta avendo sem-
pre dinanzi agli occhi la morte134.  

Andrà, inoltre, osservato che nelle Tesmoforiazuse, a differenza delle altre opere ari-
stofanee, l’impresa non porta alla creazione di un nuovo ordine, ma si limita a ristabilire 
l’equilibrio135. Questo è in parte vero anche per le Rane, dove Dioniso, solo parzialmen-
te fedele ai piani iniziali, riporta sulla terra Eschilo, il preservatore degli antichi costumi 
e non il ‘rivoluzionario’ Euripide. L’azione del Parente e di Dioniso sono comunque ca-
ratterizzate, come quella di tutti gli eroi aristofanei, da una forte determinazione, che li 
spinge a ingegnarsi per superare creativamente l’impasse136.  

Ora, anche in Cataplus, Contemplantes e Iuppiter tragoedus non si arriva alla crea-
zione di un nuovo mondo, un fatto che, come ormai noto, rientra pienamente nelle di-
namiche satiriche. Il Parente e Dioniso, più che affiancati nelle loro imprese da Euripide 
e Xanthia, sono, così, dei buoni antenati della determinazione degli eroi lucianei in ge-
nere e dei protagonisti di Cataplus, Contemplantes e Iuppiter tragoedus, in quanto de-
tentori di una determinazione che non deve necessariamente sfociare nella creazione di 
un nuovo mondo, ma che può ‘limitarsi’ alla ricreazione di un equilibrio o, secoli più 
tardi, all’osservazione che sfocerà nella denuncia satirica. Ancora una volta, dunque, 
Luciano intrattiene un rapporto attivo con i modelli, rivivendoli in funzione del singolo 
contesto satirico. 
 
  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
134 Cf. 20 parainšsw aÙto‹j ¢pšcesqai m�n tîn mata…wn pÒnwn, zÁn d� ¢eˆ tÕn q£naton prÕ 

Ñfqalmîn œcontaj Non mi sembra, però, il caso di sopravvalutare il tono a discapito del riso; se, pure, 
infatti, questo sia sparito dalle labbra di Caronte, risuona ancora su quelle di un gruppo ristretto ma suf-
ficiente d’uomini (cf. 21 katagelîsi), dotati dei tratti necessari all’osservazione satirica (cf. pp. 249 
ss.). Ancora una volta, si concorda, dunque, solo inizialmente con l’analisi di Halliwell 2008, 451 che, 
concentrandosi sul riso di Caronte e la sua scomparsa, ne trascura le altre manifestazioni, a suo dire pri-
ve di importanza tematica, ritenendo così inevitabile che Hermes e Caronte divengano «more inclined 
… to regard humans as victims of a miserabile predicament» (ibid., 451). 

135 Paduano 1982, 103-7; Tammaro 2006, 252-53. 
136 Cf. Bonanno 1990, 254 per questo aspetto delle Tesmoforiazuse. 
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APPENDICE. Un altro Cinisco come voce satirica dello Iuppiter confutatus  

I due Micillo di Cataplus e Gallus, per quanto con diversi ruoli all’interno dei rispet-
tivi dialoghi, sono sostanzialmente lo stesso personaggio colto in due momenti diversi: 
nel Cataplus, ormai morto, ricorda quanto da vivo invidiasse la ricchezza dei vicini (cf. 
16 moi ™dÒkei tÒte „sÒqeÒj tij e�nai … ™mak£rizon … Øper£nqrwpÒj tij ¢n¾r 

kaˆ trisÒlbiÒj moi katefa…neto kaˆ mononoucˆ kall…wn kaˆ ØyhlÒteroj ÓlJ 

p»cei basilikù); nel Gallus, invece, ancora in vita, è oggetto delle ‘cure’ del gallo, 
che mirano a guarirlo (cf. 28 ™gë se „£somai, ð Mƒkulle) proprio dagli invidiosi so-
gni di ricchezza, una costante dell’intero dialogo. Lo stesso personaggio, dunque, ma 
con ruoli differenti: voce satirica, ‘illuminata’ dall’esperienza equiparatrice della morte 
nel Cataplus (cf. pp. 255 ss.); destinatario dell’intervento satirico nel Gallus (cf. pp. 258 
ss.). 

Anche Cinisco compare, oltre che nel Cataplus, nello Iuppiter confutatus, svolgendo, 
in entrambi i dialoghi, il ruolo di voce satirica137. Ci si trova, però, di fronte a due per-
sonaggi satirici diversi e non sovrapponibili, un unicum tra quelle voci satiriche che Lu-
ciano sceglie di portare sulla scena di più dialoghi. Come, infatti, estesamente mostrato, 
il Licino di De Saltatione, Hermotimus, Imagines, Lexiphanes, Navigium, Pro Imagini-
bus e Symposium è sempre sostanzialmente lo stesso, per quanto presenti alcune pecu-
liarità legate ai singoli dialoghi (cf. pp. 185 ss.); e lo stesso si può affermare per il Me-
nippo di Icaromenippus e Necyomantia (cf. pp. 119 ss.), il Momo di Deorum Concilium 
e Iuppiter tragoedus (cf. pp. 16 ss.) e il Tichiade di Parasitus e Philopseudes (cf. pp. 
318 ss.). Al Cinisco dello Iuppiter confutatus, non resta, invece, che il nome della spic-
cata caratterizzazione cinica affidatagli nel Cataplus (cf. pp. 252 ss.).  

Il dialogo, di genere filosofico, porta in scena un confronto tra il personaggio satirico 
e Zeus, imperniato sui rapporti tra gli dei e il destino, più potente delle stesse divinità e 
rappresentato dalle allegorie delle Moire e dell’Heimarmene; lo scopo è rappresentare 
l’incompatibilità tra le nozioni di fato, comunque chiamate, e le credenze negli interven-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
137 Gazza 1953, 12-13 data il dialogo, insieme allo Iuppiter tragoedus e al Dearum Iudicium, con i quali, 

per lo studioso, presenta evidenti affinità, al periodo ateniese dell’autore (163-175 ca.), a un momento 
successivo alla composizione dell’Icaromenippus e, dunque, intorno al 167-68. Schwartz 1965, 149 col-
loca lo Iuppiter confutatus tra il 160 e il 161; Jones 1986, 167 opta per una data successiva ai qua-
rant’anni. Bompaire 1998, 301 (cui si rimanda per altre ipotesi cronologiche) pensa a un’opera della 
maturità. Helm 1906, 117-19 considera l’opera un’estrapolazione del dialogo menippeo modello dell’I-
caromenippus (ma cf. nn. 57 e 58 a p. 94), una rappresentazione della conversazione tra Menippo e 
Zeus di ritorno dall’audizione delle preghiere umane. In tal senso, si spiegherebbe l’apertura ex abrupto 
(cf. 1 ™gë dš, ð Zeà, t¦ m�n toiaàta oÙk ™nocl»sw se), un espediente, però, come notato dallo stes-
so Helm, frequente in Luciano (cf. D. mar. 4, D. Deor. 2 e 15, D. Mort. 3 e 7). Senza contare che l’ar-
gomento non richiede un’ispirazione necessariamente menippea (Hall 1981, 134-35). Inoltre, sebbene i 
dialoghi siano affini per concezione e forma, non sembrano presentare analogie di argomenti e sviluppo 
(Gazza 1953, 5-6). 
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ti divini sulla vita umana138. È, così, inevitabile che siano riecheggiate posizioni fra le 
più note; dalle scettiche, comunque da non sopravvalutare per la diffusa ostilità lucianea 
nei confronti di qualsiasi forma di dogmatismo, alle epicuree (cf. 6, 9-10), per quanto 
non ortodosse, visto la messa in discussione della stessa felicità divina, sino alle cini-
che; la credenza nella divinazione è, così, ridicolizzata con l’argomentazione tanto scet-
tica quanto cinica secondo cui le profezie sono inutili, se tutto è già deciso dal fato (cf. 
Cic. De Div. 2.19, 20; Euseb. Pr. Ev. 6.255 ss.; Gell. 14.1.36; Sext. Emp. Adv. Astr. 
45)139.  

Queste osservazioni danno, dunque, ragione del quadro in cui si muove Cinisco nello 
Iuppiter confutatus, quanto mai lontano dalla scena del Cataplus, con cui il solo paralle-
lo degno di nota, per gli intenti di questo lavoro, sta nell’omonimia del protagonista. La 
caratterizzazione cinica del personaggio si riduce, infatti, a una questione di nome, da 
non prendere alla lettera140.  

È questo un tratto interessante visto che, diversamente dal Cataplus, nello Iuppiter 
confutatus il nome Cinisco compare nelle primissime battute (cf. 1 ð Kun…ske), mentre 
nel dialogo ctonio è ritardato (cf. 7) rispetto all’ingresso in abiti tipicamente cinici (cf. 
3)141.  

Con l’introduzione del nome parlante ad apertura, Luciano gioca, dunque, con il 
pubblico, che si aspetterà un personaggio cinico, magari lo stesso entrato in scena nel 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
138 Il topos, che attraversa l’intera letteratura greca da Omero (cf. Il. VIII 69, XXII 210) ed Esiodo al teatro di 

Eschilo (cf. Prom. 517 ss.), Aristofane (Nub. 397 ss.) e dello Zeus kakoumenos di Platone comico 
(Schwartz 1965, 65 n. 3 accenna alla possibilità che il titolo Iuppiter confutatus possa aver tratto ispira-
zione proprio dallo Zeus kakoumenos, cf. Sidwell 2010, 138), era di attualità ai tempi di Luciano, per 
via dell’influenza dello stoicismo e di un generale e diffuso interesse per il tema della Provvidenza 
(Caster 1937, 19; Bompaire 1998, 302). Per l’appartenenza dello Iuppiter confutatus al genere del dia-
logo filosofico, Bompaire 1998, 301. Prima di proporre la questione della relazione tra fato e potere di-
vino, Cinisco s’interessa che Zeus abbia letto i poemi di Omero ed Esiodo (cf. 1 ¢nšgnwj g¦r dÁlon 
Óti kaˆ sÝ t¦ `Om»rou kaˆ `HsiÒdou poi»mata). In questo modo, Luciano premette allo sviluppo del 
testo la definizione dell’ipotesto e del rapporto intrattenuto con questo dai due personaggi. Su questo 
aspetto si veda anche più avanti la n. 147 e più estesamente, Camerotto 1998, 278-82. 

139 Helm 1906, 129 n. 5; Schwartz 1965, 65; Hall 1981, 183-84; Jones 1986, 40-41; Bompaire 1998, 302-3. 
140 Il ‘seguace’ di una setta che, ancora ai tempi di Luciano, faceva di aÙt£rkeia, ™leuqer…a e parrhs…a 

dei cavalli di battaglia, sarà apparso a Luciano come particolarmente adatto a vestire i panni di una delle 
sue voci satiriche (cf. Gazza 1953, 1). Cf. Caster 1937, 165; Jones 1986, 41: «his use of a Cynic as 
Zeus’ inquisitor does not make the work itself Cynic, since this sect was traditionally associated both 
with Zeus and with the outspoken questioning of received opinions, and shared with Epicureanism a 
distrust of oracles and arguments from providence». Ci si discosta, dunque, dalla posizione di Nessel-
rath 1998, 131 per il quale lo Iuppiter confutatus è una delle opere più importanti per comprendere la 
posizione lucianea nei confronti del cinismo (per cui si veda sopra, la n. 85), in quanto qui un cinico 
trionferebbe sullo stesso Zeus. Come si vedrà nel paragrafo, però, Cinisco non ha nel dialogo i tratti ci-
nici che, invece, lo caratterizzano nel Cataplus (cf. pp. 252 ss.); nello Iuppiter confutatus, egli è piutto-
sto un personaggio socratico. 

141 Per l’importanza strategica di ritardi ed ellissi nei dialoghi lucianei, si veda anche la n. 37 a p. 15 e la n. 
23 a p. 238. 



CONTEMPLANTES, CATAPLUS E IUPPITER TRAGOEDUS: UN SOLO DIALOGO PER PIÙ VOCI SATIRI-
CHE	  

	  272 

Cataplus142, per poi, invece, fare i conti con una figura che preannuncia al signore degli 
dei una piccola e semplice domanda143, a cui, di fatto, ne seguirà una e un’altra ancora, 
senza che Zeus possa rendersi conto dell’importanza delle concessioni fatte a poco a 
poco. 

Chiedendo al signore degli dei di potergli rivolgere delle domande, Cinisco assume 
«un punto di vista spostato rispetto alla normale relazione uomo-dio nell’ambito della 
preghiera»144 (cf. 1 ¤per eÙktaiÒtata to‹j pollo‹j) e, così facendo, Luciano lo dota 
immediatamente dello straniamento necessario alla denuncia. 

Più che cinici, i modi di Cinisco sono quelli di Socrate e del suo œlegcoj; non sarà 
un caso che il dialogo s’intitoli proprio ZeÚj ™legcÒmenoj. Il breve scambio di battute 
con cui dimostra l’impossibilità da parte di Minosse di premiare o punire qualcuno fra i 
morti, per via della sudditanza alla Moira, vera responsabile delle azioni di chiunque 
(cf. 18), è senz’altro emblematica.  

Cinisco sottolinea, inoltre, in più luoghi la consequenzialità delle affermazioni a cui 
la conversazione con Zeus lo sta conducendo, un’osservazione dal sapore socratico, se 
si pensa al funzionamento e ai risultati dell’œlegcoj145. Le parole di Cinisco, come 
quelle di Licino nell’Hermotimus (cf. Herm. 50 ™gë d� met¦ soà skeptÒmenoj eáron 

tÕ ™k toà lÒgou ¢pob£n), suggeriscono, infatti, che la conversazione è percepita come 
un percorso per gradi verso le necessarie deduzioni e che, come Socrate, anche Cinisco 
e Licino si preoccupano che l’interlocutore stia seguendo il ragionamento e sia d’accor-
do146.  

Zeus, dal canto suo, reagisce secondo i tipici modi degli interlocutori platonici (cf. 2 
kaˆ m£la, 2 p£nu m�n oân, 4 ¢n£gch, 7 fhmˆ g£r, 7 dÁlon mšn, 16 oÙ g¦r, 7, 11 e 
18 oÙdamîj, 18 oÙ g¦r oân, 11 pîj lšgeij) e come i sofisti di fronte a Socrate, impo-
ne imbarazzato il proprio veto alla continuazione del confronto sino ad abbandonarlo 
(cf. 19 ka… se ¥peimi ½dh katalipèn)147. Ritiene, inoltre, le osservazioni dell’interlo-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
142 Secondo la tavola cronologica di Schwartz 1965, 149 lo Iuppiter confutatus è posteriore al Cataplus 

datato tra il 159 e il 160. 
143 Cf. 1 KUNUSKOS ¢pokrina… moi prÒj tina oÙ calep¾n ™rèthsin. ZEUS mikr£ ge æj ¢lhqîj ¹ 

eÙc¾ kaˆ prÒceiroj: éste ™rèta ÐpÒsa qšlVj. 
144 Camerotto 1998, 278. 
145 Cf. 6 Ð d� lÒgoj aÙtÕj oÙk o�d’ Ópwj ¹m‹n pro�ën e„j toàto ¢pšbh 7 boÚlei oân ™pag£gw kaˆ tÕ 

met¦ toàto, À dÁlon, k¨n m¾ e‡pw aÙtÒ; 
146 Cf. Herm. 31 fa…hn ¨n œgwge d…kaia ™pwtÁsai tÕn presbÚthn. ½ pîj ð `ErmÒtime, sumbouleÚeij; 

(ERMOTIMOS) oÛtw. dikaiÒtata g¦r ™piplÁxai doke‹ moi. (LUKINOS) kaˆ g¦r œmoige, ð `Er-
mÒtime. ¢ll¦ tÕ met¦ toàto oÙkšt’ o�da e„ Ðmo…wj kaˆ soˆ dÒxei. ™moˆ m�n g¦r kaˆ toàto p£nu 
doke‹ e 32 t… boÚlei ¢pokr…nwmai aÙtù; I. conf. 7 boÚlei oân ™pag£gw kaˆ tÕ met¦ toàto, À dÁ-
lon, k¨n m¾ e‡pw aÙtÒ; Su questi aspetti dell’Hermotimus, si veda a pp. 182 ss. 

147 Il parallelo tra l’atteggiamento imbarazzato di Zeus e i sofisti oppositori di Socrate è già individuato da 
Camerotto 1998, 281. Lo studioso inserisce l’osservazione in un discorso più ampio sul funzionamento 
della parodia nello Iuppiter confutatus, che finisce per interessare la costruzione della figura di Zeus, da 
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cutore semplici chiacchiere (cf. 6 ™rèta, e‡ soi scol¾ t¦ toiaàta lhre‹n), alla stre-
gua, si potrebbe commentare, delle parole del ‘chiacchierone’ per eccellenza della lette-
ratura greca antica, Socrate148. Il filosofo, immortalato da Aristofane intento a chiac-
chierare (cf. Ra. 1491 ss.) e dallo stesso Platone rappresentato come interessato solo a 
discutere (cf. Symp. 194d3-4), in Luciano è «l’Ateniese dalla parola facile» (cf. Vit. 
Auct. 15 tÕn 'Aqhna‹on ™ke‹non, tÕn stwmÚlon), che chiacchiera con Nestore e Pala-
mede in D. Mort. 6.4 ed è relegato tra i chiacchieroni in Nec. 12. 

Non a caso, Cinisco è parrhesiastes, un personaggio, cioè, che divulga in tutta fran-
chezza la verità (cf. 5 ™moà t¢lhqÁ met¦ parrhs…aj lšgontoj) e ¢l»qeia e parrh-

s…a sono virtù satiriche, non estranee, con le dovute peculiarità, allo stesso Socrate (cf. 
pp. 138 ss.), fonte, come per ogni voce satirica che si rispetti, dell’irritazione dell’inter-
locutore, invitato, già ai tempi del filosofo ateniese, ad ascoltare senza aggressività e 
collera (cf. 5 m¾ tracšwj mhd� prÕj Ñrg¾n ¢koÚsVj ™moà). Le pretese di veridicità di 
Cinisco finiscono, poi, per tingersi di un altro tratto socratico, l’ironia, mentre chiede 
provocatoriamente a Zeus, chi potrebbe insegnargli la verità se non il padre degli dei 
(cf. 10 par¦ t…noj g¦r ¨n ¥llou t¢lhq�j À par¦ soà m£qoimi;). 

Ai modi dell’œlegcoj, si aggiunge, dunque, l’atteggiamento ironico del personaggio 
satirico, che sorride mordacemente (cf. 4 t… d’ oân ™meid…asaj;) al ricordo dell’assem-
blea divina di Hom. Il. VIII 5-27149, rilevandone l’incongruenza; questo suscita il riso 
demistificante della satira, sconvolgendo la normale percezione del testo epico.  

Il riso (cf. 4 ™meid…asaj) si contrappone, così, all’ammirazione (cf. qaum£sioj) e 
alla paura (cf. Øpšrfritton metaxÝ ¢koÚwn tîn ™pîn) e «all’azione di Zeus che ma-
nifesta la sua hyperopsia, minacciando di sospendere tutti gli altri dei insieme alla terra 
e al mare, corrisponde l’immagine di uno Zeus appeso – con la sua aurea catena e tutte 
le sue minacce (met¦ tÁj seir©j kaˆ tîn ¢peilîn) – al sottile filo di Cloto»150. 

Così, alle minacce del dio, Cinisco oppone più volte la sudditanza alla Moira: cosa 
potrebbe succedergli che questa non abbia già deciso?151 Né lo preoccupa cosa lo atten-
da nell’Ade; afferma, infatti, sarcasticamente che ne scoprirà qualcosa dopo la morte, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
un lato «segnale iterato della presenza dell’ipotesto» (ibid., 280), dall’altro «rappresentante del destina-
tario dell’opera di Luciano con la sua lettura ortodossa di Omero» (ibid., 281). 

148 Di converso per Cinisco, sono chiacchiere i racconti di Omero (cf. 2 lhre‹n dhlad¾ f»somen tÒte 
aÙton;). 

149 Cf. 4 ¢nemn»sqhn ™ke…nwn tîn `Om»rou ™pîn, ™n oŒj pepo…hsai aÙtù ™n tÍ ™kklhs…v tîn qeîn 
dhmiourgîn, ÐpÒte ºpe…leij aÙto‹j æj ¢pÕ seir©j tinoj crusÁj ¢narthsÒmenoj t¦ p£nta 

150 Camerotto 1996, 148, cf. Camerotto 1998, 165. Si veda anche Bouquiaux-Simon 1968, 136-38 per un’a-
nalisi precisa dell’allusione all’episodio della catena d’oro di I. conf. 4 (aÙtÁ ken ga…V ™rÚsai aÙtÁ 
te qal£ssV), dove Luciano cita, adattandolo, Il. VIII 24 (aÙtÁ ken ga…V ™rÚsaim’ aÙtÁ te qal£s-
sV), dopo aver peraltro riassunto i vv. 18-23. 

151 Cf. 9 fe…dou, ð Zeà, tîn ¢peilîn, e„dëj oÙdšn me peisÒmenon Ó ti m¾ kaˆ tÍ Mo…rv prÕ soà 
œdoxen. 
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ammesso che vi sia qualcosa da scoprire152. L’ironia colpisce, infine, anche le Moire, 
protagoniste di una vita di preoccupazioni; Cinisco non scambierebbe mai la propria, 
per quanto misera, con la loro (cf. 19). Un ultimo tocco è riservato a Zeus, immaginato 
incapace di trovare una risposta all’osservazione153, mentre l’intero dialogo è attraversa-
to da una sorta di «refrain ironique»154, rappresentato dalla ripetizione del termine e†-
marto che finisce per chiosarne il finale (cf. 8, 9, 19). 

L’ironia di Cinisco è, infine, scambiata, come già quella socratica, per un sintomo di 
Ûbrij; le sue intenzioni sono, infatti, Øbristik£ (9) agli occhi di Zeus. Nel Simposio di 
Platone, il filosofo era, infatti, detto Øbrist»j da Agatone, sentitosi ironicamente sbef-
feggiato per le lodi della recente vittoria teatrale, e da Alcibiade (cf. Symp. 215b7)155. 

Ora, la Ûbrij è, senz’altro, riconosciuta da Luciano come caratteristica socratica; nel-
l’Hermotimus, infatti, che porta in scena una voce satirica socratica (cf. pp. 182 ss.), l’e-
ponimo stoico accusa Licino, di fronte alle logiche conseguenze tratte dalla conversa-
zione156 (un contesto molto simile, dunque, a quello dello Iuppiter confutatus), di essere 
«prepotente come sempre» (51 Øbrist¾j ¢eˆ sÚ)157. Non ci sono ragioni per dubitare 
che anche nello Iuppiter confutatus, l’accusa valga come notazione socratica, visto che 
compare insieme con altri tratti, l’œlegcoj e l’ironia, anch’essi caratteristicamente so-
cratici, nonché rivissuti in chiave satirica anche da Licino158.  

Ora, a mio parere, questa caratterizzazione socratica della voce satirica dello Iuppiter 
confutatus può essere letta come un gioco tra Luciano e il suo pubblico.  

La notazione immediata del nome sembra, infatti, aprire la strada a un filosofo cini-
co, in ragione della forma parlante, Cinisco o «piccolo cane», e del parallelo con il Ca-
taplus, dove Luciano raccoglie in eredità la tradizionale immagine del cinico, per sotto-
lineare la condizione di solitudine e unicità del personaggio satirico (cf. pp. 252 ss.). 
Tuttavia, a dispetto del nome e dell’omonimia con il Cataplus, la voce satirica dello 
Iuppiter confutatus non si presenta nelle vesti di cinico ma di personaggio socratico.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
152 Cf. 17 ™gë dš, e„ mšn ti kaˆ toioàtÒn ™stin, e‡somai tÕ saf�j ™peid¦n ¢poq£nw 
153 Cf. 19 e„ d� m¾ ·®diÒn soi ¢pokr…nasqai prÕj taàta, ð Zeà, kaˆ toÚtoij ¢gap»somen oŒj ¢pe-

kr…nw 
154 Bompaire 1998, 304 n. 1. 
155 La notazione platonica di Socrate Øbrist»j richiama, da un lato, l’esuberanza sessuale dei sileni (Rowe 

1998, 207), e dall’altro anticipa una diversa Ûbrij, grazie a cui il filosofo non cederà alle lusinghe di 
Alcibiade (Dover 1980, 166). Clay 2000, 72-73; su questi aspetti, si veda estesamente a pp. 138 ss. 

156 Cf. Herm. 50 ™gë d� met¦ soà skeptÒmenoj eáron tÕ ™k toà lÒgou ¢pob£n. 
157 Su questo aspetto si veda a p. 183. 
158 Per Licino, l’ironia è centrale al processo di denuncia, sviluppata o meno secondo gli intenti di ciascun 

dialogo (cf. pp. 173 ss.). Anche i modi dell’œlegcoj e le accuse di Ûbrij, per quanto isolate all’Hermo-
timus (cf. pp. 182 ss.), vanno lette di pari passo con elementi come l’e„rwne…a, il riso e la ‘passione’ di 
Licino per la parola (cf. p. 180 ss.), tratti che tornano trasversalmente nell’intera produzione liciniana. 
Licino è pienamente calato con tutte le sue componenti nei meccanismi della satira, cui la mixis è pro-
grammaticamente funzionale (cf. pp. 185 ss.). 
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Anzi, per certi versi il Cinisco dello Iuppiter confutatus è opposto al Cinisco del Ca-
taplus; si pensi al momento in cui si augura di vivere felicemente sino alla morte (cf. 17 
tÕ d� nàn œcon ™boulÒmhn tÕn Ðposonoàn crÒnon toàton eÙdaimÒnwj diaboÚj). Si 
è lontani dalla figura, tipicamente cinica (cf. p. 249), che nel Cataplus chiede a Cloto 
cosa ha fatto di male per restare in vita tanto a lungo, nonostante più di una volta abbia 
tentato di spezzarne il filo159. Nello Iuppiter confutatus, non c’è attaccamento alla vita 
(cf. 17 tÕn Ðposonoàn crÒnon toàton), il che non avrebbe senso in bocca a un porta-
voce della satira, ma neppure il disprezzo riservatole dall’omonimo protagonista del Ca-
taplus. 

Eppure, il gioco, se possibile, è ancora più complesso; Luciano, infatti, ‘delude’ le 
aspettative create, ma, allo stesso tempo, si mantiene nella ‘tradizione’; in fondo, non 
sorprende che un personaggio socratico sia il protagonista di un dialogo ‘filosofico’ (si 
pensi al parallelo offerto da alcuni dialoghi liciniani o, seppur con altre peculiarità, da 
Nigrino, cf. pp. 208 ss.), né che una figura socratica porti il nome parlante di Cinisco; 
noti sono, infatti, i legami rivendicati dalla scuola cinica nei confronti dell’esperienza 
socratica160. 

Dunque, per quanto cinico nel nome, Cinisco, nello Iuppiter confutatus, non ha una 
caratterizzazione cinica e per quanto socratico nella caratterizzazione, i suoi tratti sono 
rivissuti in funzione dello straniamento necessario alla denuncia, facendone un perso-
naggio satirico, come avviene per Licino.  

Quest’ultimo, però, pur nell’ampio numero di dialoghi di cui è protagonista, presenta 
una caratterizzazione sostanzialmente uniforme, segnata da un fil rouge che ne accom-
pagna la figura da un dialogo all’altro. Del resto, anche l’analisi di coppie dialogiche 
quali l’Icaromenippus e la Necyomantia (cf. pp. 119 ss.) e il Deorum Concilium e lo 
Iuppiter tragoedus (cf. pp. 16 ss.) mi sembra abbia mostrato come Luciano tenda a por-
tare sulla scena sostanzialmente la medesima voce satirica e non dei semplici omoni-
mi161. Infine, anche Micillo, per quanto occupi due ruoli diversi, è sostanzialmente lo 
stesso personaggio nel Cataplus e nel Gallus (cf. pp. 255 ss.). 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
159 Cf. Cat. 7 t… dš me ¢dik»santa tosoàton e‡asaj ¥nw tÕn crÒnon; … ka…toi poll£kij ™peir£qen 

tÕ nÁma diakÒyaj ™lqe‹n  
160 «I cinici vedevano in Socrate … il loro capostipite; e non avevano tutti i torti: era di Socrate l’attenzione 

quasi esclusiva all’uomo e ai suoi bisogni etici; in lui aveva le radici il loro concetto fondamentale di 
autárkeia … la composizione e lo stile della diatriba riproducevano le conversazioni socratiche … an-
che il loro modo di vivere poteva essere interpretato come un’accentuazione rigoristica della semplicità 
di Socrate» (La Penna 1990, 3). Sull’autarkeia cinica (cf. n. 88 a p. 254) e la sua ascendenza socratica, 
Audrey 1956 che, opportunamente, riconosce anche delle differenze; si è, inoltre, accennato sopra a che 
rapporti leghino la parrhesia cinica e quella del filosofo ateniese (cf. p. 12 ss.). 

161 Come si vedrà, questo è valido anche per Tichiade. A dispetto dell’impressione a lungo sostenuta se-
condo cui la sarcastica voce satirica del Philopseudes si opporrebbe al suo passivo omonimo protagoni-
sta del Parasitus, si tratta, invece, sostanzialmente dello stesso personaggio che vede la propria impresa 
‘fallire’ in ragione di alcuni comportamenti, altrove estranei ai protagonisti della satira e causa di un fi-
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Tuttavia, come sempre accade in Luciano, nemico dei dogmatismi e per ciò stesso 
poco se non per nulla incline a proporre identiche strutture compositive nella costruzio-
ne dei suoi dialoghi e dei loro protagonisti, Cataplus e Iuppiter confutatus offrono due 
voci satiriche omonime ma diverse nella ‘natura’ e, forse, anche opposte.  

Nel primo, si è di fronte a un cinico, nell’altro a un personaggio socratico; nel Cata-
plus, Cinisco avrebbe voluto sfuggire prima dalla vita alla morte162, nello Iuppiter con-
futatus, invece, si augura di vivere felicemente la vita che la Moira gli ha riservato (cf. 
17 tÕ d� nàn œcon ™boulÒmhn tÕn Ðposonoàn crÒnon toàton eÙdaimÒnwj diaboÚj).  

Questo modus operandi, questa continua ricerca di originalità che si rispecchia anche 
nella costruzione dei personaggi, è la risposta di Luciano al clima della Seconda Sofisti-
ca, alla tentazione di indulgere in schemi e modelli, in quanto autore che si oppone ai 
diffusi stereotipi e dogmatismi.  

Caratteristiche ciniche e socratiche sono, così, pienamente calate nei meccanismi del-
la satira, in quanto incarnazione della tipica e programmatica mixis lucianea, alla satira 
programmaticamente funzionale. 
 
  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
nale anomalo, più scontato, per l’andamento del dialogo, nel Parasitus, ma preparato con sottigliezza 
nel Philopseudes (cf. pp. 318 ss.). 

162 Cf. 7 t… dš me ¢dik»santa tosoàton e‡asaj ¥nw tÕn crÒnon; … ka…toi poll£kij ™peir£qen tÕ 
nÁma diakÒyaj ™lqe‹n  
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APPENDICE. I Contemplantes: prosimetrum, impresa e personaggi satirici163 

Il tratto formale verosimilmente più caratteristico dei Contemplantes, un’opera a me-
tà strada tra «a divine burlesque», farsesca messinscena della concezione antropomorfi-
ca della divinità, e la rappresentazione dell’assurdità della vita umana, osservata da una 
prospettiva aerea (quasi divina) ma complicata dalla figura di Caronte né dio né morta-
le, è la menzione di versi omerici a scopo parodico.  

Questo permette un interessante parallelo con l’uso che degli stessi è fatto in Necyo-
mantia e, soprattutto, Icaromenippus, due opere di cui i Contemplantes condensano l’e-
sperienza (cf. n. 7 a p. 234). Ancora una volta, Luciano evita, infatti, di cadere nella 
convenzione e le citazioni sono generalmente utilizzate con una certa differenziazione 
interna.  

La prima e forse più evidente caratteristica delle citazioni omeriche nei Contemplan-
tes sta nel fatto che scandiscono il succedersi delle azioni, marcandone il ritmo e collo-
candole nella dimensione epico – letteraria, avvicinandosi così sensibilmente alla posi-
zione occupata dalle stesse nell’Icaromenippus (cf. pp. 94 ss.). Inoltre, Caronte attribui-
sce la propria vasta conoscenza di versi omerici all’incontro con Omero, traghettato nel 
regno dei morti (cf. 7), una spiegazione molto simile a quella della Necyomantia, dove 
Menippo, di ritorno dall’Ade, indica l’esprimersi in versi come una naturale conseguen-
za del recente incontro con Omero ed Euripide164.  

I vv. 226-27 del III libro dell’Iliade (t…j t’ ¥r’ Ód’ ¥lloj 'AcaiÕj ¢n¾r ºäj te mš-

gaj te, / œxocoj 'Arge…wn kefal¾n kaˆ eÙršaj êmouj;), dove Elena, dall’alto delle 
mura, mostra a Priamo Aiace Telamonio, segnano, leggermente rimaneggiati, la desi-
gnazione del primo oggetto dell’osservazione satirica, l’atleta Milone (cf. 8 t…j t’ ¥r’ 
Ód’ ™stˆ p£cistoj ¢n¾r ºäj te mšgaj te, / œxocoj ¢nqrèpwn kefal¾n kaˆ eÙršaj 

êmouj)165. Ad ¥lloj, che in Omero indica la sequenza delle domande (è, infatti, la ter-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
163 Per l’accezione, diversa da quella medioevale, con cui, per convenzione, si ricorre a questa parola nel 

presente lavoro, si veda ampiamente la n. 23 a p. 84.  
164 Cf. Nec. 1-2 newstˆ g¦r EÙrip…dV kaˆ `Om»rJ suggenÒmenoj oÙk o�d’ Ópwj ¢nepl»sqhn tîn ™-

pîn kaˆ aÙtÒmat£ moi t¦ mštra ™pˆ tÕ stÒma œrcetai. Helm 1906, 172-73 considera il modo in cui 
Caronte ha appreso il greco omerico, a seguito dell’indisposizione del poeta traghettato agli Inferi, deri-
vante dalla stessa fonte cinica di Ael. VH 13.22 Gal£twn Ð zwgr£foj œgraye tÕn m�n “Omhron 
aÙtÕn ™moànta toÝj d� ¥llouj poiht¦j t¦ ™memesmšna ¢rutomšnouj, una descrizione letteraria, 
probabilmente tratta dalla Necyia menippea, dove si raccontava di un quadro di Galatone, con alcuni 
poeti intenti a raccogliere il vomito di Omero (cf. Relihan 1990b, 191). Tuttavia, notoriamente Luciano 
rifonde conoscenze artistiche in opere come Imagines, Hercules e Zeuxis, così che è possibile che cono-
scesse personalmente il quadro. In ogni caso, la metafora del ‘vomitare’ discorsi è un topos della produ-
zione retorica contemporanea (cf. Eunap. 454; Phil. Vit. Soph. 491, 583), privo di tratti necessariamente 
cinici (Hall 1981, 82). 

165 Gli stessi versi sono significativamente parodiati nel fr. 41 dei Silloi timoniani, fra i possibili modelli 
lucianei (cf. p. 104. Di Marco 1989, 26). Rispetto ad altri temi satirici, Luciano ha talvolta una posizio-
ne più sfumata nei confronti della forza fisica e dell’atletismo, riecheggiando, nell’elogio della paida-
gogia nell’Anacharsis, preoccupazioni contemporanee documentate dalle orazioni XXVIII, XXIX di Dio-
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za rivolta da Priamo a Elena), è sostituito il verbo ™st…, originariamente sottinteso, e 'A-

caiÒj e 'Arge…wn sono scambiati con p£cistoj, ad amplificare la possanza fisica di 
Milone, e con il generico ¢nqrèpwn166.  

Lo sguardo di Caronte si sposta, quindi, su Ciro e anche questo momento è marcato 
da un inserimento epico; la domanda t…j t’ ¥r’ Ód’ ¥lloj Ð semnÕj ¢n»r; (9) riprende 
parzialmente Il. III 226 (t…j t’ ¥r’ Ód’ ¥lloj 'AcaiÕj ¢n¾r ºäj te mšgaj te), un pas-
so rimaneggiato poco sopra. Questa volta, ¥lloj è mantenuto per la posizione all’in-
terno delle domande, mentre è variato 'AcaiÒj; inoltre, il verso successivo, che definiva 
l’aspetto di Aiace (cf. Il. III 227 œxocoj 'Arge…wn kefal¾n kaˆ eÙršaj êmouj;), è svi-
luppato in prosa (cf. 9 oÙk “Ellhn, æj œoiken ¢pÕ goàn tÁj stolÁj), dove oÙk “El-

lhn acquista rilevanza parodica in contrapposizione alle indicazioni etniche, 'AcaiÒj e 
'Arge…wn, del modello167. 

Bisognerà, quindi, attendere la fine del noto dialogo tra Creso e Solone, raccontato 
estesamente da Erodoto (cf. I 29-33), perché lo sguardo di Caronte si posi su un nuovo 
oggetto, Policrate di Samo, segnalato dall’inserimento parodico di un esametro (cf. 14 
n»sJ ™n ¢mfirÚtV; basileÝj dš tij eÜcetai e�nai)168. In questo caso, non si tratta di 
un verso omerico, per quanto interamente costituito da elementi formulari169.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
ne, dal perduto trattato plutarcheo sulla ginnastica e dal GumnastikÒj di Filostrato. Altre volte, gli stes-
si temi sono oggetto di contaminazioni ciniche, come in Anach. 5, Cont. 8, D. Mort. 20.5 (Bompaire 
1958, 354-56). 

166 Camerotto 1998, 22 (cf. Dezotti – Guerra 1993, 176 per l’abilità di Caronte nell’adattare il testo omeri-
co al contesto). Si segue il testo edito da MacLeod, che segue Fritzsche, t…j t’ ¥r’ Ód’ ™stˆ p£cistoj 
¢n¾r ºäj te mšgaj te (8), riallineandolo a quello omerico, a fronte del t…j Ód’ ™st… di g, con evidenti 
problemi di metrica, e del t…j g¦r Ód’ di b. La lettura g£r può, infatti, riflettere un facile errore paleo-
grafico a partire da un t’ ¥r’, comunque non necessariamente presente nell’archetipo. Bouquiaux-
Simon 1968, 115-17 sostiene, invece, la possibilità di stampare t…j g¦r Ód’ Il g£r sarebbe un voluto 
adattamento lucianeo, fortemente condizionato dal contesto; g£r con valore esplicativo non sono, infat-
ti, rari ad apertura di citazioni non letterali (cf. Gall. 25 e Peregr. 1) e, tra l’altro, ben si adatta a una 
domanda iniziale, mentre t’ ¥r’ sottolinea una transizione, come appunto nel testo omerico. Interessan-
te la chiave di lettura di Anderson 1976d, 256 che propone di accettare la metrica scorretta di g (t…j Ód’ 
™stˆ p£cistoj ¢n¾r ºäj te mšgaj te) in ragione di altri passi con analoghe scorrettezze, dagli intenti 
evidentemente parodici (cf. Conv. 41; I. trag. 6); non sarebbe allora un caso che tanto Caronte nei Con-
templantes quanto Hermes nello Iuppiter tragoedus siano detti ¼kista poihtikÒj (ma si veda MacLeod 
1978 per una messa in duscussione di questa chiave di lettura). 

167 Camerotto 1998, 22-23 (cf. Bouquiaux-Simon 1968, 117). Le stesse espressioni e„p� g£r moi (8) e sÝ 
d� moi ™ke‹no e„pš (9), a introdurre le due epiche domande di 8 e 9, hanno precisi riferimenti nella sce-
na epica, cf. Il. III 192 e„p’ ¥ge moi kaˆ tÒnde, f…lon tškoj, Ój tij Ód’ ™st…; e III 166 éj moi kaˆ 
tÒnd’ ¥ndra pelèrion ™xonom»nVj (Camerotto 1998, 22). 

168 Cf. Berardi 2004, 328: «l’exemplum serve da ammonimento ai potenti e appaga anche il sentimento di 
rivalsa delle classi umili». 

169 Cf. Od. I 50, 198, XII 283 per n»sJ ™n ¢mfirÚtV. basileÚj è nella stessa sede metrica di Il. X 435 et 
passim; per eÜcetai e�nai, cf. Il. I 91 et passim; per tij eÜcetai, cf. Il. XIV 484 (Camerotto 1998, 23). 
Lo si potrà, inoltre, interpretare come il risultato della fusione di due emistichi, Od. I 50 e 198, XII 283 il 
primo, il secondo presente nella medesima forma in dieci luoghi (cf. Il. I 91, II, 82, V 173 e 246; Od. I 
406 e 418, IX 519, XVI 67, XVII 373, xx 192), inframezzati da tre termini che, completando il verso, lo 
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Il passo vale, inoltre, a Caronte i complimenti di Hermes: eâ ge parJde‹j ½dh, ð 

C£rwn (14), in quanto «il virtuosismo del parodo … si rivela nella tecnica compositiva 
e nell’operazione di inserimento nel testo». Caronte ha ripreso, infatti, elementi formu-
lari originariamente non in relazione, ricombinandoli in un verso nuovo che chiude in 
maniera epigrammatica la presentazione di Policrate170. Questa è così dotata di due ele-
menti fondamentali per il riconoscimento del personaggio, il fatto che viva in un’isola e 
lo status di basileÚj, e, allo stesso tempo, lascia presagire il rovesciamento delle sorti 
del tiranno. Nel contesto di origine, l’emistichio n»sJ ™n ¢mfirÚtV (Od. I 50) era, in-
fatti, collegato alla formula p»mata p£scei (I 49), che segnalava la dustuc…a di Odis-
seo. Allo stesso modo, il secondo emistichio, basileÝj dš tij eÜcetai e�nai, ha un 
parallelo in Od. XVI 67, dove Eumeo vanta a Telemaco Odisseo, il re che si presenta 
nelle vesti di mendicante. La ripresa assume così connotazione disforica rispetto al suc-
cessivo e rovinoso sviluppo erodoteo, significativamente deformato dal tradimento di 
Meandrio171.  

L’osservazione della vita umana dall’alto della specola si presenta, dunque, come 
una parodia della teichoscopia omerica, di cui sono riprese la disposizione, la struttura e 
l’iterazione della domanda rivolta da Priamo a Elena172. 

Il nocchiero attinge, infine, a Omero (cf. 23 `Hr£kleij, æj polÝn tÕn “Omhron ™-

pantle‹j) anche per trarre le amare conclusioni dell’esperienza satirica: «morto ugual-
mente è l’uomo senza tomba e quel che l’ebbe; / nello stesso onore del potente Aga-
mennone è tenuto Iro, / il figlio di Teti dalla bella chioma a Tersite è uguale; / e tutti in-
sieme sono dei morti i capi senza vita / nudi e secchi nel prato d’asfodelo!» (22)173. L’u-
guaglianza tra i morti, l’identità del povero col ricco, del bello e del brutto sono temi ca-
ri a Luciano, qui sviluppati in un virtuosistico pastiche. 

Il primo e il secondo verso sono, infatti, costruiti su Il. X 319-20 (™n d� „Í timÍ ºm�n 

kakÕj ºd� kaˆ ™sqlÒj / k£tqan’	  Ðmîj Ó t’	  a™rgÕj ¢n¾r Ó te poll¦ ™orgèj) ma in 
ordine inverso; nel primo (cf. 22 k£tqan’	  Ðmîj Ó t’ ¥tumboj ¢n¾r Ój t’	  œllace tÚm-

bou), adattato al contesto, Luciano non esita a forgiare l’hapax ¥tumboj (che anticipa, 
marcandolo foneticamente, il tÚmbou in explicit), salvaguardando allo stesso tempo la 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
contestualizzano in un contesto del tutto nuovo (Bouquiaux-Simon 1968, 348-49. Cf. Longo 1976, 470-
71 n. 22). 

170 Camerotto 1998, 23-24. «L’elogio di Hermes – con il verbo parJde‹n – definisce dunque due aspetti 
della tecnica parodica di Luciano: da un lato la ripresa e la rielaborazione del materiale epico; dall’altro 
l’inserimento puntuale e significativo del verso parodico in un contesto che, già di per sé, è un riadatta-
mento di una narrazione storica trasportata all’interno di un travestimento mitologico» (ibid., 25). 

171 Camerotto 1998, 24. 
172 Ibid., 151. 
173 k£tqan’ Ðmîj Ó t’ ¥tumboj ¢n¾r Ój t’ œllace tÚmbou, / ™n d� „Í timÍ ’Iroj kre…wn t’ 'Aga-

mšmnwn: / Qers…tV d’ �soj Qštidoj pa‹j ºãkÒmoio. / P£ntej d’ e„sˆn Ðmîj nekÚwn ¢menhn¦ 
kar»na, / gumno… te xhro… te kat’ ¢sfodelÕn leimîna. Si tratta di un libero rimpasto di reminiscen-
ze omeriche, fatta eccezione per due emistichi presi direttamente da Od. X 521 e XI 29.  
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metrica174. Inoltre, tÚmbou richiama indirettamente la descrizione degli onori funebri 
resi ad Achille; in Il. XXIV 80 chiude, infatti, il verso175. In quanto al secondo (cf. 22 ™n 
d� „Í timÍ ’Iroj kre…wn t’ 'Agamšmnwn), anch’esso metricamente ineccepibile, ci si 
trova di fronte a una nuova costruzione fondata su diversi elementi formulari; è così 
conservata la formula iniziale di Il. X 319, ™n d� „Í timÍ, per poi chiudere con l’altra 
formula, frequentissima nell’epica, kre…wn t’ 'Agamšmnwn, leggermente modificata 
dall’inserimento del te. Fra le due, è inserito il nome ’Iroj, in Omero mai in questa po-
sizione metrica176.  

Il primo dei versi lucianei si oppone, inoltre, alla formula Qštidoj pa‹j ºãkÒmoio 
del terzo (cf. 22 Qers…tV d’ �soj Qštidoj pa‹j ºãkÒmoio, cf. Il. IV 512, XVI 860). Qui, 
Luciano, che d’abitudine contrappone il brutto aspetto di Tersite alla bellezza di Nireo 
(cf. D. Mort. 30), mostra di conoscere, pur senza citarli, i vv. 672-74 del II libro dell’I-
liade. Nel passo, Tersite è opposto a Nireo, ma è subito chiarita la supremazia del bel 
figlio di Teti (met’ ¢mÚmona Phle�wna), il che spiega appunto l’inusuale opposizione 
Tersite/Achille di Cont. 22177. 

La parte conclusiva del quarto verso (cf. 22 p£ntej d’ e„sˆn Ðmîj nekÚwn ¢menhn¦ 

kar»na), metricamente corretto, è anch’essa formula omerica (cf. Od. X 521, 536 e XI 

29, 49); la sezione iniziale è, invece, totalmente originale178.  
Infine, il quinto e ultimo verso (cf. 22 gumno… te xhro… te kat’	  ¢sfodelÕn leimî-

na) è un pastiche la cui sezione iniziale è d’invenzione lucianea; l’aggettivo xhrÒj non 
è omerico (compare per la prima volta in Hdt. II 26 e V 45), mentre gumnÒj torna tre 
volte nell’Iliade associato a nekÚj (cf. XVII 122, 693 e XVIII 21), a designare, come in 
Luciano, un cadavere depredato delle armi. L’elemento finale compare in Omero solo 
nella Necyia (cf. Od. X 539 e 573) ed è presente a Luciano anche in Nec. 21179. 

Strutturalmente, si potrà, inoltre, notare che l’opposizione tra il primo e il terzo ver-
so, attraverso la formula Qštidoj pa‹j ºãkÒmoio, permette il passaggio dalle conside-
razioni sulla vanità degli onori funebri a quelle sull’insignificanza dei t£foi più cele-
brati, primo fra tutti quello di Achille, citato subito dopo da Hermes (cf. 23 ™qšlw soi 

de‹xai tÕn toà 'Acillšwj t£fon)180.  
È allora significativo che, a questo punto, Luciano, che, come appena visto, poca so-

pra aveva indirettamente alluso alla deuteronecyia, sostituisca all’omerico tÚmboj (cf. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

174 Bouquiaux-Simon 1968, 343. 
175 Camerotto 1998, 153. 
176 Bouquiaux-Simon 1968, 343-44. La studiosa avanza, tra l’altro, l’ipotesi che l’inversione dei due versi 

possa essere imputata alla cattiva memoria dell’autore di un passo in cui l’ordine non è comunque indi-
spensabile all’espressione del significato. Non mi sembra, tuttavia, impossibile che Luciano abbia con-
sapevolmente e scherzosamente invertito l’ordine.  

177 Bouquiaux-Simon 1968, 344. 
178 Ibid., 344. 
179 Ibid., 345. 
180 Camerotto 1998, 153. 
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Il. XXIV 80) il termine t£foj (23), per poi riproporre le stesse indicazioni sul sito (cf. Il. 
XXIV 82-84), vicino al mare (cf. 23 ™pˆ tÍ qal£ttV), presso il promontorio Sigeo (cf. 
23 S…geion m�n ™ke‹nÒ ™sti tÕ TrwikÒn). È, inoltre, rovesciata la notazione omerica 
sulla grandiosità della sepoltura (cf. Il. XXIV 80 mšgan kaˆ ¢mÚmona tÚmbon cf. 23 oÙ 

meg£loi, ð `ErmÁ, oƒ t£foi), sulla strada di una demistificazione che colpisce il carat-
tere effimero delle città più famose (cf. 23 t¦j pÒleij d� t¦j ™pis»mouj de‹xon moi 

½dh) e, infine, la vuota altisonanza delle stesse formule omeriche (cf. 23 ¢popn…xeij 

g¦r eâ oŒd’ Óti tÕn “Omhron katelqën ™pˆ tÍ megalhgor…v tîn ™pîn)181. Così, 
«alla visione celebrativa di Omero e di coloro che appartengono al passato epico asso-
luto … corrisponde la prospettiva rovesciata – demistificante – dei personaggi di Lucia-
no, che dialogano in una dimensione familiarizzata e contemporaneizzata»182. 

Le citazioni di Caronte scandiscono, dunque, con chiarezza il succedersi dell’osser-
vazione, marcandone il ritmo e collocandole nella dimensione epico-letteraria, come ac-
cade nell’Icaromenippus (cf. pp. 94 ss.). Il nocchiero non è, però, il solo a parlare in 
versi, il che costituisce una differenza di non poco conto rispetto a Icaromenippus e Ne-
cyomantia, soprattutto riguardo al peso delle altre citazioni all’interno dell’opera.  

 
Giunto sulla terra, Caronte chiede a Hermes di fargli da guida183 ed è il dio a ideare 

la mechane che renderà possibile l’osservazione satirica (cf. pp. 243 ss.). Hermes va, 
dunque, alla ricerca di un luogo alto dal quale poter vedere tutto (cf. 2 Øyhloà tinoj 

¹m‹n de‹ cwr…ou, æj ¢p’ ™ke…nou p£nta kat…doij)184 ed escogita di far rotolare i 
monti l’uno sull’altro, così da ottenere «una vedetta più adatta allo scopo»185.  

Il dio si serve dichiaratamente di versi omerici; afferma, infatti, che «il magnanimo 
Omero, mettendo insieme i monti così facilmente, con due versi ci ha reso il cielo “ac-
cessibile”», ¢mbatÒn (4), forma omerica (cf. att. ¢nabatÒj), originariamente presente 
in Od. XI 315-16 (”Ossan ™p’ OÙlÚmpJ mšmasan qšmen, aÙt¦r ™p’ ”OssV / P»lion 

e„nos…fullon, †n’ oÙranÕj ¢mbatÕj e‡h), ripreso parzialmente poco dopo (cf. 4 aÙ-

t¦r ™p’ ”OssV, / P»lion e„nos…fullon). «La poesia ha lo straordinario potere di 
creare qualsiasi realtà, superando senza difficoltà i limiti di ciò che è normalmente cre-
dibile» ed è, così, utilizzata da Hermes per creare una specola satirica, al di fuori di ogni 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
181 Oltre a Ilio, Luciano cita eãkt…menai Klewna… (24), un centro a nord di Micene presente in Omero solo 

all’interno del catalogo, fra i sostenitori di Agamennone (v. 570 eãktimšnaj te Klewn£j). Il cambia-
mento di caso e la soppressione del te spezzano il ritmo esametrico inserendo l’espressione nel nuovo 
contesto. 

182 Camerotto 1998, 153-54, cui si rimanda per l’analisi proposta. 
183 Cf. 1 xenag»seij g¦r eâ o�d’ Óti me xumperinostîn kaˆ de…xeij › kasta æj ¨n ¤panta. 
184 Cf. 2 éra ¹m‹n ØyhlÒn ti Ôroj periskope‹n. 
185 3 t… oÙcˆ o„kodomoàmen kaˆ aÙtoˆ kat¦ t¦ aÙt¦ ™pikulindoàntej ™p£llhla t¦ Ôrh, æj œcoimen 

¢f’ Øyhlotšrou ¢kribestšran t¾n skop»n;  
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credibilità, contribuendo a sottolineare l’alterità logica del punto di osservazione dei 
contemplantes186.  

Recitando gli emistichi, Hermes dà avvio all’elevazione della specola, il che signifi-
ca che, nei Contemplantes, le formule e i versi epici possono anche intervenire nella 
creazione dell’‘impresa’, diversamente dall’Icaromenippus dove lo stesso compito è as-
solto dal modello comico (cf. pp. 99 ss.). Omero è un ¢rcitšktwn (4) che, attraverso la 
poesia, esercita un’arte o„kodomik» (cf. 3 o„kodomoàmen, 4 ™poikodome‹n, 5 tÁj `Om»-

rou o„kodomhtikÁj), sviluppata da Hermes nella direzione del paradossale, in funzione 
dello spostamento del punto di vista satirico187. 

La differenza tra i due dialoghi è forse ancor più significativa perché come Menippo 
nell’Icaromenippus, anche Caronte nei Contemplantes non riesce a vedere cosa accade 
sulla terra per via dell’altezza (cf. 6 oÙd�n ¢krib�j ™gë goàn ¢pÕ toà Øyhloà Ðrî) e 
come Empedocle, Hermes interviene per guarirlo (cf. 7 kaˆ toàto g¦r ™gë „£somai 

soi), rendendone acutissima la vista con l’ausilio dei vv. 127-28 del V libro dell’Iliade 
(¢clÝn d’ aâ toi ¢p’	  Ñfqalmîn › lon, ¿ prˆn ™pÁen,	   /	  Ôfr’ eâ ginèskVj ºm�n qeÕn 

ºd� kaˆ ¥ndra)188, presenti a Luciano anche in occasione dell’intervento di Empedocle 
nell’Icaromenippus (cf. Icar. 14 ¢clÚn …	  ¢pÕ tîn Ñmm£twn, cf. p. 96). La fantasia 
letteraria è, così, portata al limite, finendo col possedere un’efficacia concreta189, dotan-
do il personaggio satirico delle facoltà visive straordinarie necessarie alla satira, para-
gonabili a quelle donate da Atena a Diomede, e che lo rendono in grado di riconoscere 
dei e uomini in battaglia190. 

Le parodie epiche di Hermes, fondamentali alla realizzazione dell’impresa, paiono, 
dunque, differenziarsi, a mio avviso, in maniera sostanziale dai versi recitati da Caronte. 
Questi scandiscono il succedersi delle azioni, marcandone il ritmo e collocandole nella 
dimensione epico-letteraria, un uso sostanzialmente in linea con le citazioni e le formule 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
186 Camerotto 1998, 216. Per l’analisi del passo, si veda anche Bouquiaux-Simon 1968, 257-58 che ne nota 

la comicità, data dal ricorso al tecnico ¢namocleÚw (cf. 4). Hermes cita quattro volte il testo omerico; 
per due volte (cf. 4 e 7), si tratta di citazioni letterali (di cui è sfruttata la ‘magia’ per elevare la specola), 
le altre due (cf. 1 e 21) sono, invece, parafrasi in prosa, riprese con intento argomentativo (Dezotti – 
Guerra 1993, 175-76). 

187 Camerotto, 1998, 217. 
188 Cf. 7 kaˆ toàto g¦r ™gë „£soma… soi kaˆ Ñxuderkšstaton ™n brace‹ ¢pofanî par’ `Om»rou ti-

n¦ kaˆ prÕj toàto ™pJd¾n labèn, k¢peid¦n e‡pw t¦ œph, mšmnhso m»keti ¢mbluèttein ¢ll¦ 
safîj p£nta Ðr©n. Il motivo è molto diffuso nella tradizione letteraria greca, dall’episodio di Telefo, 
nella versione dei Canti Cipri, a Plat. Gorg. 447b (™gë g¦r kaˆ „£somai) e Aristoph. Pl. 210 ss. con 
ogni probabilità presente a Luciano, come lascia intendere il paragone comune con Linceo. Così, Ureña 
1995, 150-51 che estende il discorso alla possibilità che la parodia lucianea lavori su due livelli, quello 
letterario omerico e quello più ‘reale’, legato all’effettivo utilizzo di verso epici all’interno di incante-
simi. Si veda anche Bouquiaux-Simon 1968, 124-26 per la tradizione testuale del passo lucianeo. 

189 Ureña 1995, 150. 
190 Per una lettura in parallelo di Cont. 7 e Icar. 14, Camerotto 1998, 247-48.  



CONTEMPLANTES, CATAPLUS E IUPPITER TRAGOEDUS: UN SOLO DIALOGO PER PIÙ VOCI SATIRI-
CHE	  

	   283 

omeriche dell’Icaromenippus (cf. pp. 94 ss.). dove spetta al referente comico della Pace 
il compito di intervenire nell’invenzione dell’impresa satirica (cf. pp. 99 ss.).  

Ora, non si può affermare che nei Contemplantes vi sia un’impresa interamente ac-
costabile alle peripezie di Menippo, ma è fuor di dubbio che anche in questo dialogo sia 
escogitata una mechane finalizzata all’osservazione satirica. Questa, insieme alla de-
nuncia, è, alla fin dei conti, ciò a cui si riducono persino le epico-comiche imprese di 
Menippo. 

Nei Contemplantes si assiste, dunque, a mio avviso, a un uso diversificato delle cita-
zioni omeriche: da un lato, con Caronte marcano il ritmo dell’osservazione satirica; dal-
l’altro, con Hermes intervengono nella realizzazione della mechane, rendendola possibi-
le.  

Questa differenziazione rispecchia, di fatto, il ruolo dei personaggi nel dialogo. Ca-
ronte, infatti, osserva e trae le dovute conseguenze satiriche, proponendo punti di vista 
sostanzialmente condivisi dall’autore, ma di cui non è a ogni modo il solo ‘portavoce’. 
Hermes, d’altro canto, pensa e mette in atto la mechane e così, le sue citazioni parodi-
che intervengono nella realizzazione dell’impresa satirica, cui prende attivamente parte.  

Mi pare, dunque, che il prosimetrum dei Contemplantes conosca una differenziazio-
ne interna, legata al personaggio artefice della menzione dei versi omerici a scopo paro-
dico191.  

Questo dimostra ancora una volta l’abilità di Luciano nel riproporre in maniera ori-
ginale e fortemente contestualizzata testi della tradizione, in maniera non sempre uguale 
a se stessa, variando, pur nella vicinanza, all’interno della stessa produzione e tra dialo-
ghi tanto ‘vicini’ quanto Contemplantes, Icaromenippus e Necyomantia192.  
 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
191 Già Dezotti – Guerra 1993 proponevano una lettura diversificata della parodia omerica esercitata da 

Hermes e Caronte (ma senza interesse per i risvolti satirici di tale differenziazione). Hermes citerebbe 
Omero attraverso parafrasi in prosa per ostentare la propria cultura a Caronte (cf. 4 e 7), mentre ricorre-
rebbe, invece, a citazioni letterali per servirsi della ‘magia’ del precedente e innalzare la specola (cf. 1 e 
21). Il nocchiero, d’altro canto, si sforza di mostrarsi un interlocutore all’altezza di Hermes, ricorrendo 
a stratagemmi e pastiches abbastanza sofisticati nell’adattare il testo omerico al contesto, sino a ottenere 
il riconoscimento del dio (cf. 14 eâ ge parJde‹j ½dh, ð C£rwn). 

192 Di contro, «when he [scil. Luciano] includes only a few quotations in a work overall, they scarcely form 
an essential part of the literary texture» (Anderson 1978b, 99). 
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TICHIADE: UNA VOCE SATIRICA ANOMALA? 

 
In accordo con le teorizzazioni di Luciano sul nuovo dialogo satirico (cf. Bis acc. 

33), l’analisi di dialoghi come il Piscator e il Timon e i ‘menippei’ Icaromenippus e Ne-
cyomantia ha confermato l’importanza del modello comico per la struttura e l’ispirazio-
ne di queste opere, permettendo di estendere e confermare risultati in parte già noti alla 
caratterizzazione delle voci satiriche. Un discorso analogo è valido, del resto, anche per 
quei dialoghi di più diretta ispirazione platonica, come il Nigrinus e la vasta schiera di 
opere liciniane. Tutti portano in scena voci satiriche dalle indubbie affinità ma tutte va-
riate in funzione dell’ispirazione e dello scopo di ciascun dialogo. 

Al riguardo, si è, però, anche notato come la caratterizzazione della voce satirica non 
si muova sempre di pari passo con l’ispirazione dialogica generale. Così, proprio il Sym-
posium, che già nel titolo rivendica apertamente il noto archetipo platonico, mostra co-
me Luciano possa scegliere di non caratterizzare socraticamente Licino, ‘nuovo Socrate 
della satira’, in uno dei suoi dialoghi più ‘platonici’. Si potranno, inoltre, confrontare 
Nigrino, ‘socratico’ negli effetti delle parole più che nei mezzi per arrivare a conseguir-
li, o, ancora, Timone e Menippo, personaggi dalle forti ascendenze comiche ma riconte-
stualizzate e rifunzionalizzate all’interno del nuovo dialogo satirico.  

Ora, oltre ai dialoghi già analizzati, il corpus lucianeo è costellato da opere di più o 
meno esplicita ispirazione platonica; di queste, due, Parasitus1 e Philopseudes2, hanno 
come protagonista Tichiade. Si procederà, dunque, ora allo studio di questa persona e 
del suo ‘comportamento’ in relazione al modello dialogico e si vedrà come, ancora una 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Per Schwartz 1965, 30 e 101 il Parasitus è anteriore al 161. Si presenta, infatti, come un’opera ricca di 

reminiscenze platoniche e per cui si può supporre, per la figura del parassita, un ricorso parziale a un 
modello comico. Il tema, sviluppato con un confronto tra le occupazioni dei retori e dei filosofi, è arric-
chito da hors-d’œuvre omerici (cf. 44-49), un quadro che corrisponde al manifesto di Bis acc. 33, dove 
Luciano afferma che, prima di ricorrere a Eupoli, Aristofane e Menippo, aveva imposto al dialogo una 
«maschera comica e satirica, quasi ridicola» (kwmikÕn d� ¥llo kaˆ saturikÕn ™pšqhkš moi kaˆ mi-
kroà de‹n gelo‹on). Per Gallavotti 1932, 101 e 135, il Parasitus appartiene a un periodo in cui Luciano 
amava vestire i panni del filosofo platonico, ma, allo stesso tempo, nutriva dei dubbi sul funzionamento 
della logica filosofica; perdendovi progressivamente fiducia, finiva per ricorrere alla derisione (cf. 
Quacquarelli 1956, 33-34; Hall 1981, 35-36). Per una discussione delle diverse posizioni sull’autentici-
tà, non più dubbia, del Parasitus, Hall 1981, 334-39. 

2 Schwartz 1965, 108 ritiene il Philopseudes di ispirazione molto vicina all’Alexander, anche in nome 
dell’influenza della letteratura epicurea (cf. Gargiulo 1998 per il riconoscimento di una ripresa parodica, 
e non polemica, della Sententia Vaticana 27 in Paras. 14). L’Alexander, scritto anti-oracolare, si pre-
senta, infatti, come una sorta di complemento alle superstizioni denunciate nel Philopseudes (cf. Jones 
1986, 51: «“truth and right reason in every matter, by the aid of which none of these empty and point-
less lies will ever disturb us” … sounds much like Lucian’s own tribute to Epicurus in the Alexander»); 
inoltre, il Kat¦ m£gwn di Celso, menzionato in Alex. 21 (cf. ibid., 24), è stato verosimilmente utilizzato 
per il Philopseudes. La partenza per l’Egitto è, dunque, uno stabile terminus ante quem per il dialogo, 
sicuramente successivo al Symposium (ibid., 46). Tutte ragioni che portano Schwartz a proporre una da-
tazione tra il 166 e il 170 o, comunque, molto vicino. 
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volta, Luciano eviti di cadere in schematismi. Come, infatti, in Cataplus, Contemplantes 
e Iuppiter tragoedus, escogita un altro modo, più ‘corale’, di condurre la satira, pur re-
stando fedele alle caratteristiche di fondo delle sue voci satiriche, così, in Parasitus e 
Philopseudes mostra come sia possibile fare satira, dedicandosi a due generi di moda 
nel II d.C.: l’elogio paradossale e l’antica narrativa fantastica. 

 
 

1. Parasitus e Philopseudes, due dialoghi ‘alla moda’ 

Per comprendere appieno Parasitus, un elogio paradossale in forma di dialogo3, e 
Philopseudes, dialogo ‘platonico’ che si trasforma in una raccolta di storie sul sovranna-
turale, è necessario contestualizzare le due opere nell’orizzonte letterario del II d.C.; da 
un lato, la Seconda Sofistica, maestra nell’applicazione di topoi retorici, dall’altro, «due 
filoni in piena affermazione … quello di una cultura alta che recepiva e rielaborava i 
temi del demonico, le spinte irrazionalistiche, la vena esoterica (basterà rinviare al neo-
pitagorismo, all’evoluzione del pensiero platonico in chiave misticheggiante)»4, e la 
tradizione oracolare legata, soprattutto ma non solo, agli strati sociali subalterni, con-
nessa alla teurgia. 

Nel primo caso, Luciano, totalmente leale ai procedimenti del genere, si cimenta in 
una composizione, manifestazione tipica dello spirito della Seconda Sofistica, creando 
l’illusione di poter effettivamente elogiare la parassitica e non, come invece accade, 
servirsi dell’elogio a fini satirici5. Lo humour nasce dal contrasto tra la pochezza del-
l’oggetto e la serietà – adseveratio – con cui è trattato; e così nel Parasitus, come in 
qualsiasi elogio paradossale che si rispetti, l’applicazione sistematica dei topoi encomia-
stici a un adoxon acquista valore parodico rispetto all’eloquenza epidittica, più usuale, 
di un endoxon, rispetto al quale l’elogio ottiene valore parodico6.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Bompaire 1958, 284-85; Hall 1981, 22: «a tongue-in-cheek encomium in dialogue form».  
4 Albini 1993, 34. Guidorizzi 1995, 605 accenna, appena, alle fonti dossografiche e di tradizione folklori-

ca. Jones 1986, 46 è, invece, interessato alle origini della conoscenza ‘magica’ del samosatense, un te-
ma ampiamente analizzato, per cui si veda Schwartz 1951, 11 (che nota la difficoltà di distinguere tra 
materiale originale e d’invenzione lucianea), e Anderson 1976b, 24 (per uno sguardo consuntivo sulle 
diverse ipotesi). 

5 Cf. Pernot 1993, 543 per il quale il Parasitus «ne se réduit pas à l’éloge paradoxal et … se veut égale-
ment une satire du dialogue socratique», ma resta comunque un gioco: «la rhétorique se moque d’elle-
même». Sebbene la produzione epidittica parodica della Seconda Sofistica, le cui radici affondano nel-
l’età classica con Gorgia e l’Encomio di Elena, sia nota solo in parte, restano, tra gli altri, gli esempi di 
Dione Crisostomo, autore di un Elogio della chioma, di Sinesio, autore di un Encomio della calvizie, e 
del più tardo Libanio, autore di un Elogio di Tersite (Gómez – Mestre 2006, 354-55. Cf. Pernot 1993, 
533-35 per un catalogo esaustivo degli elogi paradossali della Seconda Sofistica). Per la produzione lu-
cianea legata al genere si veda la n. seguente. 

6 Pernot 1993, 543. Si veda anche Gómez – Mestre 2006, 353-54 che sviluppano il discorso per il Muscae 
Encomium, altro elogio paradossale prodotto da Luciano. Dello stesso autore sono, anche solo parzial-
mente, ricollegabili al genere la Podagra con un elogio della gotta (cf. Philostr. V. Ap. 4.30), l’apologia 
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Le parti tradizionali di un encomio sono, quindi, adattate al contenuto e la parassitica 
è lodata alla stregua delle arti più nobili, secondo i modi prescritti dai manuali. L’enco-
mio dell’arte è, così, dapprima trasferito ai suoi praticanti, veri e propri eroi omerici7, 
per poi articolarsi, dal § 39, secondo il piano normalmente atteso, con la condotta del 
parassita in tempo di guerra e pace e la conseguente enumerazione delle qualità fisiche 
(cf. 40-41) e morali (cf. 42-56) tra le quattro virtù abituali: ¢ndre…a, dikaiosÚnh, sw-

frosÚnh, frÒnhsij e, infine, il topos ¢pÕ tÁj tÚchj8. 
Ora, come si diceva, anche il Philopseudes, con i suoi racconti di manifestazioni di 

entità soprannaturali, trova ampio riscontro nella produzione contemporanea, nella trat-
tatistica Perˆ yucÁj e affine, e cioè nei «vettori più tipici della “ghost story” antica»9.  

L’avventura di Cleodemo nell’Ade (cf. 25), infatti, pur echeggiando il mito platonico 
di Er (cf. Resp. 614b ss.), parodia, ancor più da vicino, il motivo del ‘morto per errore’, 
la cui versione seria è nel Perˆ yucÁj di Plutarco (cf. fr. 176 Sandbach)10. L’incontro 
di Eucrate con Ecate (cf. 22-24), inoltre, è evidentemente modellato su quello di un cer-
to Empedotimo che, a caccia al chiaro di luna, riceve la visita di Plutone e Persefone, i 
quali gli mostrano la verità sulla propria anima, così come narrato da Eraclide Pontico e 
a lui attinto da Proclo nelle rispettive trattazioni sull’anima (cf. fr. 93 Wehrli2 = In Plat. 
Remp. II, p. 119, 18-27 Kr.). Infine, la storia della casa infestata liberata da Arignoto ri-
corre in Plinio (cf. Ep. 7.27) e Gregorio Magno (cf. Dial. III 4.1-3) e le imprese delle 
statue ambulanti (cf. 18-21) rinviano al tema delle statue animate, ripetuto oggetto d’in-
dagine filosofica11.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
del tiranno del Phalaris, che, di fatto, si trasforma in un encomio (tema, trattato anche da Adriano di Ti-
ro nell’opera omonima, per cui Jones 1972, 485 ha supposto una diretta rivalità tra i due, messa in dub-
bio da Pernot 1993, 533 per la diffusione dell’argomento), l’abbozzato elogio di Euristeo in I. trag. 21 
e, infine, l’elogio del cane di Pro Im. 19 (Bompaire 1958, 282-86 e 641-43; Pernot 1993, 533). 

7 Cf. 44 oÙdeˆj oÛtwj ¢n»kooj `Om»rou, oÙd’ ¨n p£mpan „dièthj tÚcV, Ój oÙk ™p…statai par’ aÙ-
tù toÝj ¢r…stouj tîn ¹rèwn paras…touj Ôntaj, cui segue l’esemplificazione, con tanto di citazioni 
omeriche, delle ragioni per cui Nestore, Idomeneo, Patroclo, Achille, Merione sarebbero stati dei paras-
siti (cf. 44-47). Gargiulo 2003, 179-80 nota come l’espediente più efficace di questi elogi paradossali 
fosse confrontare le proprie affermazioni con quelle degli autori classici e, in particolare, con Omero; in 
questo modo, erano formalmente ma non sostanzialmente credibili. 

8 Bompaire 1958, 285 n. 5 confronta il piano con l’elogio di Sof…a in Aphthonios: 1. nascita divina; 2. 
Sof…a in tempo di pace e di guerra; 3. Sof…a prevede il futuro; 4. synkrisis con 'Andre…a e raccoman-
dazione delle kr…seij dei poeti e degli autori storico/fantastici.  

9 Stramaglia 1999, 76. 
10 Il motivo del ‘morto per errore’, spesso per omonimia, ritorna in altre sillogi antiche di manifestazioni 

sovrannaturali, quali quella varroniana delle Antiquitates rerum humanarum (cf. fr. *10 Mirsch) e i più 
tardi Dialogi di Gregorio Magno (cf. IV 37.5 ss., per cui è stata, peraltro, supposta e respinta una pro-
blematica dipendenza proprio da Philops. 25). Cf. Stramaglia 1999, 60-62 (per il motivo in Varrone) e 
126 (per il passo gregoriano). 

11 Secondo Mestre 2005, 441, il passo rimanda parodicamente alle apparizioni e alle azioni benefiche di 
tutti quegli eroi, a cui, all’epoca, si rendeva ancora culto. In Deor. Conc. 12, Luciano parla di due statue 
di atleti del V sec. che curavano febbri (cf. Athenag. Leg. 26.3-4). Sul motivo in Luciano, in parallelo 
con la diffusione di queste credenze nel II d.C., Hall 1981, 217-18; Jones 1986, 49. Più in generale, 
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Luciano potrebbe, inoltre, aver desunto almeno una parte delle storie del Philopseu-
des da trattatelli (para-filosofici) sul destino dell’anima; «una scelta con particolare 
“pointe”, se si considera che le dottrine espresse – e ridicolizzate – e le vicende narrate 
nel corso del dialogo sono esposte proprio da filosofi»12.  

Non vanno, del resto, taciute le possibili fonti orali del dialogo, racconti fatti agli an-
goli delle strade e nelle piazze da cantastorie di professione (cf. Plin. Ep. 2.20.1) o de-
voti (cf. Juv. 15.16), o, ancora, recitati in occasioni simili a quella descritta da Luciano, 
magari proprio da filosofi. Del resto, non sarà verosimilmente un caso che i ruoli di 
spicco siano occupati dal platonico Ione e dal pitagorico Arignoto, esponenti di due 
scuole che, all’epoca, cominciavano a importare la demonologia e i tratti orientali propri 
del tardo pensiero greco13.  

Questo è, dunque, lo sfondo su cui si collocano Parasitus e Philopseudes, due opere 
inserite nel panorama letterario del II d.C.  

Con questi presupposti, si andranno ora a riconoscere gli sviluppi dell’ispirazione 
platonica dei due dialoghi, tenendo conto del fatto che questa volta, il modello platonico 
è applicato a due generi in voga, l’elogio paradossale e l’antica ‘fantascienza’, cui, però, 
non possono essere banalmente ridotti, perché parte del caleidoscopico universo della 
satira lucianea. 

Si verificherà, dunque, che conseguenze tale stato di cose possa avere sulla caratte-
rizzazione e sul modus operandi della persona al centro delle due opere, Tichiade, ap-
punto.  

L’indagine prenderà, pertanto, le mosse dal Parasitus, il più antico dei due dialoghi; 
già qui, la ripresa pedissequa è evitata, rivissuta in un universo satirico ‘particolare’, in-
nestato su un genere di per sé parodico, l’elogio paradossale.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Dodds 1959b, 355-60. Per la vicenda di Arignoto, Schwartz 1969a, 670-76 suppone un modello comune 
a Plinio e Luciano, di carattere popolare, modificato dalla presenza di un filosofo a sconfiggere lo spet-
tro. Anderson 1976b, 28 sottolinea il carattere tradizionale del tema, per cui non pare necessario leggere 
le due occorrenze in stretto parallelo. Per un confronto tra il passo pliniano e quello lucianeo, in cui 
l’antica superstizione religiosa dei morti non rite sepulti lascia spazio a un mondo magico popolato da 
demoni trasformisti, domati da incantesimi, si veda Nardi 1960, 107-13 ma anche García 2006, 3-10 per 
un confronto esteso a Plaut. Most. 468-505 con vicinanze e divergenze imputabili, oltre che al genere e 
all’epoca, al «fenómeno de la diferente “localización”, “personificación” y “personalización” que el re-
lato experimenta en calidad de leyenda cuando pasa a ser contado en otra época». 

12 Stramaglia 1999, 77 che valuta anche la possibilità che Luciano possa aver attinto a un versante più pa-
radossografico, come una silloge di qaum£sia soprannaturali. Si veda anche Moretti 1993, 46 che nota 
che il Philopseudes «si pone in aspra e irridente polemica con le storie di questo tipo che non solo erano 
sparse a piene mani nella letteratura paradossografica, ma che probabilmente avevano già trovato modo 
di radunarsi in vere e proprie raccolte di intonazione del tutto seria e fideistica». 

13 Jones 1986, 51 che cita, come esempio di filosofo serio, che racconta qaum£sia, Numenio di Apamea 
(cf. Or. Cels. 5.57 = fr. 29 de Places), figura reclamata da platonismo e pitagorismo. Schwartz 1969a, 
674 n. 7 pensa che Luciano abbia fatto di Arignoto un pitagorico, forse a causa delle idee della setta sul-
le morti violente. Anche Moretti 1993, 47 nota la coincidenza tra il pitagorico Arignoto e l’indulgere 
della letteratura pitagorica in storie del genere. 



TICHIADE: UNA VOCE SATIRICA ANOMALA	  
	  

	   289 

2. 1. Il Parasitus: la ripresa deviata del Gorgia platonico 

Nel Parasitus, come in De Saltatione, Imagines e Pro Imaginibus, la forma dialogica 
è la veste originale sotto cui si cela un encomio; questa volta, però, la lode è paradossale 
perché interessa la parassitica alla stregua delle arti più nobili, secondo i modi prescritti 
dai manuali (cf. p. 287)14.  

Va, però, precisato che i modelli lucianei per l’elogio della parasitik¾ tšcnh non si 
riducono alle composizioni di genere; l’autore sceglie, infatti, come unanimemente ri-
conosciuto, di ricorrere, ancora una volta, a un antecedente platonico preciso, il Gorgia, 
cui si affiancano il Fedro e il Simposio. Come, infatti, nel dialogo platonico si discuteva 
dello status di tšcnh della retorica, così, nel Parasitus si discute dello status di tšcnh 
della parassitica. 

Al manierismo del Gorgia, G. Anderson riconduce, dunque, lo ‘schema dentro lo 
schema’ dell’impianto tripartito generale, una struttura (come più volte notato) frequen-
te in Luciano, dai tre sogni del Navigium (cf. p. 160) alla ‘commedia’ di Piscator e Ti-
mon (cf. pp. 61 ss.), tanto per citare alcuni esempi15.  

Nel Parasitus, infatti, le tre sezioni si alternano con lunghezza progressiva: prima, si 
dimostra che la parassitica è un’arte (cf. 4-12); poi, che è superiore a tutte le altre messe 
assieme (cf. 13-25) e, infine, che è superiore a tutte le arti prese singolarmente (cf. 25-
57). Il Gorgia offre, così, un parallelo diretto, giacché progressivamente costituito da tre 
sezioni, con i dialoghi tra Socrate, Gorgia (449c-461b), Polo (461b-481b) e Callicle 
(482c-527e)16. Inoltre, a queste sezioni si aggiungono la scena iniziale e finale (cf. Pa-
ras. 1-4 e 58-61) «to correspond to Plato’s preliminary demonstrations»17.  

Un simile impianto è, dunque, arricchito e arricchisce l’andamento socratico del dia-
logo, dove Tichiade, interrogato inizialmente Simone sulla techne di cui si dice esperto, 
acconsente su ogni punto all’esame della parasitik¾ tšcnh condotto da Simone. È 
questo il momento della skšyij, quella fase che nel dialogo platonico prelude alla se-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Si veda la n. 2 a p. 157 per Imagines e Pro Imaginibus come dialoghi che celano l’encomio di Pantea. 

Anderson 1979, 61 individua non pochi punti di contatto tra Parasitus e De Saltatione: «both parasite 
and dancer have Meriones as their Homeric “authority” (47/Salt. 8), and can hold their own against 
Phidias (2/Salt. 35); they are also less encumbered than other artists (17/Salt. 27). The same paradoxes 
are also pressed: both are arts (8/Salt. passim), with pleasure as an end (9/Salt. 71) and Platonic “sanc-
tion” (5/Salt. 34). They are superior to the established arts: parasitic surpasses philosophy and rhetoric, 
while dancing draws on both as part of a more complex synthesis of arts (27/Salt. 35); and dancing is 
preferable to tragedy and comedy (Salt. 26 ff.). Both fulfil philosophic tenets (11 f. /Salt. 70) and enjoy 
universal recognition: dancing is world-wide (Salt. 17 ff.), while parasitic has no regional variation (30). 
Both are better than athletics (8/Salt. 71) and are associated with superb physique (50/Salt. 75); and they 
are useful to society (51/Salt. 64) even in war (40 f. /Salt. 10, 18)». 

15 Sulla struttura tripartita dei dialoghi lucianei, si vedano anche le nn. 41 e 99, alle pp. 203 e 258 e la n. 63 
a p. 95. 

16 Cf. Dodds 1959a, 3. 
17 Anderson 1979, 64-65, cf. 184: «the author of de Parasito was able to imitate the layout as the language 

of the Gorgias». 
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zione dialettica e che è qui, come da copione, introdotta da espressioni del tipo skope‹n 

d� de‹n. Secondo un altro procedimento tipicamente platonico (cf. Prot. 338 d-e e, più 
estesamente, a pp. 301 ss.), i ruoli sono, dunque, invertiti e Simone ottiene l’approva-
zione di Tichiade al ritratto dell’autentico parassita, una descrizione costruita attraverso 
una lingua astratta e complessa (si pensi ai numerosi e altisonanti astratti in –ikÒj co-
struiti proprio sulla scorta del Gorgia, cf. 465c), che si avvale anche di concetti filosofi-
ci18.  

La dizione di Tichiade è, così, costellata da kaˆ m£la (5, 8), oÙdamîj (5), p£nu 

m�n oân (7, 8, 21, 51), ¢lhqÁ lšgeij (8, 27), na… (8, 60), k¢moˆ doke‹ (12), kaˆ p£nu 
(33), ƒkanîj taàt£ ge (39, 47 con leggera variante nell’ordine delle parole), qau-

mast¦ lšgeij (47)19. Anche la lingua del parassita è disseminata di espressioni platoni-
che, come Ñrqîj sÚ ge lšgwn (cf. Gorg. 451c10, Lach. 192b4, Men. 73e7, Prot. 
352d4, Soph. 231c3), doke‹ g¦r d» (cf. Phaed. 115a7) e ð bšltiste (39, nell’antece-
dente un modo per prendere ironicamente le distanze)20. Infine, espressioni come æj 

œoiken (1, 8, 13, 18, 30), una consuetudine nelle opere di Luciano, contribuiscono a co-
lorare platonicamente la dizione di entrambi i protagonisti21.	   

Oltre che sul piano linguistico, l’elogio della parassitica allude all’antecedente anche 
nel recupero e nella riorganizzazione ridicola di alcuni dei punti di forza del Gorgia22. 

Entrambe le opere prendono, infatti, le mosse dalla domanda di uno degli interlocu-
tori principali (rispettivamente Socrate e Tichiade) sulla tšcnh in cui sarebbero versati 
Gorgia (cf. 447c1-3 boÚlomai g¦r puqšsqai par’ aÙtoà t…j ¹ dÚnamij tÁj tšcnhj 

toà ¢ndrÒj, kaˆ t… ™stin Ö ™paggšlleta… te kaˆ did£skei) e Simone (cf. 3 t… pot’ 
oân ™stin ¹ tšcnh lšge). Il Parasitus si apre, però, ex abrupto (cf. 1 t… pote ¥ra…), 
mentre la domanda è preceduta nel Gorgia da un breve scambio di battute23. In entrambi 
i dialoghi, inoltre, la risposta arriva in ritardo (cf. Gorg. 449a5 tÁj ·htorikÁj e Paras. 
1 ¹ parasitik») e, solo dopo, si sviluppa il dibattito sulla definizione di tšcnh e l’ap-
partenenza alla categoria. 

Nel Gorgia, infatti, Cherefonte, prima di chiedere con che nome bisognerebbe chia-
mare l’eponimo protagonista in nome dell’arte che esercita, cita gli esempi di Erodico, 
Aristofonte e suo fratello chiamati, per l’arte di cui sono esperti, rispettivamente medico 
e pittori (cf. 448b). Ora, nel Parasitus, il ruolo di Cherefonte è preso da Tichiade che, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Trédé 1994, 186. Sui diversi momenti della dialettica platonica, Goldschmidt 1962. 
19 Cf. 31 p£nu moi doke‹j taàta ƒkanîj e„rhkšnai. 
20 Cf. Nesselrath 1985, 298 e 399. 
21 Ibid., 253. 
22 Ibid., 251-52. La parassitica è di ispirazione divina (cf. 19 aÛth qe…v tinˆ mo‹rv parag…netai), in un 

passo direttamente imparentato (cf. 19 ésper ¹ poihtik¾ kat¦ Swkr£th) con lo Ione (cf. 534b-c). 
Anche in questo caso, Luciano si serve dell’immagine per svilupparla in maniera paradossale. 

23 Nesselrath 1985, 253. Simili movenze erano, però, già in Platone, cf. Men. 70a1-2 œceij moi e„pe‹n, ð 
Sèkratej, «ra didaktÕn ¹ ¢ret»;  
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come il personaggio platonico, elenca una serie di arti (musica, medicina, geometria, re-
torica o arti popolari come quella del falegname o del calzolaio) che Simone potrebbe 
conoscere (cf. 1).  

Il parassita, d’altro canto, non risponde direttamente alla domanda e si dice compe-
tente in un’arte, a suo parere, nobile (cf. 1 æj ™gë o�mai, genna…aj), mostrando, così, 
la stessa elusività con cui, nel Gorgia, Polo dichiarava l’eponimo protagonista partecipe 
della più bella delle arti (cf. 448c8 metšcei tÁj kall…sthj tîn tecnîn)24.  

Luciano, però, non si limita alla ripresa e la rivive in maniera paradossale.  
Se, infatti, la tšcnh di Simone è genna…a, come era kall…sth quella di Gorgia, è, 

però, nelle mani di un personaggio kakÒj! Così si descrive, infatti, lo stesso Simone (cf. 
1 fhmˆ g¦r kakÕj e�nai kaˆ ce…rwn À sÝ doke‹j), riprendendo enfaticamente (cf. 1 
™gë mšn…), ma ribaltandola, l’equivalenza implicitamente stabilita da Tichiade tra il 
parassita e la kak…a, entrambi lontani dalla filosof…a (cf. 1 filosof…aj m�n g¦r to-

soàton ¢pšceij Óson kaˆ kak…a)25.  
Simone, dunque, come Polo, loda l’arte prima di definirne il contenuto e, in aggiunta, 

tesse un elogio dai toni paradossali, giacché un’arte genna…a risulta nelle mani di un 
personaggio kakÒj. La situazione è diversa dal Gorgia, dove la kall…sth tîn tecnîn 

(cf. 448c8) era nelle mani di uno fra «i migliori dei migliori» (448c7 tîn … ¢r…stwn 

oƒ ¥ristoi).  
Come, poi, Socrate contestava Polo, così il parassita è anche se solo inizialmente 

contestato da Tichiade che, curioso della tšcnh di cui sarebbe esperto, lo interroga in 
maniera degna dell’antecedente; i paralleli t… dš… t… dš... (1) ricalcano esattamente il 
procedere socratico di Gorg. 501e8 (t… dš…), 502a4 (t… dš… ) e 502b1 (t… dš…). La 
distanza dal modello è, però, anche in questo caso, ben presto evidente: il filosofo, infat-
ti, notava puntigliosamente l’elusività del retore; Tichiade, invece, annuisce perplesso e 
si limita a ripetere la domanda (cf. 1	  t…na taÚthn;), finendo, da ultimo, con l’abbando-
nare qualsiasi tentativo di denuncia26.  

I banali tentativi di opposizione di Tichiade sono, infatti, abilmente ribaltati da Si-
mone, che, esattamente come si proclamava orgogliosamente kakÒj (1), rivivendo in 
maniera paradossale il precedente platonico, così, altrettanto orgogliosamente, si pro-
clama pazzo, continuando a muoversi sul terreno del paradosso e della ripresa deviata. 

La man…a è, infatti, stilizzata da Simone come fondatrice (cf. 2 toà mhdem…an ¥llhn 

™p…stasqai tšcnhn a„t…an e�na… moi t¾n man…an dÒkei)27 e maestra (cf. 2 ésper di-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 Cf. Trédé 1996, 186. 
25 Cf. Nesselrath 1985, 255-56. 
26 Cf. ibid. 1985, 256. 
27 Cf. Philops. 2 t… d’ oân ¥llo À ¥noian cr¾ a„t…an e�nai aÙto‹j f£nai toà m¾ t¢lhqÁ lšgein, e‡ 

ge tÕ ce…riston ¢ntˆ toà belt…stou proairoàntai; «e da cos’altro possono mai essere spinti a rac-
contare cose non vere, se non dalla stupidità, visto che preferiscono il peggio al meglio?» Le traduzioni 
del Philopseudes sono di F. Albini. 
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d£skalon) della parassitica, esattamente come nel Fedro è all’origine di qualsiasi com-
posizione (cf. 245a ¢pÕ Mousîn katokwc» te kaˆ man…a, cf. Symp. 218b3-4 kekoi-

nwn»kate tÁj filosÒfou man…aj te ka… bakce…aj e Soph. 216d2). Inoltre, questa 
man…a è un da…mwn (cf. 2), causa dell’ignoranza di ogni altra arte, e Simone è il dh-

miourgÒj della parassitica (cf. 2 k¢gë taÚthj dhmiourgÒj), due termini di peso nei 
dialoghi platonici, la cui ripresa pare, ancora una volta, riconducibile al Gorgia, dove la 
retorica è peiqoàj dhmiourgÒj (453a2)28.  

Ora, in Platone, dhmiourgÒj assume frequentemente il valore di tecn…thj (cf. 
Charm. 174e9, 175a6-7; Gorg. 447d3, 452c3, d4, 453e4-5, 454a1-3, e9-455a1; Lach. 
195b9; Prot. 312b3; Symp. 186d4-5, 187d3-4, 205c2), cioè «artefice/creatore», ma pare 
chiaro che Luciano lo ripensi in funzione del contesto. Simone, infatti, non è certo il 
creatore del vivere da parassita, ma semplicemente un suo ‘adepto’. Il ricorso al termine 
platonico rivela, dunque, la volontà di creare uno stridente contrasto tra il contesto di 
origine e quello di arrivo, sottolineato dall’immediata comparsa, qui per la prima volta 
nel dialogo, del termine par£sitoj (2)29. 

Non sorprende, dunque, che in questa ripresa deviata, Luciano contamini in maniera 
ridicola alcuni dei punti di forza del ragionamento socratico del Gorgia unendovi le po-
sizioni degli avversari. Simone combina, infatti, la lode di parassitica e culinaria e si fa 
beffe di filosofia e retorica ponendole sullo stesso piano (cf. 26), una liaison impensabi-
le nell’antecedente, dove filosofia e retorica erano, invece, notoriamente ed evidente-
mente opposte30. 

Socrate classificava, infatti, retorica e culinaria come espressioni di kolake…a e le 
opponeva negativamente alla filosofia31. Per Simone, la culinaria ha un legame con la 
parassitica, perché quest’ultima si occupa delle due cose più utili (cf. 7 eÙcrhstÒte-

ron), mangiare e bere, senza le quali non si può vivere (cf. 7)32. Inoltre, culinaria e pa-
rassitica insieme si oppongono alla filosofia, divenuta per Simone un termine negativo 
di confronto, insieme alla retorica. L’opposizione del Gorgia tra filosofia, termine posi-
tivo di confronto, e retorica, elemento negativo, è pertanto sconvolta.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 Cf. Crat. 428e6-7 dove i concetti di arte e demiurgo sono combinati in maniera affine al Parasitus: 

oÙkoàn fîmen kaˆ taÚthn tšcnhn e�nai kaˆ dhmiourgoÝj aÙtÁj. 
29 Nesselrath 1985, 261. 
30 Anderson 1979, 65.  
31 Cf. Gorg. 463a8-b6 kalî d� aÙtoà ™gë tÕ kef£laion kolake…an. taÚthj moi doke‹ tÁj ™pith-

deÚsewj poll¦ m�n kaˆ ¥lla mÒria e�nai, ™n d� kaˆ ¹ Ñyopoiik». taÚthj mÒrion kaˆ t¾n ·hto-
rik¾n ™gë kalî kaˆ t»n ge kommwtik¾n kaˆ t¾n sofistik»n, tšttara taàta mÒria ™pˆ tšttar-
sin pr£gmasin 

32 Si tratta, ovviamente, di una convinzione comica (cf. Alexis fr. 25.6 K-A gastrÕj oÙd�n ¼dion, An-
tiph. fr. 185 K-A) che, per la banalità, stride con il tono pomposo delle parole di Simone (cf. 9 parasi-
tik» ™sti tšcnh potšwn kaˆ brotšwn kaˆ tîn di¦ taàta lekt˜wn <kaˆ praktšwn> «la parassitica 
è l’arte delle bevande e dei cibi e delle cose che debbono essere dette e fatte per averli»). 
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Fine della parasitik¾ tšcnh sono, dunque, in prima battuta, fage‹n kaˆ pie‹n; in 
un secondo momento, Simone estende il discorso a un generico e astratto tÕ ¹dÚ (9), 
per poi tornare, senza esitazione, alla trof» (14). Con tono provocatorio, il parassita in-
dividua, dunque, nel piacere il fine della propria arte, in diretta concorrenza con la filo-
sofia (cf. 10-12)33. La parassitica ha, infatti, lo stesso fine della felicità (cf. 9 œstai tÕ 

aÙtÕ tšloj eÙdaimon…aj kaˆ parasitikÁj) ed è così che, insieme alla culinaria, lo 
usurpa alla filosofia.  

Ora, proprio questa corrispondenza tra felicità e soddisfacimento dei desideri (cf. 11-
12, 38) affonda le radici nell’argomentazione iniziale del Gorgia sulla natura dell’eÙ-

daimon…a. Anche questa volta, sono, infatti, contaminate le opposte posizioni di Socrate 
e dei suoi interlocutori.  

Il parassita riprende, infatti, la corrispondenza tra eÙdaimon…a ed ¹don» stabilita da 
Callicle (cf. 491e8-492a3, 494b1-2, 494b7-c3, 494d7, cf. anche Lysis 207e1-2, 208e4-
209a4), per il quale l’Ñrqîj biwsÒmenoj (491e8) corrispondeva ad apopimpl£nai ïn 

¨n ¢eˆ ¹ ™piqum…a g…gnhtai (492a2-3). In maniera analoga, Simone parafrasa il	  mšl-

lein bièsesqai kaq’	  ¹don»n (12) con la pretesa di	  t¦j ™ggignomšnaj Ñrexeij ¢p£-

saj ¢naplhroàn (12)34. Oltre a ciò, arricchisce la lode con quella opposta di Socrate 
(cf. 507a5-c5), per cui una yuc» felice è anche sèfrwn, dika…a, ¢ndre…a e Ðs…a. Tra 
le virtù del parassita compaiono, infatti, ¢ndre…a (cf. 42-50, 55), dikaiosÚnh (cf. 52-
53) e swfrosÚnh (cf. 56), qualità morali normalmente attese negli elogi (cf. p. 287), ul-
teriormente contestualizzate dal richiamo al testo platonico. 

Il pr£ttein eâ del parassita (cf. Gorg. 507c3-4) è, dunque, rappresentato in termini 
deviatamente socratici, giacché se è vero che, da un lato, fa solo del bene e, anche a lui, 
le cose vanno bene (cf. Paras. 49, 56, 59), in nome delle virtù che condivide con la 
yuc» felice di Socrate, dall’altro, però, la sua eÙdaimon…a consiste nel soddisfacimento 
dei piaceri, come sostenuto da Callicle e negato, d’altro canto, da Socrate. Così, conta-
minando i due passi, Simone delinea un parassita in grado, allo stesso tempo, di vivere 
nei piaceri e di essere virtuoso, e nel momento stesso in cui si pone sulla linea del Gor-
gia, lo smentisce comicamente35.  

Nonostante gli evidenti punti di contatto, dunque, il Parasitus differisce in maniera 
profonda dal modello.  

Nel Gorgia, infatti, l’indagine, facendosi sempre più problematica, approdava alla 
definizione e alla condanna della retorica in quanto ‘¢-tecn…a’; nel Parasitus, invece, il 
discorso si conclude in maniera opposta, con il trionfo della parasitik¾ tšcnh, in una 
dimostrazione di come, già in uno dei suoi dialoghi più antichi, Luciano intrattenga con 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33 Di questo si mostra consapevole anche Tichiade, cf. 9 skÒpei m¾ prÕj ™n…ouj tîn filosÒfwn m£ch 

soi perˆ toà tšlouj Ï. 
34 Nesselrath 1985, 317. 
35 Ibid., 82-84. 
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il modello un rapporto vivo, fondato su due direttive principali, che, non di rado, si in-
tersecano. Da un lato, gioca a contaminare passi originariamente opposti (così che la 
corrispondenza tra eÙdaimon…a ed ¹don» stabilita da Callicle finisce per fondersi con 
l’opposta teoria socratica della yuc» felice), dall’altro, li riprende in maniera deviata a 
denunciare, proprio attraverso la vicinanza, la distanza dall’archetipo (come quando la 
tšcnh di Simone è detta genna…a alla stregua di quella kall…sth di Gorgia, ma è ora 
nelle mani di un personaggio kakÒj e non di uno fra «i migliori dei migliori», cf. Gorg. 
448c7).  

 
 

2. 2. L’ispirazione platonica del Philopseudes 

A distanza di anni dalla stesura del Parasitus, Luciano porta nuovamente in scena il 
personaggio di Tichiade, ponendolo ancora una volta al centro di un dialogo ‘platoni-
co’36. Il Philopseudes presenta, infatti, interessanti punti di contatto con il Navigium, 
dialogo liciniano di cui si è ampiamente discusso, di chiaro impianto platonico37. 

Le due opere affrontano, infatti, sostanzialmente la stessa tematica generale, seppur 
da angolature leggermente diverse, e, in entrambi i casi, Luciano si serve di uno sfondo 
‘filosofico’ per schernire elaborate e incredibili fantasie; le ouvertures platoniche fini-
scono, così, per sfociare in materiali non platonici, secondo un procedimento che Lucia-
no mette in atto anche nel Symposium (cf. pp. 158 ss.). Così, come nel Navigium, la pas-
seggiata dei quattro amici inizia al Pireo, alla maniera di Plat. Resp. 327a (cf. p. 168), 
ma il loro perˆ polite…aj è una raccolta di sogni di plutocrazia, dittatura militare e, 
persino, teocrazia; parallelamente, nel Philopseudes, i filosofi si raccolgono intorno al 
letto di Eucrate, alla maniera di Plat. Phaedo 60b ss. (cf. Phaedo 55bss. per la discus-
sione di Carmide sulle cure), ma la loro versione del perˆ yucÁj è una raccolta di storie 
di fantasmi38.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 Testo di riferimento per i rapporti tra il Philopseudes e Platone è Ogden 2008. Lo studioso, in un contri-

buto precedente, ritiene troppo semplicistico leggere il dialogo come una parodia del Simposio. L’opera 
sarà, invece, da considerare un ulteriore contributo alla tradizione parodica del Septem sapientium con-
vivium (Ogden 2004, 44 n. 2). 

37 Già Schissel 1912 associava Philopseudes e Navigium in quanto collezioni di racconti (cf. Bompaire 
1958, 465), associazione rifiutata da Caster 1937, 334, per il quale il primo «est d'une conception plus 
mâre et d'une plus grande valeur documentaire, soit pour connaître l'époque de L., soit ... pour connaître 
Lucien lui-même», secondo una lettura condivisibilmente rifiutata da Anderson 1976c, 271, per il quale 
Luciano «is no more interested in contemporary “religious psychology” than he is in Deor. Conc.: he 
does indeed affect to be raising serious questions (œceij moi, ð FilÒkleij, e„pe‹n, t… pote ¥ra ™stˆn 
Ö polloÝj e„j ™piqum…an toà yeàdouj pro£getai; Philops. 1), but this is characteristic of his usual 
mock-erudite manner» (cf. ibid., 113). Dello stesso parere, Hall 1981, 219-20. 

38 Per Anderson 1976c, 271, Luciano sta giocando con due livelli differenti del proprio repertorio: sogni 
nel Navigium e sciocca ingenuità nel Philopseudes, dialogo di non dichiarata ambientazione ateniese, a 
differenza del Navigium. Tuttavia, Nesselrath 2009, 131 ritiene probabile, per i filosofi in rappresentan-
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In entrambi i dialoghi, inoltre, le voci satiriche danno risposte ciniche ma educate, 
con toni, forse, appena più leggeri nel Navigium39. Del resto, come i sogni determinano 
una vera e propria climax, così, gli aneddoti dei visitatori di Eucrate si susseguono in un 
crescendo che parte dalle visioni infernali del grosso gruppo centrale (cf. 22-26) per ar-
rivare alle più assurde fantasie del finale, con l’ultimo racconto summa di elementi già 
comparsi nei precedenti, e causa della spazientita partenza di Tichiade40. Non manca, 
neppure, una nuova versione della platonica storia di Gige (cf. Resp. 359d-360a), con 
Eucrate che, girato l’anello che porta al dito (cf. 24 ¢nastršyaj ¤ma t¾n sfrag‹da 

¼n moi Ð ”Aray œdwken e„j tÕ e‡sw toà daktÚlou), causa la ritirata di Ecate ed è 
così in grado di scrutare l’Oltretomba (cf. 22-24)41.  

Sulla scia del Fedone platonico (cf. 59d1), andranno, del resto, lette le parole iniziali 
del monologo di Tichiade, e„èqein … foit©n (6); nel dialogo platonico, infatti, l’e-
spressione e„èqeimen foit©n apriva il monologo dell’eponimo protagonista. I punti di 
contatto con il Fedone si estendono, inoltre, alla scena in cui Socrate, sofferente a un 
piede (cf. 60a-c), discute del dolore a una gamba; nel Philopseudes, la stessa discussio-
ne è, infatti, portata avanti da Eucrate (cf. 6), arricchita da Plat. Ch. 155b, una discus-
sione sui rimedi per il mal di testa, e dai vv. 143 ss. delle Nuvole di Aristofane (presenti 
a Luciano anche in Prom. es 6), un invito al burlesco sfruttato dall’autore di Samosata 
per portare in scena ricerche ‘erudite’ ma su dettagli ridicoli42.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
za delle maggiori scuole, che l’incontro avesse luogo ad Atene. Lo studioso avanza la stessa ipotesi per 
Hermotimus, Lexiphanes Symposium, per cui si veda a pp. 168 ss. 

39 Anderson 1976c, 271 insiste sul tono più leggero del dialogo, dove Luciano eviterebbe di attaccare Adi-
manto, Samippo e Timolao sino alla critica, a sorpresa, del finale. In realtà, si è visto come Licino attac-
chi gli amici già in corso d’opera, riservando a ciascuno sagaci battute e sintetici, più o meno lapidari, 
commenti, rispetto a cui, l’attacco finale si configura come una summa (cf. pp. 193 ss.). D’altra parte, 
Anderson sembra contraddirsi, affermando che nel Navigium Licino riserva a ciascun sogno commenti 
distruttivi «just as Tychiades replies to each tale in Philops.» (ibid., 156). 

40 Si segue, dunque, l’interpretazione di Anderson 1976a, 157 e 1976b, 12-23, di contro a Bompaire 1958, 
165-66, per il quale gli aneddoti del Philopseudes (come del Toxaris) non hanno alcuna progressione 
logica, organizzati in nome della varietà per evitare l’accumulazione (cf. la n. 5 a p. 158). Anderson 
1976b, 31-33 divide il materiale in due gruppi: uno di storie più lunghe, ricche di dettagli e richiami in-
crociati, e un altro costituito da semplici allusioni; il tutto organizzato nella sequenza, scandita da rac-
conti paralleli, «Magicians-Moving Statues-Hades-Revenants-Magicians» (ibid., 33). Già Schwartz 
1951, 8 notava una certa organizzazione e ripartizione equa tra i rappresentanti delle sette. Per una sin-
tetica e utile ricostruzione della critica sui racconti del Philopseudes e la loro organizzazione, Albini 
1993, 30-31 e l’arguta osservazione in Stramaglia 1999, 74 che, di fronte agli sforzi degli studiosi di di-
stricarne l’intreccio, pensa a quanto simili discrepanze di valutazione divertirebbero Luciano! 

41 Cf. 17 moi tÕn daktÚlion Ð ”Aray œdwke sid»rou toà ™k tîn staurîn. Per la trasposizione della 
vicenda di Gige nel Navigium, cf. la n. 15 a p. 161.  

42 Anderson 1976a, 128. Cf. Philops. 6 tÕ ·eàma g¦r e„j toÝj pÒdaj aâqij aÙqù katelhlÚqei e 7 
podîn d� ‡asin ¼kista ™paggšlletai. Nel riprendere il tema da Platone (cf. Ch. 155b), Luciano di-
mostra, ancora una volta, di saperlo riutilizzare in funzione del contesto; come nota Albini 1993, 94 n. 
14, infatti, la gotta era tra le affezioni più soggette a procedimenti magici e astrologici. 
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Al Fedone si riferisce, del resto, esplicitamente lo stesso Eucrate che racconta di qua-
le consolazione fu per lui, in occasione della morte della moglie, «il libro di Platone 
sull’anima» (27 tÕ perˆ yucÁj toà Pl£twnoj bibl…on)43. Merita, infine, un accenno 
il fatto che nel suo Oltretomba, compaia Socrate ma non Platone44. La ragione sarà ve-
rosimilmente da ricercare nella volontà dell’autore di allontanare simbolicamente il 
maestro dalle sciocchezze cui credono i discepoli; allo stesso tempo, però, vi si potrà 
forse riconoscere un’allusione scherzosa proprio al Fedone, nella cui scena iniziale si 
spiegava che Platone era assente perché malato (cf. 59b)45. 

Il Philopseudes presenta, inoltre, una serie di richiami al Simposio; rispetto a questo, 
Luciano sceglie, però, di annullare la distanza temporale tra i due piani facendo di Ti-
chiade un testimone autoptico46. Come, inoltre, il Simposio era interrotto dal giovane e 
ubriaco Alcibiade che urlava a squarciagola (cf. 212c4 ss.), così, la riunione in casa di 
Eucrate è arrestata dal maestoso arrivo del ritardatario Arignoto; la distanza tra i due è 
evidente47. Facendo arrivare il pitagorico in ritardo, infatti, Luciano non si limita alla 
semplice ripresa e il motivo è arricchito in funzione del contesto; lo stratagemma spezza 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43 Era luogo comune riferirsi al Fedone come al «libro sull’anima» (cf. Luc. Musc. Enc. 7.2; Call. Epigr. 

23; Plut. CMi. 68; AP 7.41 e POxy, 2087 lin. 22), ma qui l’espressione pare particolarmente pertinente, 
anticipando l’argomento del racconto di Eucrate (la comparsa del fantasma della moglie, mentre è in-
tento a leggere il libro). Al Fedone si era già riferito Ione nel commento alla visione infernale dell’anfi-
trione, prova della correttezza di quanto detto nel tù perˆ tîn yucîn logJ (24, cf. Ogden 2004, 490 
n. 25). Di parere diverso Schwartz 1951, 50, per il quale l’occorrenza di Philops. 24 «ne saurait être 
confondu avec le Phaedon mentionné au par. 27. Il convient donc de songer à la République (614b-
621b) ou au Gorgias (523a-527a); le second rapprochement paraît, vus les détails donnés, plus indiqué. 
Mais de toute manière l’expression employée reste vague, tout en désignant un exposé sur la condition 
des âmes dans l’Hadès». 

44 Cf. 24 tÕn Swkr£thn œgwge … oÙd� toàton safîj, ¢ll¦ e„k£zwn Óti falakrÕj kaˆ prog£stwr 
Ãn: tÕn Pl£twna d� oÙk ™gnèrisa (cf. VH 2.17). Socrate ha la pancia e la calvizie (cf. 24 falakrÕj 
kaˆ prog£stwr Ãn, cf. D. Mort. 6.4). 

45 Non coglie la possibile allusione Schwartz 1951, 50 per il quale Eucrate pretenderebbe di mostrare il 
senso critico necessario a far accettare la stravaganza dei propri racconti (cf. 29 e 38). Tra le storie men-
zognere dei poeti, Tichiade accenna alla vicenda di Orizia rapita da Borea (cf. 3), su cui si era già ironi-
camente soffermato Platone (cf. Phaedr. 229b ss. Albini 1993, 93 n.9). Si rimanda al commento di 
Schwartz 1951, 34-60 per l’indicazione di altri paralleli platonici. 

46 Luciano attua lo stesso stratagemma nel Symposium (cf. p. 159) A differenza di Apollodoro, Licino for-
nisce, infatti, una testimonianza autoptica, in cui anche il fruitore è coinvolto in maniera più diretta (cf. 
Conv. 1 cqšj e Symp. 173a5-8 in partic. 173a8 p£nu, œfh, ¥ra p£lai). 

47 Cf. 29 ™pˆ toÚtoij Ð PutagorikÕj 'Ar…gnwtoj e„sÁlqen, Ð komht¾j, Ð semnÕj ¢pÕ toà prosèpou, 
o�sqa tÕn ¢o…dimon ™pˆ tÍ sof…v, tÕn ƒerÕn ™ponomazÒmenon. Secondo Gascó 1986, 280 la descri-
zione richiama ironicamente quella tradizionale del pitagorico Apollonio di Tiana, anch’egli figura 
maestosa dai lunghi capelli e oggetto di venerazione (cf. Philostr. V. Ap. 1.32). In un lavoro successivo, 
lo studioso si spinge a proporre un’identificazione tra i due, basata, oltre che sulle somiglianze eviden-
ziate nel precedente contributo, sulla considerazione che, nel II sec., si stava sviluppando una tradizione 
tanto favorevole (cf. Philostr. V. Ap.) quanto contraria al personaggio.  
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la monotonia dell’ingresso in scena dei personaggi e, allo stesso tempo, contribuisce a 
fare di Arignoto il paradossale paradigma filosofico della credulità48.  

Il Philopseudes offre, del resto, almeno altre due allusioni alla scena del Simposio 
con Alcibiade protagonista. Qui, il giovane accostava la propria passione per la filosofia 
all’esperienza di essere morso da una vipera (cf. 217e-218b), un’immagine, come noto, 
cara a Luciano (cf. Dips. 9, Herm. 86, Nigr. 38), che nel dialogo lucianeo pare riecheg-
giata, per la prima volta, nel racconto del platonico Ione, ad apertura, in posizione, dun-
que, programmatica; qui, lo schiavo Mida è, infatti, miracolosamente salvato da un Ba-
bilonese a seguito del morso di una vipera (cf. 6-13)49. L’eco platonica ritorna, poi, in 
maniera circolare all’estremo opposto, in altro punto programmatico, dunque, nel com-
mento di Filocle a quanto narrato da Tichiade; al morso di una vipera è sostituito quello 
di un cane rabbioso e alla vipera/filosofia corrisponde, per contrasto, il cane/fantasma 
(cf. 40, su cui si veda alle pp. 311 ss.). 

Infine, sarà, invece, appena il caso di accennare alla presenza del medico Antigono al 
capezzale di Eucrate, figura chiave della letteratura simposiale, qui, però, legata all’am-
biente in cui ha luogo il dialogo, la casa di un ammalato50. 

All’interno del corpus lucianeo, il Philopseudes è, dunque, senz’altro, fra le opere 
più ‘platoniche’51. Già il dialogo introduttivo tra Filocle e Tichiade, che incornicia il re-
portage dei discorsi sentiti in casa di Eucrate, dota, infatti, l’opera di una ouverture pla-
tonica. Struttura e ambientazione richiamano, inoltre, Fedone, Repubblica e Simposio, e 
lo stesso tema generale può, a buon diritto, essere considerato platonico. Il punto di par-
tenza di tutta la tradizione moralizzatrice greca nei confronti delle superstizioni è, infat-
ti, nella Repubblica (cf. 364b-365a), di cui, tra l’altro, è echeggiato il mito di Er (cf. 
614b ss.) nell’avventura di Cleodemo (cf. 25)52.  

 
 

3. 1. Movenze socratiche e non nel Tichiade del Parasitus  

I paralleli tra il Parasitus e il Gorgia (cf. pp. 289 ss.) e tra il Philopseudes e alcuni 
dialoghi platonici (cf. pp. 294 ss.) autorizzano a interrogarsi (anche in nome della corri-
spondenza Licino/Socrate, al centro di alcuni fra i dialoghi lucianei più platonici, cf. pp. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

48 Jones 1986, 48. Anderson 2009, 6 inquadra nell’ironica descrizione del magus gloriosus Arignoto il 
temperamento della vicenda magica di cui è protagonista (cf. 30 ss.), un tono per questo distante dal pa-
rallelo passo pliniano (cf., sopra, la n. 11); già Harmon 1921, 319 notava il mancato razionalismo di 
Plinio di contro a Luciano. 

49 Per un commento attento alla ‘magia’ del passo, Luck 1997, 544-47. Cf. Nesselrath 2011 per uno sguar-
do alla posizione di Luciano nei confronti della pratiche magiche. 

50 Un medico, di nome Archivio, è presente anche al banchetto a cui è invitato Micillo nel Gallus (cf. 10). 
51 Cf. anche Phaedr. 275b, dove Socrate è accusato di essere capace di attribuire qualsiasi racconto agli 

Egizi; anche Eucrate gode, infatti, della stessa licenza (Anderson 1976b, 24). 
52 Anderson 1976b, 24. Cf. Nesselrath 2011, 162-66 per uno sguardo alle posizioni, precedenti e successi-

ve a Platone, sulla magia nella letteratura greca. 
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185 ss.) sui possibili influssi esercitati dal modello sulla figura di Tichiade, portavoce 
della satira e, dunque, di posizioni facilmente associabili all’autore.  

Questo accade in maniera del tutto peculiare nel Parasitus, un elogio paradossale, 
dove Tichiade mostra, solo inizialmente, la tipica verve satirica, per poi abbandonarla a 
vantaggio di Simone e della sua arte.  

Inizialmente, confuta, infatti, Simone come il Socrate del Gorgia (cf. Paras. 1 t… dš 
… t… dš … e Gorg. 501e8 t… dš …, 502a4 t… dš …, 502b1 t… dš …) e alla dichiarazio-
ne di quest’ultimo di essere versato nella supposta arte della parassitica (cf. 1 ¹ para-

sitik», 2 tšcnh g£r, k¢gë taÚthj dhmiourgÒj), reagisce in maniera degna di una vo-
ce satirica; si chiede, infatti, chi, se non un pazzo, potrebbe fare una simile affermazione 
e scoppia in una sonora risata (cf. 2 kaˆ m¾n ™ke‹nÒ moi skopoànti proîstai gšlwj 

p£mplouj), una reazione frequente per i personaggi satirici lucianei (cf. pp. 177 e 236 
ss.). Segue, poi, un ulteriore tentativo di denuncia (cf. 3 skope‹n d� de‹ kaˆ t¾n ¥llhn 

¢top…an), cui si aggiunge, qua e là, una certa perplessità, non sufficiente, però, a provo-
care una reazione efficace53. Queste movenze lasciano, così, ben presto il posto a un at-
teggiamento passivo54.  

Tichiade finisce, dunque, per annuire e acconsentire, secondo i tipici modi del dialo-
go platonico; l’opera è, infatti, costellata dai kaˆ m£la (5, 8), oÙdamîj (5), p£nu m�n 

oân (7, 8, 21, 51), ¢lhqÁ lšgeij (8, 27), na… (8, 60), k¢moˆ doke‹ (12), kaˆ p£nu (33), 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53 Cf. 42 æj qaum£sia p£nta kaˆ oÙd�n ØpiscnÍ mštrion. Lšge d� Ómwj «come sorprende e manca di 

misura tutto ciò che dichiari! Continua tuttavia»; 51 oÜpw xun…hmi Ó ti toàtÒ pwj boÚletai. Sko-
pîmen d� Ómwj «non capisco ancora che cosa significhi questo; ma facciamo ugualmente la nostra con-
siderazione». 

54 Messe da parte tutte le arti normalmente considerate tali (musica, medicina, geometria, retorica, filoso-
fia e «arti popolari», tîn dhmotikîn, quali quella del falegname e del calzolaio, cf. 1), il parassita af-
ferma di conoscerne una sola (cf. 1 ¢ll’ oÙd� toÚtwn oÙdemi©j ™pist»mwn e„m… … tšcnhn mšn tina 
™p…stamai), ma mostra, in apparenza, una certa reticenza (cf. 1 aâqij ™koÚsV … e„saàqij), giustifica-
ta dalla volontà di stuzzicare la curiosità dell’interlocutore. In effetti, Tichiade si mostra interessato; 
chiede a più riprese di che si tratti (cf. 1 t…noj oân ˜tšraj; … t…na taÚthn;), sino a mostrarsi spazien-
tito di fronte alla finta reticenza (cf. 1 ¢ll’ oÙk ¢nšxomai … kaˆ m¾n di¦ toàto spoud£zw maqe‹n 
… mhdamîj, ¢ll’ ½dh lšge, e„ m» per ¥ra a„scÚnV). La scena richiama alla memoria il dialogo in-
troduttivo del Symposium, ma a parti inverse: lì, la voce satirica si fa pregare da Filone perché narri gli 
avvenimenti cui ha assistito (cf. p. 180 ss.); qui, Tichiade prega Simone di parlare della propria arte. In 
entrambi i casi, la finta reticenza si rivela una posa per alimentare la curiosità e l’interesse nei confronti 
di quanto sta per per essere detto: il messaggio satirico nel Symposium e l’elogio paradossale del Para-
situs. Cf. Romeri 2002, 202: «cet échange de rôles entre les deux interlocuteurs qui, tour à tour, prient et 
se font prier ne fait qu’augmenter la charge d’attente autour du récit, un récit qui devient ainsi le vrai 
protagoniste de l’histoire» (l’osservazione riguarda il Symposium, ma è facilmente estendibile al Parasi-
tus). Billault 1997, 199 relaziona il passo all’inquietudine di Licino in Im. 2, quando Polistrato lo esorta 
a descrivere la donna la cui bellezza l’ha tanto colpito. Vi riconosce, pertanto, il topos della falsa mode-
stia insegnato nelle scuole di retorica, fondato non tanto sulla coscienza da parte del retore delle proprie 
capacità, ma sulla situazione particolare rispetto a cui teme di non essere all’altezza; prima che occupa-
ta, dunque, la scena è osservata in relazione al posto che il retore può occuparvi, ritardando e preparan-
do una presa di parola ragionata e prudente. 
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ƒkanîj taàt£ ge (39, 47), qaumast¦ lšgeij (47), con cui accoglie, da perfetto «Ja-
Sager», il ritratto dell’autentico parassita tratteggiato da Simone.  

La voce satirica si converte, così, da ‘discendente’ di Socrate, di cui riproponeva la 
tecnica interrogatoria (cf. Paras. 1 t… dš … t… dš e Gorg. 501e8 t… dš, 502a4 t… dš, 
502b1 t… dš) a una sorta di parodia del tipico interlocutore socratico55.  

Dà, infatti, ragione a Simone su tutti i fronti (cf. 61 Ðmologe‹n ¢n£gkh), arrivando a 
proporsi, persino, come suo «primo discepolo», prîtoj maqht»j (61); come un ragaz-
zo (cf. 61 ésper oƒ pa‹dej), ogni mattina andrà a casa sua, affinché gli insegni senza 
risparmiarsi (cf. 61 sÝ dš me aÙt¾n d…kaioj did£skein ¢fqÒnwj), una decisione che 
affonda le radici nella commedia (si pensi anche solo a Strepsiade, cf. Aristoph. Nub. 
183	   maqhtiî g£r) e con precedenti anche in Platone (cf. Euthyphr. 5c4-5; Lach. 
201b6-c1 kaˆ ™qšlw, ÓsJper gera…tatÒj e„mi, tosoÚtJ proqumÒtata manq£nein	  
…	  ¢ll£ moi oØtws… po…hson: aÜrion › wqen ¢f…kou o‡kade). All’interno del Para-
situs, suona, però, un po’ contraddittoria, visto che Simone aveva affermato che non esi-
stono maestri per la sua arte (cf. 19 ™ti tîn m�n ¥llwn tecnîn e„si did£skalo… ti-

nej, tÁj d� parasitikÁj oÙde…j, cf. Plat. Ion 534b-c, cf. n. 22).  
A ciò va, inoltre, aggiunto che in Platone, come notato al momento opportuno, la po-

sizione di chi apprende era spesso e volentieri occupata da Socrate, che permetteva, co-
sì, la messa in moto del dialogo. Una volta che il confronto si faceva più serrato, però, i 
ruoli si capovolgevano ed era Socrate a condurlo (cf. pp. 151 ss.). Nel Parasitus, invece, 
Tichiade dichiara, per due volte e in posizioni programmatiche, la volontà di essere un 
discepolo di Simone: ad apertura, ha fretta di conoscere la materia dell’arte (cf. 1 spou-

d£zw maqe‹n) e, a chiusura, si dice suo prîtoj maqht»j (61). A Tichiade manca, dun-
que, lo scatto che permetteva all’originale, come a Licino nell’Hermotimus (cf. pp. 175 
ss.), di abbandonare il ruolo di ‘discepolo’ e far sì che i ruoli si capovolgano.  

Di fatto, dunque, gli attacchi di Tichiade sono respinti56. Di fronte alla sua non celata 
irritazione57, infatti, Simone si dichiara prima, orgogliosamente pazzo (cf. 2 œgwge), ri-
voltando l’accusa mossagli da Tichiade (cf. 2), e poi alla domanda su come sia possibile 
che solo il parassita, tra quanti si appropriano dei beni altrui, non commetta reato, ri-
sponde con uno sbrigativo «non te lo so dire», oÙk œcw lšgein (22), per poi precedere 
dritto per la propria strada. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55 Nesselrath 1985, 282. 
56 Tra i pochi tentativi di denuncia è da annoverare, oltre alla sonora risata cui Tichiade si abbandona di 

fronte alle pretese artistiche del parassita (cf. 2 kaˆ m¾n ™ke‹nÒ moi skopoànti proo‹stai gšlwj 
p£mplouj), la denuncia dell’¢top…a (cf. 3), in un ultimo estremo tentativo cui, con impertinenza, Si-
mone risponde: t…na m»n; (3), «quale assurdità poi?». 

57 Cf. 2 k¶ta e„ m¾ ma…noitÒ tij, ð Sˆmwn, tšcnhn taÚthn fa…h ¥n; Per k¶ta = kaˆ e�ta, cf. LSJ s.v. 
e�ta II: «esp. in questions or exclamations to express surprise, indignation, contempt, sarcasm, and the 
like». 
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Tichiade resta, invece, in silenzio, come prosciugato di qualsiasi possibilità di prote-
sta, una sorta di tabula rasa su cui Simone può scrivere a piacimento la teoria della pa-

rasitik¾ tšcnh.  
La ‘voce satirica’ del Parasitus sembra ormai condividere ben poco con il Socrate 

del Gorgia, che, come lui, aveva dato origine a un dialogo sulla techne (cf. Gorg. 
447c1-3 boÚlomai g¦r puqšsqai par’ aÙtoà t…j ¹ dÚnamij tÁj tšcnhj toà ¢n-

drÒj, kaˆ t… ™stin Ö ™paggšlleta… te kaˆ did£skei e Paras. 3 t… pot’ oân ™stin ¹ 

tšcnh lšge) ma che, diversamente da lui, svelava pezzo per pezzo la forza dirompente 
della propria argomentazione.  

La condotta di Tichiade ricorda piuttosto quella di Callicle che lasciava a Socrate la 
possibilità di esprimere i propri pensieri per poi essere sconfitto (cf. Gorg. 505d ss.). Ri-
spetto a Callicle, però, Tichiade si lascia convincere molto presto, esprimendo già a me-
tà dialogo il desiderio di divenire un parassita (cf. 25 aÙtÕj ½dh boÚlesqai dokî moi 

par£sitoj e�nai ¢ntˆ toÚtou Ój e„mi)58. Inoltre, elencando inizialmente la serie di arti 
di cui Simone potrebbe essere esperto (cf. 1), Tichiade ripropone il ruolo di Cherefonte 
nell’esordio del Gorgia (cf. 448b). 

Nel costruire la figura di Tichiade, Luciano ha dunque scelto, in linea con l’imposta-
zione generale del Parasitus e la rielaborazione del modello qui condotta (cf. pp. 289 
ss.), di seguire, anche a questo livello, la strada della contaminazione. Posizioni e tratti 
socratici lasciano, infatti, man mano spazio a movenze che nel Gorgia erano proprie dei 
personaggi opposti a Socrate, dei suoi interlocutori59. 

 
 

3. 2. Il modello socratico? Il Tichiade del Philopseudes 

L’ispirazione platonica del Philopseudes (cf. pp. 294 ss.) finisce per investire anche 
la caratterizzazione di Tichiade. 

Il personaggio è, infatti, oggetto delle risa degli ospiti di Eucrate (cf. 8 ™gšlasan 

™pˆ tù lÐgJ, 16 gelo‹a poie‹j)60, che lo considerano uno sciocco61 e un „dièthj (9). 
Questo perché chi non considera vere, esaminandole razionalmente (cf. 3 ™mfrÒnwj ™-

xet£zwn taàta), le ridicolaggini, katagšlasta, dei poeti, ebbene questi è considerato 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
58 Nesselrath 1985, 268. 
59 Non si concorda, dunque, totalmente con Bompaire, per il quale Tichiade è il personaggio socratico del 

dialogo la cui «intelligence ironique perce tout au long du dialogue et qui, entre un p£nu m�n oân et un 
pîj g¦r oÜ inoffensifs en apparence, conduit Simon à s’enferrer de plus en plus» (Bompaire 1958, 
306).  

60 Cf. 8 KleÒdhmoj Øpomeidîn. 
61 Cf. 8 dÁloi Ãsan kategnwkÒtej mou poll¾n t¾n ¥noian. Cf. la ‘consacrazione’ finale a sciocco di 

32 oÙdeˆj … tîn parÒntwn… oÙcˆ kateg…gnwskš mou poll¾n t¾n ¥noian to‹j toioÚtoij ¢pi-
stoàntoj. 
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empio, ¢seb»j, e sciocco, ¢nÒhtoj (3)62. Tichiade è, infatti, per gli ospiti di Eucrate un 
incredulo che dubita di tutto (cf. 16 ¢pistîn ¤pasin, 20 ¢pist»sei, 28 ¢piste‹n, 32 
¢pistoàntoj) ed è egli stesso consapevole di confutare tutto (39	   ¢ntisofistÍ tîn 

yeusm£twn)63. 
 Ora, anche per Socrate, l’incredulo per eccellenza, colui che «sa di non sapere» (cf. 

Herm. 48 Öj ™kekr£gei prÕj ¤pantaj oÙc Ópwj m¾ p£nta, ¢ll¦ mhd’ Ólwj e„dš-

nai ti À toàto mÒnon Óti oÙk o�den), il riso rappresentava un elemento chiave dell’i-
solamento voluto e necessario. Inoltre, come già le parole di Socrate (cf. pp. 150 ss.), 
anche quelle di Tichiade sono avvertite come uno scherzo (cf. 13 sÝ … pa…zeij) da 
Cleodemo ed Eucrate (cf. 19 m¾ skîpte … skîpte, cf. 20 toà skèmmatoj), che non 
colgono, come gli interlocutori di Socrate, l’effettiva portata del gioco64.  

Tichiade si abbandona, così, una sola volta al riso, quando i filosofi, ospiti di Eucra-
te, hanno ormai superato il segno: il padrone di casa sta veramente esagerando, tra as-
surde pretese di veridicità e spreco di dettagli da parte dello schiavo Pirria, chiamato a 
testimone della visione dell’Oltretomba65. Tichiade scoppia, così, in una sonora risata 
(cf. 24 k¢gë ™gšlasa), quasi a dire che nessun commento potrebbe ormai essere più 
incisivo66. 

L’ironia è, dunque, per Tichiade, «incline a usare termini del parlato quotidiano, voci 
anche plebee, dizioni molto concrete»67, la chiave con cui affrontare le storie sbalorditi-
ve snocciolate, con gusto e ricchezza, per l’intero dialogo attraverso espressioni gonfie, 
auliche e retoriche. La semplicità e la quotidianità del parlato, unite all’ironia, lo avvici-
nano, dunque, ancora una volta a Socrate (cf. pp. 142 ss.).  

Il personaggio satirico del Philopseudes presenta, dunque, alcune suggestioni del fi-
losofo ateniese. Alcune comparivano (almeno inizialmente) anche nel Parasitus, dove, 
però, Tichiade era, insieme, socratico e non (cf. pp. 297 ss.), in una riproposizione della 
contaminazione di motivi attiva macroscopicamente a livello testuale (cf. pp. 289 ss.).  

 
 

3. 3. Il modello socratico: il Simone del Parasitus 

La complessa caratterizzazione di Tichiade nel Parasitus, che da osteggiatore dello 
status di techne della parassitica si trasforma in un arrendevole e accondiscendente in-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 Tichiade è anche un incredibile testardo, cf. 29 toutonˆ tÕn ¢dam£ntinon. 
63 Risuona forte l’ironia con cui Tichiade dichiara che bisognerebbe sculacciare con un sandalo d’oro quei 

«miscredenti, oƒ ¢pistoàntej, così vergognosamente sospettosi di fronte alla verità» (28). 
64 Luciano associa anche questo tratto a Licino, di cui Ermotimo sembra non cogliere l’effettiva portata 

dello scherzo (cf. pp. 178 ss.). 
65 Cf. 24 cr¾ g¦r o�mai prÕj f…louj ¥ndraj t¢lhqÁ lšgein, 27 ¢lhqÁ, ð Tuci£dh, prÒj se ™rî. 
66 Si veda il rassegnato commento della voce satirica al fatto che, partito lui, gli altri «ben contenti di esse-

re liberi, ripresero com’è naturale, æj tÕ e„kÒj, il festino e si riempirono di menzogne». 
67 Albini 1993, 39. 
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terlocutore e in un discepolo entusiasta, è senz’altro legata al genere cui l’opera si ri-
conduce, l’elogio paradossale. In quest’ottica si comprende, infatti, la ripresa e insieme 
lo stravolgimento del modello, piegato al trionfo della parasitik¾ tšcnh, mentre l’ori-
ginale approdava alla definizione e alla condanna della retorica in quanto ‘¢-tecn…a’ 
(cf. pp. 289 ss.).  

Ora, questa situazione paradossale ha altrettanto paradossali conseguenze sulla figura 
di Simone, un parassita in grado, come già osservato, di vivere nei piaceri e, allo stesso 
tempo, essere virtuoso e che, di fatto, contamina le posizioni di Socrate ora con quelle 
di Polo, lodando l’arte prima di definirne il contenuto (cf. Paras. 1 æj ™gë o�mai, gen-

na…aj e Gorg. 448c8 metšcei tÁj kall…sthj tîn tecnîn), ora con quelle di Callicle, 
riproponendo la corrispondenza tra eÙdaimon…a ed ¹don» (cf. Paras. 11-12, 38 e Gorg. 
491e8-492a3, 494b1-2, 494b7-c3, 494d7). Si propone, inoltre, di dimostrare lo status di 
tšcnh della parassitica, esattamente come nel Gorgia si trattava di dimostrarlo per la re-
torica. In questo, la sua posizione è più vicina a quella di Gorgia (perché entrambi arte-
fici della supposta arte), che a quella di Socrate. 

Nel farlo, Simone si serve, però, di immagini tratte dalla vita quotidiana (cf. 4, 7, 8, 
13), tipiche del parlare socratico (cf. pp. 142 ss.). Non ha, inoltre, alcuna occupazione 
da cui trarre guadagno (cf. 1) e sa di non sapere (cf. 1, 3, cf. Plat. Euthyd. 293b-c), ca-
ratteristiche di cui, in accordo con la critica, non si potrà negare l’ascendenza socratica, 
una discendenza che Luciano mostra, come sempre, di saper rielaborare in funzione del 
contesto, parodico, e del messaggio satirico68. 

Per Simone, infatti, il ‘sapere di non sapere’ non sfocia nel rifiuto della posizione da 
maestro che caratterizzava Socrate (e di cui Luciano si mostra consapevole nella carat-
terizzazione di Licino nell’Hermotimus, cf. pp. 175 ss.), sino a quando, messo in moto il 
dialogo, i ruoli si capovolgevano ed era Socrate a fare da guida (cf. pp. 151 ss.). Simone 
accetta, invece, di buon grado e con finta reticenza, di salire sulla cattedra della parassi-
tica69 e non si ferma neppure per un attimo nella posizione di chi apprende. Anche se i 
presupposti ci sono, manca, dunque, in un certo senso, la sostanza e il suo affermare di 
non sapere diventa una semplice posa esteriore cui non segue l’atteggiamento atteso. 
Può, anzi, essere letto come un sintomo di Ûbrij.  

Il parassita sembra, infatti, assumere, per certi versi, i tratti dell’Øbrist»j agli occhi 
di Tichiade che dichiara che tutto ciò che dice «sorprende e manca di misura» (42 æj 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 Simone si dice affermato nella «pratica», œrgJ, della propria arte, ma non sa se lo sia anche nella teoria, 

cf. 1 e„ d� ka… soi lÒgJ, oÙk œcw e„pe‹n, 1 oÜpw moi dokî toÝj perˆ taÚthn ™kmemelethkšnai 
lÒgouj, 2 toà mhdem…an ¥llhn ™p…stasqai; 3 Ópwj o‡omai lšgoimi ¨n ka…per oÙ pant£pasin ên, 
æj œfqhn e„pèn, ™pˆ toàto paraskeuasmšnoj. Cf. Plat. Lach. 193e2-4 œrgJ m�n g£r, æj œoike, 
fa…h ¥n tij ¹m©j ¢ndre…aj metšcein, lÒgJ d’ æj ™gûmai, oÙk ¥n, e„ nàn ¹mîn ¢koÚseie diale-
gomšnwn, indicato da Nesselrath 1985, 257 come il modello diretto dell’opposizione œrgJ/lÒgJ. 

69 Cf. 3 e„ dš soi f…lon ¢koÚein, kaˆ Ðpwj o‡omai lšgoimi ¨n ka…per oÙ pant£pasin ên, æj œfqhn 
e„pèn, ™pˆ toàto paraskeuasmšnoj. 
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qaum£sia p£nta kaˆ oÙd�n ØpiscnÍ mštrion). Ora, come è noto, Socrate era accusa-
to di Ûbrij (cf. Plat. Symp. 175e7 e 215b7 Øbrist¾j e�), un altro tratto che Luciano tra-
spone su Licino (cf. Herm. 51 Øbrist¾j ¢eˆ sÚ, cf. p. 183). Nel caso di Simone, però, 
Luciano non ricorre all’aggettivo Øbrist»j e si serve di una perifrasi (cf. 42 æj qaum£-

sia p£nta kaˆ oÙd�n ØpiscnÍ mštrion).  
Simone si preoccupa, inoltre, che Tichiade non veda come uno scherzo (cf. 40 mhd� 

tÕ pr©gma dokÍ soi cleÚhj ¥xion) la prospettiva di un confronto tra un filosofo e un 
parassita, una preoccupazione ricollegabile a quella degli interlocutori di Socrate, che si 
preoccupavano del fatto che il filosofo scherzasse o facesse sul serio (cf. Alc.1. 109d6, 
Gorg. 481b6-7, cf. Xen. Mem. 3.6.12, cf. pp. 150 ss.). In questo caso, Luciano non ri-
prende, come, invece, nell’Hermotimus (cf. 20 pa…zeij, ð Luk‹ne, cf. p. 178) e nel Phi-
lopseudes (cf. 13 sÝ … pa…zeij, cf. p. 300), il verbo pa…zein, segnalando verosimil-
mente il fatto che, come per la Ûbrij, il motivo non è rigorosamente lo stesso socrati-
co70. 

Simone tiene, inoltre, le redini del dialogo in maniera socratica, facendo progredire il 
ragionamento in maniera più o meno consequenziale, in parallelo con le concessioni di 
Tichiade71.  

Allo stesso tempo, però (come pressoché unanimemente riconosciuto), tale modo di 
procedere si configura come una falsa applicazione del metodo socratico, una parodia 
che ha i tratti del pastiche e va a colpire non Platone ma la situazione, con l’applicazio-
ne errata del metodo. I procedimenti socratici funzionano, infatti, come una macchina 
ben oliata ma a vuoto, nel senso che il ragionamento di Simone progredisce in maniera 
più o meno consequenziale, in parallelo con le concessioni di Tichiade, e alternando 
momenti di botta e risposta a più estesi discorsi da parte del parassita, in cui, però, pare 
chiara l’impossibilità di seguire Platone sul piano concettuale72. 

Stando, così, le cose, mi pare, dunque, quantomeno estremistico continuare ad attri-
buire a Simone (così come fatto a lungo dalla critica) un’etichetta esclusivamente socra-
tica. La sua caratterizzazione si rivela, infatti, semplice apparenza, come, a mio avviso, 
suggerito dal possibile parallelo con il Licino dell’Hermotimus, l’altro dialogo in cui 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 Anche questo tratto torna nella caratterizzazione socratica di Licino che, nell’Hermotimus, associando in 

una battuta il proprio interlocutore a Linceo (cf. 20), provoca una reazione molto simile a quella degli 
interlocutori di Socrate; Ermotimo afferma, infatti: pa…zeij, ð Luk‹ne (20), ricorrendo alla stessa for-
ma verbale normalmente utilizzata in Platone, e che, anche insieme all’Øbrist»j di Herm. 51, contri-
buisce a fare di Licino un nuovo Socrate (cf. p. 178). 

71 Hall 1981, 332. 
72 Ibid., 332. In Paras. 10, Simone cita i vv. 5-11 del IX dell’Odissea, particolarmente stigmatizzati da Pla-

tone nell’attacco ai poeti di Resp. 390a-b; «here Lucian puts them maliciously into the mouth of a para-
site, who cites at full length what is by common consent the set text on gluttony» (Anderson 1978b, 99). 



TICHIADE: UNA VOCE SATIRICA ANOMALA	  
	  

	  304 

l’autore di Samosata ripropone i modi dell’œlegcoj in funzione del nuovo contesto sati-
rico73.  

Se, infatti, l’Hermotimus rappresenta la ‘corretta’ applicazione del modello socratico 
nell’universo della satira (ma si pensi anche all’ œlegcoj di Solone e Cinisco in Con-
templantes e Iuppiter confutatus, cf. pp. 248 e 272), lo stesso non si può dire del Parasi-
tus, dove i modi del dialogare socratico sono inseriti all’interno di un elogio paradossale 
e, dunque, utilizzati in maniera paradossalmente parodica. Gli assunti del parassita pos-
sono, infatti, anche avere movenze socratiche, ma, di fatto, finiscono contaminati da 
quelli dei suoi interlocutori; inoltre, i suoi atteggiamenti possono anche, per certi versi, 
rievocare quelli socratici, ma si tratterà comunque di un ‘lontano’ ricordo, secondo 
quanto suggerito, a mio parere, dalla voluta distanza (anche lessicale) tra Simone, il mo-
dello platonico e la ‘corretta’ applicazione di quest’ultimo nell’universo satirico, portata 
in scena da personaggi come Licino, il Cinisco dello Iuppiter confutatus e, seppur meno 
estesamente, il Solone dei Contemplantes74. 

 

♦ Tichiade, Simone e Licino: una prospettiva d’insieme della rielaborazione so-
cratica nel Parasitus 

Nella stesura di questo elogio paradossale in forma di dialogo che è il Parasitus, Lu-
ciano ha voluto giocare con le infinite possibili implicazioni del pastiche, in una falsa 
applicazione del metodo socratico, una parodia che va a colpire l’applicazione errata del 
metodo platonico75.  

Il carattere paradossale e parodico del testo dà, infatti, a mio avviso, ragione anche 
dell’inappropriatezza delle pretese di quanti, a lungo, hanno cercato di attribuire un’eti-
chetta alla caratterizzazione dei suoi protagonisti, trascurando, a mio avviso, l’impossi-
bilità di ricondurli a un modello univoco. Essi paiono, invece, l’incarnazione del pasti-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73 Già Anderson 1976a, 165 n. 44 sosteneva che «Paras. falls more easily into place as a humorous coun-

terpart to Hermotimus». A seguire Schwartz 1965, 88, il Philopseudes (166-170 ca.) è successivo al-
l’Hermotimus, secondo la catena Cataplus – Gallus ed Hermotimus – Symposium – Philopseudes; men-
tre il Parasitus è anteriore al 161 (ibid., 30 e 101). Cf. n. 2. 

74 Ancora una volta (cf. n. 59), non si concorda con Bompaire 1958, 609 per il quale Simone è il ‘negativo 
di Socrate’. Per Hall 1981, 331, i paralleli tra le due figure sono imputabili all’imitazione platonica ge-
nerale e non a una caricatura del filosofo ateniese.  

75 Sul funzionamento della parodia nel Parasitus, si segue Bompaire 1958, 608-10. Cf. Hall 1981, 333: 
«there are therefore strands interwoven in this work: a Platonic “pastiche”, a parody of a pedantic con-
troversy, and a sophistic encomium». Camerotto 1998, 32-35 parte dal riconoscimento nel Parasitus di 
«un elogio paradossale … una vera e propria ars parodica», per istituire un parallelo tra la parasitik¾ 
tšcnh e la parodia. Come, infatti, il parassita, per essere tale, deve nutrirsi del cibo altrui (cf. 12), così la 
composizione parodica, per essere tale, deve realizzarsi su testi altrui. Inoltre, come il parassita deve 
conoscere, attraverso l’esercizio continuo, uomini e cibi (cf. 5-6), così, il parodo fonda la propria arte su 
un’approfondita conoscenza della tradizione. Infine, parassitica e parodia non sono inferiori alle altre 
arti e richiedono entrambe arguzia e intelligenza (cf. 25). 
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che unanimemente riconosciuto a livello testuale, giacché fondono, in maniera apparen-
temente incongrua e contraddittoria, tratti di figure altrimenti opposte nell’originale.  

Tichiade e Simone, protagonisti di un ‘dialogo platonico’ (per quanto complicato 
dall’appartenenza al genere dell’elogio paradossale) ripropongono, infatti, come Licino 
e Nigrino (altre voci satiriche al centro di dialoghi d’ispirazione platonica) e, con le do-
vute peculiarità, il Cinisco dello Iuppiter confutatus, alcune caratteristiche di Socrate, 
ma, questa volta, contaminate con quelle degli altri interpreti dei dialoghi platonici, gli 
interlocutori del filosofo, appunto. 

Da un lato, dunque, Tichiade, ricopre nel Parasitus le veci della voce satirica, ma, 
col procedere dell’opera, ha poco, se non nulla, del sarcasmo riservato alle personae lu-
cianee (e che lo caratterizzerà, anche se con delle peculiarità, nel Philopseudes, cf. pp. 
309 ss.); dall’altro, il parassita Simone tesse il paradossale elogio della propria arte sotto 
le vesti dell’œlegcoj socratico. Al centro, utile termine di raffronto per entrambi, Lici-
no, il ‘nuovo Socrate’ della satira76. 

Si è visto, infatti, come, già alle prime battute, la ‘voce satirica’ del Parasitus occupi 
un ruolo opposto a Licino, intenta a pregare Simone di parlare della propria arte (cf. 1 
t…noj oân ˜tšraj; … t…na taÚthn;) e spazientita per la finta reticenza di quest’ultimo 
(cf. 1 ¢ll’ oÙk ¢nšxomai … kaˆ m¾n di¦ toàto spoud£zw maqe‹n … mhdamîj, 

¢ll’ ½dh lšge, e„ m» per ¥ra a„scÚnV). Nel Symposium, invece, è la voce satirica a 
farsi pregare da Filone perché narri gli avvenimenti cui ha assistito (cf. p. 182), alimen-
tandone la curiosità per il messaggio satirico e non per il suo oggetto. 

Inoltre, come Licino nell’Hermotimus (cf. pp. 175 ss.), anche Tichiade si trova nella 
posizione, socratica, di chi apprende. Questo permette, all’inizio, la messa in moto del 
dialogo (cf. 1 spoud£zw maqe‹n), ma diversamente da Licino, Tichiade non la abban-
dona, il che non permette, come già accadeva con Socrate (cf. pp. 151 ss.), che i ruoli si 
capovolgano; anzi, sul finale, Tichiade si proclama orgogliosamente prîtoj maqht»j 
(61) di Simone. 

La ‘conversione’ di Tichiade appare, pertanto, priva di riserve, molto vicina a quella 
di Cratone che, al termine di altro elogio in forma di dialogo, il De saltatione, si profes-
sa totalmente convinto da Licino (cf. 85); eppure, anch’egli, come Tichiade con la pa-
rassitica (cf. 3 t¾n … ¢top…an), prova inizialmente un forte straniamento di fronte alla 
considerazione che la pantomima sia un’arte77. Nel Parasitus, Tichiade si trova, dunque, 
ancora una volta in una posizione opposta rispetto a Licino: come, infatti, esortava Si-
mone a parlare e non ne era, invece, esortato (come Licino nel Symposium), e come 
continua a fare ‘l’allievo’ anziché divenire il ‘maestro’, così è convertito dall’elogio. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76 Per questa definizione di Licino, si veda estesamente alle pp. 185 ss. 
77 Nesselrath 1985, 495 che, per il carattere radicale della conversione, confronta anche Nigr. 38 (per cui si 

veda a pp. 220 ss.) e Anach. 14. Si veda sopra la n. 14 per i rapporti, riconosciuti da Anderson, tra Para-
situs e De saltatione. 
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Nel De saltatione, invece, è Licino a convincere Cratone attraverso l’elogio della pan-
tomima. 

Ancora una volta, dunque, Luciano non si limita a dotare un personaggio di tratti so-
cratici, in ragione dell’ispirazione generale del dialogo; la ripresa non è, infatti, pedisse-
qua, ma, nel caso del Parasitus, mi pare mirata a porre una distanza dal modello, nel 
momento stesso in cui una relazione tra i due è creata; tale distanza dà, inoltre, ragione 
del mancato sarcasmo di questa persona. 

Luciano ricorre, del resto, al medesimo atteggiamento nel caso di Simone, dove la 
distanza rispetto al modello risulta, forse, ancora più evidente.  

Così, il celebre ‘sapere di non sapere’ socratico accomuna Simone (cf. 1, 3) a Licino 
(cf. Herm. 53, cf. p. 179) ma con conseguenze diverse; questa movenza non sfocia più 
nel rifiuto della posizione da maestro78 ma nell’accettazione, di buon grado e con finta 
reticenza, della cattedra della parassitica79, verosimile espressione di Ûbrij.  

Ora, anche questo tratto di socratica memoria è sviluppato in maniera differente ri-
spetto a Licino, Øbrist»j come Socrate (cf. Plat. Symp. 175e7 e 215b7 Øbrist¾j e� e 
Luc. Herm. 51 Øbrist¾j ¢eˆ sÚ, cf. p. 183). La Ûbrij di Simone è, infatti, denunciata 
attraverso una perifrasi (cf. 42 æj qaum£sia p£nta kaˆ oÙd�n ØpiscnÍ mštrion, 

«sorprende e manca di misura» ciò che dici), evitando la ripresa puntuale dell’aggettivo 
platonico.  

Inoltre, come la Ûbrij non è rigorosamente la stessa socratica, così, anche la rassicu-
razione sul fatto che Simone non stia scherzando (cf. 40 mhd� tÕ pr©gma dokÍ soi 

cleÚhj ¥xion), anch’essa allusivamente socratica, non è proprio la stessa dell’antece-
dente, di cui non è ripreso quel verbo pa…zein che Luciano riadopera consapevolmente 
per Licino (cf. Herm. 20 pa…zeij, ð Luk‹ne) e, persino, per Tichiade nel Philopseudes 
(cf. 13 sÝ … pa…zeij, cf. p. 300).  

A tutto questo va, infine, aggiunto il diverso ricorso all’œlegcoj da parte rispettiva-
mente di Licino e Simone. Se, infatti, nel primo caso si è di fronte alla ‘corretta’ appli-
cazione del modello socratico nell’universo della satira (cf. pp. 182 ss.), nel secondo, 
invece, i modi dell’ œlegcoj sono inseriti in un elogio paradossale e, dunque, utilizzati 
in maniera paradossalmente parodica, contaminati dalle argomentazioni degli interlocu-
tori di Socrate.  

Luciano pone, dunque, una voluta distanza, anche lessicale, tra Tichiade, Simone e 
Socrate, una diversità chiarita dal contrasto con quel revival socratico in chiave satirica, 
incarnato dalla figura di Licino. Il confronto con quest’ultimo rende, infatti, a mio pare-
re, chiaro quanto non sia nelle intenzioni di Luciano fare dei protagonisti del Parasitus 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78 Cf. Herm. 16 oÙkoàn kaˆ ¹m©j did£skoij ¨n toàto prîton, Ópwj diagnwstšon ¹m‹n eÙqÝj ™n 

¢rcÍ, t…j ¹ ¢r…sth filosof…a ™stˆ kaˆ ¹ ¢lhqeÚousa kaˆ ¿n ¥n tij › loito pareˆj t¦j ¥llaj. 
79 Cf. 3 e„ dš soi f…lon ¢koÚein, kaˆ Öpwj o‡omai lšgoimi ¨n ka…per oÙ pant£pasin ên, æj œfqhn 

e„pèn, ™pˆ toàto paraskeuasmšnoj. 
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un nuovo Socrate: troppi gli scarti rispetto al precedente, rispetto a cui sembrano assu-
mere i tratti di un consapevole allontanamento.  

Ciò andrà verosimilmente letto alla luce del genere, l’elogio paradossale, in cui il 
dialogo satirico è innestato. Il Parasitus si configura, infatti, come un pastiche che, co-
me unanimemente riconosciuto, va a colpire la falsa applicazione del metodo socratico, 
un tratto che si spiega facilmente alla luce dello humour richiesto dal genere, lo stesso 
ricercato dall’autore nel celebre e altrettanto parodico Muscae encomium.  

Qui, Luciano si serve della citazione omerica per tessere il paradossale elogio della 
mosca, ma sceglie deliberatamente il termine di comparazione ‘sbagliato’, quel Mene-
lao che non passa certo per il migliore degli eroi80. Come nel Muscae Encomium non è 
nelle intenzioni dell’autore colpire Omero, così, come è già stato detto, nel Parasitus 
non è sua intenzione colpire Platone; seguendo i canoni della precettistica retorica del-
l’epoca ottiene, infatti, un effetto parodico e umoristico, che investe l’esercizio e la pra-
tica retorica contemporanea. 

Il tutto risulta più complesso nel Parasitus, dove Luciano, «hábil artesano de la con-
taminación y transposición de formas y géneros»81, innesta il genere encomiastico paro-
dico nel dialogo satirico. La satira si attua, così, su due livelli: uno, per così dire, di ge-
nere, che investe, prendendone le distanze, proprio quel genere retorico in cui Luciano 
si sta cimentando, l’elogio paradossale; un altro, invece, che finisce per colpire i soliti 
soggetti preferiti, tutti quegli intellettualoidi tanto ipocritamente perfetti nell’apparenza 
quanto evidentemente imperfetti alla prova dei fatti. Di qui, la scelta paradossale ma to-
talmente in linea con i procedimenti retorici del genere, di un parassita come oggetto di 
lode, un oggetto indegno, come una mosca, un adoxon cui sono sistematicamente appli-
cati, con valore parodico, i soliti topoi encomiastici. 

Eppure, persino questo oggetto riesce a far una figura migliore dei tanto odiati filoso-
fi. Per quanto, infatti, Simone condivida con questi il medesimo obbiettivo (soddisfare 
come gli ipocriti filosofi del Symposium, veri e propri parassiti, la propria ghiottoneria), 
allo stesso tempo, però, la parasitik¾ tšcnh professata da Simone è loro superiore. È, 
infatti, priva di ipocrisia e non si espone alle beffe e al ridicolo di cui sono oggetto filo-
sofi e falsi eruditi nelle opere di Luciano82. L’autore, leale ai procedimenti retorici del 
genere, gioca così con la possibilità di poter effettivamente elogiare la parassitica.  

A scanso di equivoci, però, lo stesso Luciano avverte con chiarezza di quanto sia, in 
realtà, indegno l’oggetto della propria lode. Simone si definisce, infatti, un «poco di 
buono», kakÒj (1), «peggiore» di quanto Tichiade immagini (cf. 1 ce…rwn À sÝ do-

ke‹j), riprendendo enfaticamente (cf. 1 ™gë mšn…) l’equivalenza implicitamente stabi-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 Gómez – Mestre 2006. Sui modi di questo elogio paradossale, si veda anche Gargiulo 2003. 
81 Ibid., 364. Cf. Mestre – Gómez 2001 per l’innovazione lucianea, comunque fedele ai principi di genere. 
82 Cf. Gómez – Jufresa 2010, 112-13. 
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lita da Tichiade tra il parassita e la kak…a, entrambi lontani dalla filosof…a (cf. 1 fi-

losof…aj m�n g¦r tosoàton ¢pšceij Óson kaˆ kak…a)83.  
 Definizioni così esplicite non torneranno più nel dialogo; anzi, lo stesso parassita 

avrà, in un certo senso, la pretesa di smentirle, affermando che «nulla impedisce che un 
retore, un geometra, un fabbro pratichino la loro arte, anche se sono folli o malvagi, ™£n 

te ponhrÕj ™£n te mwrÕj Ï, ma nessuno può fare il parassita, che sia folle o malvagio, 
À mwrÕj ín À ponhrÒj» (25). Attraverso lo stesso Simone, Luciano sembra, dunque, 
chiarire (nella sezione iniziale e, dunque, in contesto inevitabilmente programmatico) 
che tipo il parassita sia, e lo fa prima che abbia inizio l’elogio, dove gli adepti dell’arte 
non potranno certo essere caratterizzati negativamente.  

 
 

4. Tichiade, ovvero l’‘insuccesso’. Una nuova lettura del finale del Philopseudes  

Anni dopo essersi cimentato nell’elogio paradossale, ma con le vesti di dialogo sati-
rico, Luciano decide di confrontarsi nuovamente con uno fra i generi più frequentati del 
II d.C., la narrativa fantastica, innestandovi ancora una volta il nuovo dialogo satirico 
(cf. pp. 286 ss.). Anche questa volta, dunque, applicando la satira a un genere in auge, 
Luciano non rinuncia a un impianto di ispirazione platonica (cf. pp. 294 ss.).  

Parasitus e Philopseudes si pongono, quindi, già nelle intenzioni, in continuità; en-
trambi fondono, infatti, l’ispirazione platonica, l’intento satirico e lo stretto rapporto con 
due generi in voga nel II d.C.  

In questo contesto, l’autore di Samosata sceglie, inoltre, di ricorrere nuovamente alla 
figura di Tichiade.  

L’analisi del Philopseudes partirà, pertanto, da questi presupposti, da queste linee di 
continuità apparentemente non notate o, comunque, trascurate da quanti si sono occupa-
ti del dialogo, intenti, piuttosto, a ribadire la distanza dal Parasitus, pressoché intera-
mente fondata sulla discontinuità tra il sarcastico Tichiade del Philopseudes e il suo 
passivo omonimo, ciechi non solo della continuità tra i due dialoghi ma anche di una 
certa ‘uniformità’ nel finale dell’‘impresa’ satirica.  

Come, infatti, nel Parasitus, Tichiade non confuta le argomentazioni di Simone e fi-
nisce convertito alla parassitica (secondo i modi dell’elogio paradossale), così, nel Phi-
lopseudes, Tichiade non demolisce la credulità di Eucrate e dei suoi ospiti, da cui, anzi, 
è, per sua stessa ammissione, contagiato. 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
83 Si viene così a creare (come notato al momento opportuno) un evidente contrasto con la situazione ar-

chetipica, dove la kall…sth tîn tecnîn (448c8) di Gorgia (cf. Paras. 1 æj ™gë o�mai, genna…aj) era 
nelle mani di uno fra «i migliori dei migliori» (448c7 tîn … ¢r…stwn oƒ ¥ristoi). 
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♦ Tichiade, oppositore convinto  
Prima di osservare da vicino cosa accada a Tichiade in seguito all’incontro con Eu-

crate e i suoi ospiti, è necessario un piccolo passo indietro verso quei dati su cui la criti-
ca si è a lungo concentrata, leggendovi il segno di una necessaria e insormontabile di-
stanza tra il protagonista di questo dialogo e l’omonimo che, anni prima, aveva calcato 
la scena del Parasitus.  

Nell’opera più tarda, infatti, Tichiade è figura che sfugge a facili classificazioni. Ora, 
appare come un oppositore convinto, i cui dardi sono scagliati in maniera precisa, un 
elemento di disturbo, mentre cerca di incanalare la conversazione sulla strada dell’obiet-
tività84; ora, invece, le sue osservazioni non hanno il risultato atteso e finiscono per fa-
vorire una vertiginosa climax di storie, a dir poco, incredibili. Gli ospiti di Eucrate, in-
fatti, si prodigano nel tentativo di convincerlo della veridicità di quanto raccontano, ma, 
pur non persuaso, non denuncia quasi mai l’assenza di prove85. Piuttosto, ribadisce iro-
nicamente di non credere alle loro storie per non aver visto simili avvenimenti; la sua 
vista, purtroppo, è più debole della loro86!  

È, inoltre, un individuo dotato di buon senso e cultura, che capita, quasi per caso, tra 
«templi di scienza e di virtù, l’apice di ogni scuola filosofica, tutti personaggi degni di 
rispetto e che quasi inducono timore a guardarli»87, in realtà, un gruppo di impostori 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 Così Albini 1993, 29-39, testo di riferimento per le linee guida della figura di Tichiade nel Philopseu-

des, da cui, però, ci si discosta in relazione alla statura del personaggio. 
85 Albini 1993, 37 spiega il silenzio sostenendo che la mancanza di prove sarebbe troppo plateale per meri-

tare attenzione. L’osservazione è plausibile ma viziata dall’interpretazione del personaggio che «ha ben 
poco in comune con il Tichiade del Parassita, assai più passivo e mediocre». In realtà, seppur nel Phi-
lopseudes giochi una parte più attiva, condivide con il suo omonimo la peculiarità del risvolto finale. 
Riduttiva, l’opposta interpretazione di Affholder 1960, 340-45, per il quale i silenzi di Tichiade sareb-
bero da imputare all’astrazione e alla mancanza di colore del personaggio, sostenitore di un punto di vi-
sta semplicista sul meraviglioso. Lo studioso, tuttavia, in maniera quasi contraddittoria, non manca di 
notare una certa evoluzione nelle reazioni ai racconti. 

86 Cf. 15 ™p…steuon g¦r ¥n, e‡ ge e�don aÙt£, nàn d� suggnèmh, o�mai, e„ m¾ t¦ Ómoia Øm‹n Ñxu-
dorke‹n œcw. Se si pensa al peso di questo senso nell’osservazione satirica, la battuta acquista significa-
to particolare; una vista acuta sfocerà nell’osservazione satirica solo con «un personaggio con un modo 
di pensare e di interpretare ciò che vede tutto particolare» (Camerotto 2009a, 36. Cf., più estesamente, 
sopra a pp. 65 e 170 ss.), cosa che manca a questi interlocutori ‘ipervedenti’, ironicamente dotati di un 
tratto imprescindibile alla satira. Ancora più sarcastica la risposta a Ione a cui aƒ „dšai aÙtaˆ fa…non-
tai §j Ð pat¾r Pl£twn de…knusin, ¢maurÒn ti qšama æj prÕj ¹m©j toÝj ¢mbluèttontaj (16), 
espressione di una contrapposizione ironica già notata da Camerotto 1998, 254 n. 228. Ancora più iro-
nica, se possibile, la risposta ad Arignoto cui Tichiade chiede perdono se non crede diÒti mhd� Ðrî 
mÒnoj tîn ¥llwn: e„ d� ˜èrwn, kaˆ ™pƒsteuon ¨n dhlad¾ ésper Øme‹j.  

87 Cf. 6 Ðr´j o†ouj ¥ndraj so… fhmi, pansÒfouj kaˆ panarštouj, Ó ti per tÕ kef£laion aÙtÕ ™x 
˜k£sthj proairšsewj, a„des…mouj ¤pantaj kaˆ mononoucˆ foberoÝj t»n prÒsoyin; Più avanti, 
Tichiade li paragona a neonati, da cui li differenziano solamente i capelli bianchi e la barba, ma para-
dossalmente «più arrendevoli», eÙagwgÒteroi (cf. 23 gšrontej ¥ndrej ˜lkÒmenoi tÁj ·inÒj), di quel-
li allo yeàdoj (cf. 23). Nel dialogo, si accenna più volte alla barba folta e lunga di Eucrate e ospiti, te-
ma vistosamente ricorrente nelle opere lucianee come segno della falsa maestosità di questi e altri per-
sonaggi (cf. Demon. 13; Eun. 9; Hist. conscr. 17; Pisc. 37). Si veda, in partic., a pp. 74 ss. 
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impenitenti, in cui la voce satirica, alla vana ricerca di un alleato, si trova insuperabil-
mente isolata88. L’amico Leontico è, infatti, andato via un attimo prima del suo arrivo 
(cf. 6), il medico Antigono, in cui riponeva delle speranze89, preferisce allinearsi con la 
maggioranza (cf. 21) e Arignoto Ð semnÒj (29, cf. 32 ¢n¾r daimÒnioj t¾n sof…an ka… 

¤pasin a„dšsimoj), depositario di ben più alte speranze, si rivela un bugiardo che non 
fa altro che aumentarne lo sconforto e l’esasperazione sino all’allontanamento finale90.  

Così, dallo stupore iniziale per il rifiuto degli interlocutori di ricorrere alla logica 
elementare, Tichiade passa a più ironiche e insofferenti richieste di dettagli, di cui gli 
interlocutori non colgono l’ironia, per sfociare, ben presto, nell’irritazione e nello sde-
gno91. I suoi interventi evitano il sarcasmo facile e sono volti a provocare la reazione 
degli interlocutori, cogliendo qualsiasi spunto comico: è il serpente giovane che ha con-
dotto per mano dal mago il serpente vecchio o è quello che aveva bisogno di un bastone 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
88 Nel Philopseudes, gli interlocutori di Tichiade hanno indole e modi di esprimersi distinti: lo stoico Dei-

nomaco interviene qua e là, senza dilungarsi troppo, a differenza del platonico Ione, parlatore fascinoso, 
lontano dal peripatetico Cleodemo, desideroso di autoincensarsi e stupire. Il medico Antigono ha l’aria 
di chi è troppo impegnato e non ha tempo da perdere, mentre il pitagorico Arignoto è l’unico competen-
te in magia. Infine, il padrone di casa Eucrate fa la parte del leone, con ben quattro racconti, solo una 
piccola parte del vasto repertorio che si sta accingendo a raccontare quando Tichiade ne abbandona spa-
zientito la casa. Il dialogo «rivela, dunque, molta cura nella costruzione psicologica dei personaggi. Non 
siamo dinnanzi a una galleria di tipi, c’è invece uno studio di caratteri affidato a pennellate rapide e in-
cisive» (Albini 1993, 33. Cf. Gallavotti 1932, 203-4; Schwartz 1951, 8-9).  

89 Cf. 8 Ð mšntoi „atrÕj 'Ant…gonoj ™dÒkei moi ¹sqÁnai tÍ ™rwt»sei mou. 
90 Cf. 29 Ð PuqagorikÕj 'Ar…gnwtoj e„sÁlqen dove «l’aggettivo Pitagorico deve risuonare come [ironi-

camente] elogiativo, visto il contesto della frase» (Albini 1993, 103 n. 56). Alla sua comparsa, Tichiade 
pensa che proprio la Tyche (!) debba avergli spedito un deus ex machina: qeÕn ¢pÕ mhcanÁj ™peisku-
klhqÁna… moi toàton õmhn ¢pÕ tÁj TÚchj (29) con doppia metafora teatrale, qeÕn ed ™peiskuklh-
qÁnai (Albini 1993, 103 n. 57). 

91 Tichiade chiede di essere convinto con argomenti logici (cf. 9 Àn goàn m¾ pe…sVj prÒteron ™p£gwn 
tù lÒgJ) e domanda a Cleodemo chiarimenti sull’Iperboreo che afferma di avere visto: sÝ taàta 
e�dej … tÕn `UperbÒreon ¥ndra petÒmenon À ™pˆ Ûdatoj bebhkÒta; (13), ma quello risponde senza 
cogliere l’ironia (13 kaˆ m£la …). Allo stesso modo, Eucrate, cui la voce satirica chiede particolari 
sulla statua cui si riferisce (cf. 18 mîn tÕn diskeÚonta … tÕn ™pikekufÒta kat¦ tÕ scÁma tÁj 
¢fšsewj, ¢pestrammšnon e„j t¾n diskofÒron, ºršma Ñkl£zonta tù ˜tšrJ, ™oikÒta sunasth-
somšnJ met¦ tÁj bolÁj;), risponde imperterrito: oÙk ™ke‹non … (18). L’anfitrione cade nello stesso 
errore più avanti, leggendo un reale interessamento alle vicende raccontate (cf. 19). Infine, il momento 
in cui gli ospiti passano il segno, sembra coincidere con l’intervento di Antigono sull’esistenza di statue 
viventi; «di bene in meglio» (21 ¢xio‹), esclama Tichiade, ormai del tutto incredulo dopo che anche il 
medico (cf. 8 Ð mšntoi „atrÕj 'Ant…gonoj ™dÒkei moi ¹sqÁnai tÍ ™rwt»sei mou) ha deciso di rac-
contare la propria parte di fantasie. Particolarmente ironica è la battuta con cui dichiara che bisognereb-
be sculacciare con un sandalo d’oro quei «miscredenti così vergognosamente sospettosi di fronte alla 
verità» (28). Indignato è, infine, il commento alla vicenda di Pancrate: «non volete proprio smetterla … 
vecchi come siete, di raccontare frottole, teratologoàntej?» (37). Gli intellettuali sono, inoltre, più 
volte ironicamente elogiati (cf. 17 dove Tichiade si chiede come potrebbe non credere a «Eucrate, figlio 
di Deinone, uomo saggio, sofù ¢ndr…, e che soprattutto esprime liberamente le proprie opinioni nella 
sua casa e ne ha l’autorità?»). 
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cui appoggiarsi?92 O ancora, che bisogno c’era di amorini di fango per convincere all’a-
more la già disponibile e facile Criside (cf. 15 ™rast¾n guna‹ka kaˆ prÒceiron)?93 

Nessuna di queste battute scalfisce le convinzioni dei filosofi e i commenti di Tichia-
de sono a malapena accolti dagli ospiti di Eucrate, che, come Simone nel Parasitus, pro-
seguono imperterriti nell’opera di convincimento94. 

 

♦ Il contagio dello yeàdoj   
Con questi presupposti, senza avere cioè instillato il benché minimo dubbio nei com-

pagni, Tichiade abbandona, stizzito e spazientito, il campo, contaminato (il che rappre-
senta una novità tra le voci satiriche sinora oggetto di analisi) dai racconti degli ospiti di 
Eucrate (cf. 39	  tšrata goàn kaˆ da…monaj kaˆ `Ek£taj Ðr©n moi dokî) e, a sua vol-
ta, fonte di contagio per l’amico Filocle. Dopo averne ascoltato i discorsi, infatti, Ti-
chiade se ne va in giro come ubriaco, con la pancia gonfia e la voglia di rimettere95 e 
avrebbe bisogno di una medicina obliante (cf. 39 lhqedanÒn ti f£rmakon)96.  

Anche nel Philopseudes, dunque, Tichiade si trova in una situazione paradossale, 
contagiato dallo yeàdoj e bisognoso di una cura. Inoltre, trascina con sé sulla strada 
della malattia, seppur riconosciuta e avversata, Filocle, destinatario del racconto degli 
avvenimenti.  

L’immagine cui quest’ultimo ricorre per descrivere l’avvenuto contagio è significati-
va: «le persone morse dai cani rabbiosi (oƒ luttîntej kÚnej) non solo diventano rab-
biose e hanno paura dell’acqua, ma se il morsicato addenta a sua volta qualcuno, il suo 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
92 Cf. 13 e„pš moi, ð ”Iwn, Ãn d’ ™gè, Ð Ôfij d� Ð presbeut¾j Ð nšoj ¥ra kaˆ ™ceiragègei tÕn dr£-

konta ½dh, æj f»j, geghrakÒta, À sk…pwna œcwn ™ke‹noj ™pesthr…zeto;  
93 Per un commento al passo si veda Luck 1997, 508-10, che nota come Luciano combini insieme elementi 

diversi per ottenere un effetto comico. 
94 Più volte i supposti intellettuali si rivolgono direttamente a Tichiade, desiderosi di persuaderlo, cf. 15 e„ 

taàta e�dej, ð Tuci£dh, oÙk ¨n œti ºp…sthsaj e�nai poll¦ ™n ta‹j ™pJda‹j cr»sima (Cleode-
mo), o superstiziosamente preoccupati per la sorte dell’amico miscredente, cf. 20 Óra … ð Tuciadh, 
m» soi metamel»sV tou skèmmatoj Østeron, 28 œti ¢piste‹n toÚtoij, ð Tuci£dh, ¥xion ˜nar-
gšsin oâsin kaˆ kat¦ t¾n ¹mšran ˜k£sthn fainomšnoij; (Eucrate).  

95 Cf. 39 per…eimi … ésper oƒ toà gleÚkouj piÒntej ™mpefushmšnoj t¾n gastšra ™mštou deÒmenoj. 
«Le vocabulaire employé est exactement le même que dans le cas de l’enivrement par le vin … La 
mauvaise éloquence saoule l’auditeur» (Gassino 2002b, 260). 

96 Schwartz 1951, 59 vede nel rimedio un’allusione all’analogo farmaco (nepente) ricevuto da Elena in 
Egitto (cf. Hom. Od. IV 220 ss.). Il motivo richiama, inoltre, alla memoria Lessifane che, grazie all’eme-
tico di Sopoli, vomita letteralmente gli iperatticismi che ne costellano la lingua (cf. Lex. 18-21). In en-
trambe le opere, inoltre, possiede l’antidoto non il personaggio satirico ma l’amico che, sollecito, lo ras-
sicura del fatto che non hanno nulla di cui preoccuparsi perché hanno a disposizione un grande antidoto 
(cf. 40 ¢lexif£rmakon), la verità e la «capacità di ragionare rettamente su tutto; se ce ne serviamo nes-
suna di queste vuote e vane menzogne ci potrà mai turbare» (40 mšga tîn toioÚtwn ¢lexif£rmakon 
œcontej t¾n ¢l»qeian kaˆ tÕn ™pˆ p©si lÒgon ÑrqÒn, û crwmšnouj ¹m©j mhd�n m¾ tar£xV tîn 
kenîn kaˆ mata…wn toÚtwn yeusm£twn). A differenza del Lexiphanes, però, nel Philopseudes, il ri-
corso al farmaco è solo evocato.  
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morso ha lo stesso effetto di quello del cane e anche l’altro individuo prova la stessa 
paura. E così tu, a quanto pare, morsicato da altre menzogne a casa di Eucrate mi hai 
trasmesso il morso (sÝ … dhcqeˆj ØpÕ pollîn yeusm£twn metadedwkšnai k¢moˆ 

toà d»gmatoj), e mi hai riempito l’anima di demoni» (40)97.  
Ora, si è accennato sopra (cf. p. 297) a come l’immagine riecheggi il noto passo pla-

tonico con Alcibiade che paragona la propria passione per la filosofia all’esperienza di 
essere morso da una vipera (cf. Symp. 217e-218b); qui, alla vipera è sostituito un cane, 
secondo una trasposizione, in linea con il topos cinico della follia provocata dal morso 
di questo animale (cf. Alex. 55), già vista per l’Hermotimus, dove l’eponimo protagoni-
sta dichiara che, a seguito delle parole di Licino, avrebbe sfuggito qualsiasi nuovo in-
contro con i filosofi, come se si trattasse di cani rabbiosi (86 ésper toÝj luttîntaj 

tîn kunîn).  
Anche Filocle si comporta come un cane rabbioso a seguito delle parole di Tichiade, 

ma queste hanno un altro veleno rispetto alle parole di Socrate, in quanto contaminano il 
loro destinatario. L’immagine platonica è, dunque, come nell’Hermotimus (cf. p. 185), 
capovolta, e, per quanto i ‘filosofi’ continuino a essere artefici del morso (non più di 
una vipera ma di un cane), questo morso non ha certo gli stessi risultati di quello socra-
tico.  

La conclusione si avvicina, così, a quella del Parasitus, dove le parole di Simone 
hanno trovato terreno fertile in Tichiade che, ormai del tutto convinto (cf. 61 Ðmologe‹n 

¢n£gkh), ribadisce entusiasticamente la volontà di divenire discepolo del parassita (cf. 
61 prîtoj maqht»j cf. 1 spoud£zw maqe‹n). 

 

♦ Il ‘rifiuto’ dell’isolamento: una ‘sconfitta’ annunciata  
Anche nel Philopseudes, Tichiade presenta, dunque, alcune interessanti peculiarità; 

prima, i suoi dardi, per quanto precisi, non arrivano a colpire i diretti interessati; poi, a 
essere colpito, o meglio contagiato, è lui stesso, vittima dello yeàdoj; infine, è a propria 
volta fonte di contagio.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97 Albini 1993, 105 n. 70 accosta opportunamente la chiusa a Nigr. 38, come già Schwartz 1951, 60: «l’i-

mage du chien enragé se retrouve en Mort. Dial. 17, 2 et surtout en Hermot. 86 et Nigr. 38. Malgré la 
parenté indéniable de ces paragraphes finaux de l’Hermotime et du Nigrinus avec le Philopseudès, il ne 
paraît pas possible de dire quel est le premier en date. Toutefois … on est amené à conclure que le Phi-
lopseudès et le Nigrinus ont développé une image qui n’était qu’esquissée dans l’Hermotime; autrement 
dit, le Philopseudès est postérieur à l’Hermotime». Nell’immagine potrebbe, inoltre, risiedere una ra-
gione per il singolare del titolo: Tichiade, infettato e infettante, sarebbe, agli occhi di Filocle, il filo-
yeud»j (Albini 1993, 91 n. 1). La forma, conservata dai codici, è oggetto di discussioni per la presenza, 
nel dialogo, di non pochi filoyeude‹j, correzione proposta per primo da Hartmann 1877 e accolta an-
che da MacLeod 1974b. Schwartz 1951, 11 suggerisce la possibilità che la forma al singolare possa es-
sere stata formulata per analogia e contrasto con Pisc. 20, dove Parresiade è misoyeud»j e filalhq»j 
(cf. Schwartz 1965, 105-6). Il singolare potrebbe, infine, avere valore generalizzante indicando il tipo di 
mentalità incarnata da Eucrate e amici (Caster 1937, 324 n. 39).  
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Ora, nel corso del dialogo, alcuni sottili indizi aprono, a mio avviso, la strada a un fi-
nale tanto peculiare. 

Quando, infatti, Tichiade racconta a Filocle di essersene andato, dice di averlo fatto 
perché non più disposto a parlare «solo contro tutti» (39 mÒnoj ¢ntilšgein ¤pasin), 
un’affermazione, a mio parere, di un certo interesse. Nel Philopseudes, infatti, Tichiade 
è isolato né più né meno delle altre personae lucianee, che per smascherare contraddi-
zioni e vizi, stanno regolarmente ai margini della società, in una logica ‘altra’, eredi, in 
questo, di ben noti modelli eroici98.  

L’isolamento di Tichiade è, dunque, necessario all’osservazione satirica, ma, a diffe-
renza delle altre voci satiriche, Tichiade sembra, in qualche modo, ‘rifiutarlo’. Spera, 
infatti, di trovare appoggio e sostegno in Antigono prima e Arignoto poi, e pare, anzi, 
che solo sul finale si renda conto di quanto in realtà sia stata scomoda la sua presenza99. 
Di qui, la decisione di non voler più parlare «solo contro tutti» (39), di abbandonare una 
condizione di isolamento imprescindibile alla satira. Facendolo, è, in qualche modo, in-
globato dal gruppo, contagiato, appunto, dallo yeàdoj, divenendo, a propria volta, un 
cane rabbioso. 

Non a caso, nel corso del dialogo, il personaggio satirico, alla costante (e inattesa) ri-
cerca di un alleato, arriva persino a tentare una propria versione dei racconti di fantasmi, 
narrando la vicenda di «quell’uomo meraviglioso (32 m¦lista qaumastÕn ¥ndra, 
senza, questa volta, alcuna ironia nell’aggettivo, cf. di contro la n. 90), Democrito di 
Abdera, che appunto non credeva all’esistenza di fenomeni di quel genere»100. La storia 
è un ultimo, estremo tentativo per convincere i presenti dell’assurdità di quanto raccon-
tano; sinora, le battute ironiche e sarcastiche hanno sortito il solo effetto di accrescere 
l’assurdità della situazione, chissà che scendere sullo stesso piano degli altri e racconta-
re la propria versione delle loro storie (con il filosofo che smaschera, senza scomporsi, i 
giovani mascherati da morti) non sortisca qualche effetto101. 

A mio avviso, l’atteggiamento di Tichiade si oppone così, per certi versi, a quello 
delle altre voci satiriche lucianee, come, ad esempio, Licino che nel Navigium (dialogo 
con cui il Philopseudes offre paralleli significativi, cf. pp. 294 ss.) si rifiuta di partecipa-
re attivamente al gioco dei compagni e narrare il proprio sogno, a vantaggio dell’isola-
mento satirico.  

Tichiade, invece, si lascia, in un certo senso, trascinare e, dunque, inglobare, recitan-
do una propria versione, per quanto satiricamente rivisitata, delle storie di fantasmi. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
98 Per l’isolamento dell’eroe satirico si veda alle pp. 65 e 170 ss.; per quello eroico in genere, pp. 40 ss. 
99 Cf. 39 kaˆ g¦r sun…ein Óti moi ¥cqontai parÒnti kaq£per ¢ntisofistÍ tîn yeusm£twn «inoltre 

capivo che la mia era una presenza fastidiosa, dato che confutavo le loro menzogne». 
100 Eliano (cf. Var. Hist. 9.29) racconta una storia analoga riferita a Socrate, secondo cui dei giovani, vo-

lendo impaurirlo, indossate maschere di Erinni, gli si avvicinarono con delle torce (Schwartz 1951, 54). 
101 Questo ‘nuovo’ atteggiamento della voce satirica è rilevato anche da Affholder 1960, 344, quasi in con-

traddizione con il fatto che ritenga Tichiade un personaggio astratto (cf. sopra la n. 85). 
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Neppure Democrito, però, etichettato come uno stupido (cf. 32 ¢nÒhton) da Eucrate, 
può sortire alcun effetto, ora che la voce satirica, partecipando, seppur a modo proprio, 
alla discussione, ha, per certi versi, rinunciato all’isolamento.  

 

♦ Oggetto della satira e origini della ‘sconfitta’  
In entrambi i dialoghi di cui è protagonista, Tichiade mostra, dunque, a mio avviso, 

alcune peculiarità estranee alle altre voci satiriche lucianee.  
Nel Parasitus, infatti, esortando Simone a parlare, aumenta la curiosità nei confronti 

dell’elogio e non del messaggio satirico (cf., di contro, Licino nel Symposium, p. 182). 
Inoltre, anziché divenire ‘maestro’, continua a essere ‘allievo’ (cf. 1 spoud£zw maqe‹n 
e 61 prîtoj maqht»j), non permettendo che i ruoli si capovolgano (come, invece, ac-
cadeva al modello socratico, cf. pp. 151 ss., ripreso, tra l’altro, da Licino, cf. pp. 175 
ss.). Infine, è convertito dall’elogio, mentre altrove è l’interlocutore del personaggio sa-
tirico a essere convertito (si pensi al De saltatione, altro elogio in forma di dialogo, al 
Gallus e, con tutte le peculiarità del caso, al Nigrinus)102.  

In maniera analoga, nel Philopseudes, i dardi di Tichiade, per quanto precisi, non 
colpiscono gli interessati; è, anzi, contagiato ed è, a propria volta, fonte contagio come 
un cane rabbioso (cf. 40 sÝ … dhcqeˆj ØpÕ pollîn yeusm£twn metadedwkšnai k¢-

moˆ toà d»gmatoj, cf. Herm. 86 ésper toÝj luttîntaj tîn kunîn, cf. p. 185). Per 
certi versi, sembra anche, in un certo senso, rifiutare l’isolamento satirico, imprescindi-
bile alle personae lucianee (cf. pp. 65 e 170 ss.), tentando una propria versione dei rac-
conti di fantasmi (cf. 32) e, infine, abbandonando la scena perché non più disposto a 
parlare «solo contro tutti» (39 mÒnoj ¢ntilšgein ¤pasin).  

Ora, a mio parere, in entrambi i dialoghi, tali peculiarità sono in linea con due finali 
tanto peculiari (con Tichiade discepolo di Simone e contagiato dal morso dello pseu-
dos), coronamento di quanto andato in scena.  

Così, anche se si può ancora concordare sul fatto che, in quanto a sarcasmo e ironia, 
il Tichiade del Philopseudes non abbia quasi nulla da invidiare agli altri protagonisti 
della satira lucianea, non si può, però, a mio avviso, continuare a focalizzare riduttiva-
mente l’attenzione sull’arguzia di tali battute, mettendo da parte un dato non trascurabi-
le; il fatto che tali arguzie, per quanto vicine nel tono e nell’intento a quelle di altri per-
sonaggi satirici, siano quasi contrapposte al finale contagio dello yeàdoj, che, tra l’al-
tro, finisce per coinvolgere anche Filocle.  

D’altra parte, esattamente come le ragioni del peculiare finale del Parasitus non ri-
siedono nell’oggetto della satira, ma sono, a mio avviso, strettamente legate al genere in 
cui la satira è inserita, e cioè l’elogio paradossale (cf. pp. 304 ss.), così, anche nel caso 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
102 Sulla ‘conversione’ del De Saltatione, cf. p. 305, del Gallus, pp. 258 ss., nel Nigrinus, pp. 220 ss. 
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del Philopseudes, non sembrano legate ai destinatari della satira e, cioè, a un mancato 
intento satirico nei confronti di quanti spacciano lo yeàdoj come verità. 

Non c’è, infatti, ragione di pensare che i racconti di Eucrate e dei suoi ospiti siano, in 
qualche modo, immuni agli attacchi di Luciano; sono, anzi, presentati come esemplifi-
cazione concreta di quello yeàdoj della cui esistenza e necessità Tichiade chiede ragio-
ne nella cornice iniziale; quanti, infatti, «senza un obiettivo concreto pongono la men-
zogna assai più in alto della verità, e vi si crogiolano beati, anche se nulla li costringe a 
farlo»103! Graziati i poeti, seppur innamorati delle fandonie, perché se ne servono per 
accattivarsi il pubblico, e le città, che vi ricorrono per nobilitare la patria104, chiunque 
altro, senza queste ragioni, trovi diletto nel mentire, sarà da ritenere assolutamente ridi-
colo105, affermazione cui segue, a mo’ di esempio, il racconto degli eventi in casa di 
Eucrate, fattore scatenante della domanda iniziale a Filocle106. Quindi, «il punto di par-
tenza, il quid dell’indagine, è il problema del mendacio: un problema estetico-letterario, 
rispetto al quale gli exempla sul soprannaturale rappresentano una tipologia qualificante, 
l’oggetto dell’esemplificazione appunto, ma non la questione in sé»107. 

Queste premesse appaiono complicate dal peculiare rapporto di Luciano con lo yeà-

doj, cui l’autore annuncia socraticamente di volgersi nel celebre prologo delle Verae 
Historiae (cf. 1 ™pˆ tÕ yeàdoj), sulla scia di numerosi e celebri autori, ma in maniera 
convincente e verosimile (1 piqanîj te kaˆ ™nal»qwj)108. Philopseudes e Verae Hi-
storiae presentano, del resto, significative vicinanze formali (cf. Philops. 4 t¦ muqèdh 
e 5 poll¦ t¦ ¥pista kaˆ muqèdh … poll¦ ter£stia kaˆ ¢llÒkota – VH 1.2 prÒj 

tinaj tîn palaiîn poihtîn te kaˆ suggrafšwn kaˆ filosÒfwn poll¦ ter£stia 

kaˆ muqèdh suggegrafÒtwn. Philops. 4 ™pagwgÒtaton e VH 1.2 ™pagwgÒn per l’ef-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
103 1 o‰ aÙtÕ ¥neu tÁj cre…aj tÕ yeàdoj prÕ polloà tÁj ¢lhqe…aj t…qentai, ¹dÒmenoi tù pr£gmati 

kaˆ ™ndiatr…bontej ™p’ oÙdemi´ prof£sei ¢nagka…v. 
104 Cf. 3 ka…toi t¦ m�n tîn poihtîn ‡swj mštria …e, più estesamente, 4 ¢ll’ oƒ m�n poihta…, ð Tu-

ci£dh, kaˆ aƒ pÒleij d� suggnèmhj tugc£noien ¥n, oƒ m�n tÕ ™k toà mÚqou terpnÕn ™pagwgÒ-
taton ×n ™gkatamignÚntej tÍ grafÍ, oáper m£lista d˜ontai prÕj toÝj ¢kroat£j, 'Aqhna‹oi d� 
kaˆ Qhba‹oi kaˆ e‡ tinej ¥lloi semnotšraj ¢pofa…nontej t¦j patr…daj ™k tîn toioÚtwn. 

105 Cf. 4 oƒ d� mhdemi©j › neka a„t…aj toiaÚthj Ómwj ca…rontej tù yeÚsmati paggšloioi e„kÒtwj 
doko‹en ¥n. 

106 «Sai dirmi, Filocle, cos’è che provoca in molti una tale smania per la menzogna che godono a non dire 
niente di sensato e pendono assolutamente dalle labbra di chi racconta delle assurdità?» (1). Cf. Mestre 
2005, 442: «la creencia en este tipo de narraciones está perfectamente justificada porque el oyente se 
identifica plenamente con ellas, forman parte de su patrimonio y, por lo tanto, le aportan beneficio, y le 
confiern prestigio ante los demás. Son éstas narraciones que otorgan identidad a quien las evoca como 
parte de su patrimonio, como herencia directa de los antepasados». 

107 Stramaglia 1999, 74 che riconosce a Reitzenstein 1906, 1-8 il merito di questa lettura ancor oggi condi-
visibile.  

108 Cf. VH 1.4 › n … toàto ¢lhqeÚsw lšgwn Óti yeÚdomai, che appare modellata su Plat. Ap. 21d 
(Whitmarsh 2001, 252 n. 24). 
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fetto psicagogico della menzogna poetica; Philops. 1 e VH 1.3 per Odisseo capostipite 
dei bugiardi e Philops. passim e VH 1.4 per i filosofi che mentono)109.  

Dunque, l’intento di indirizzarsi allo yeàdoj ad apertura delle Verae Historiae è per-
fettamente in linea con il Philopseudes, dove il falso è oggetto di satira ma solo in certe 
manifestazioni. I poeti, infatti, sono guardati con occhio di riguardo e, tra l’altro, Lucia-
no si colloca, tra le righe, tra le fila di questo gruppo, in maniera analoga, dunque, a 
quanto accade nelle Verae Historiae110. Con questi presupposti, non stupisce che nel 
dialogo confluiscano interi brani di Omero ed Erodoto, due autori menzogneri menzio-
nati da Tichiade, e di Menandro ed Eraclide Pontico, senza dimenticare i repertori di 
storie di fantasmi111. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

109 Schwartz 1951, 4 e 34 ss. Lo studioso sottolinea evidenti paralleli tra i primi paragrafi del Philopseudes, 
le Verae Historiae e il Quomodo historia conscribenda sit, nella polemica contro i poeti (cf. Philops. 2; 
VH 1.3) e gli storici (cf. Philops. 2; Hist. conscr. 39; VH 3), ipotizzando una vicinanza e/o dipendenza 
cronologica del dialogo dalle altre due opere (più cauta la posizione in Schwartz 1965 per cui si veda 
sopra la n. 2. Cf. Georgiadou – Larmour 1994, 1478-82 per la relazione tra VH e Hist. conscr.). Il paral-
lelo con le Verae Historiae è riconosciuto anche da Jones 1986, 46: «it is natural that an enemy of 
falsehood should often turn to the subject of true and false belief, and in two works this theme is partic-
ularly prominent: the Lovers of Lies and the True Histories. Aimed simultaneously at the deceivers and 
the deceived, much of their humour derives from the author’s own entry into the game and his ability to 
surpass the fantasies of others». 

110	  In Philops. 2, Tichiade, l’amante della verità, è opposto a quanti, seppur ammirevoli sotto molti punti di 
vista (sunetoÝj t«lla kaˆ t¾n gnèmhn qaumastoÚj), amano la menzogna, ingannando se stessi e 
quanti incontrano. Tra questi, Tichiade include ™ke…nouj … toÝj palaioÝj prÕ ™moà (2), annoveran-
do Erodoto, Ctesia di Cnido e il loro diretto precursore Omero (cf. 2 prÕ toÚtwn); hanno, infatti, messo 
per iscritto menzogne, con il risultato di perpetuare l’inganno. Una lettura attenta rivela quanto sia, in 
realtà, paradossale e contraddittoria la posizione di Tichiade, «hater of lies» (Ni-Mheallaigh 2010, 127-
28). Infatti, nel momento in cui dichiara il proprio disprezzo per un certo tipo di autori, ebbene, in quel 
momento si colloca (cf. 2 prÕ ™moà), a dispetto delle pretese, sulla scia di quanti hanno un rapporto 
ambivalente e complesso con la verità	  (ibid., 122-25. Cf. n. 111), una sorta di eccezione tra gli amanti 
dello yeàdoj, giustificati dal fatto che vi ricorrono per accattivarsi il pubblico e, per questa ragione, non 
meritano la massima derisione (cf. 4). Il tutto è ancor più paradossale, visto che la peculiarità delle 
menzogne di quelli a cui Tichiade si riferisce è che siano scritte; Tichiade, dunque, voce satirica del dia-
logo, riconosce come propri antenati autori di testi scritti. Il passo, già di per sé contraddittorio (l’«hater 
of lies» si pone sulla scia dei menzogneri Erodoto, Ctesia e Omero), autorizza una lettura metaletteraria, 
con uno slittamento dal personaggio satirico all’autore, che si colloca così sulle orme di una tradizione 
letteraria ‘menzognera’, non senza conseguenze sulla ricezione del Philopseudes (cf. Ni-Mheallaigh 
2010 che estende il discorso al gioco di richiami tra Philops. 2 e VH 2.31 per concludere: «by cross-
referencing his work in this way, Lucian raises the reader’s awareness that he is the author of more than 
one work, thus generating an authorial identity that exists at a supra-textual level. His duplication in 
these two texts of an authorial position that can be identified by the reader across separate works as 
characteristically “Lucianic” constitutes, effectively, an act of authorial self-creation, ideologically as 
well as textuality» ibid., 128). 

111 L’opera non si riduce a un semplice, per quanto vivace, centone; la struttura, con l’intento di riprodurre 
l’animata conversazione tra i numerosi ospiti di Eucrate, ne fa ben altro che un’ordinata raccolta con la 
cornice dialogica a fare da semplice raccordo, e si innesta su due filoni in piena affermazione (cf. pp. 
286 ss). Così, Stramaglia 1999, 74. Guidorizzi 1995, 604, invece, considera il Philopseudes «un’antolo-
gia di fenomeni paranormali, visti secondo la prospettiva di uno scettico razionalista». Dello stesso 
parere, Moretti 1993, 45-47. La storia del fantasma della moglie di Eucrate (cf. 27) è modellata su Hdt. 
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Oggetto della satira del Philopseudes sono, dunque, ancora una volta, i filosofi con-
temporanei di Luciano, irrisi, questa volta, per l’eccessiva credulità nei confronti dei fe-
nomeni magico-religiosi, una critica perfettamente in linea con la diffusione e l’inte-
resse prodotto da questo mondo nel II sec. d.C. (si pensi, dello stesso autore, all’Alexan-
der e al De morte Peregrini)112.  

Tutto questo non fa, dunque, che confermare la possibilità che le origini del peculiare 
finale del Philopseudes non siano da ricercare nel loro oggetto, «lo yeàdoj di chi do-
vrebbe invece esercitare il lÒgoj»113, ma che, esemplificate dalle peculiarità del perso-
naggio satirico, vadano, invece, ricercate nella natura del testo.  

Non sarà, infatti, a mio parere, una coincidenza che nei due dialoghi in cui Luciano 
innesta la propria satira contro la credulità (Philopseudes) e l’ipocrisia (Parasitus) dei 
filosofi contemporanei su due generi particolarmente diffusi, l’elogio paradossale e la 
narrativa fantastica, ebbene, in questi dialoghi il protagonista sia Tichiade, una voce sa-
tirica dalle spiccate peculiarità e che, due volte su due, va incontro a finali tanto peculia-
ri.  

In entrambe le opere, infatti, la satira si attua su due livelli: uno di genere, che inve-
ste, prendendone le distanze, proprio il genere in cui Luciano si sta cimentando (l’elogio 
paradossale e l’antica ‘fantascienza’, in cui, senza un obiettivo concreto e senza costri-
zioni, ci si crogiola beati nello yeàdoj, cf. Philops. 1). Dall’altro lato, continua, invece, 
a colpire i soliti soggetti preferiti, i filosofi, la loro falsa apparenza e credulità; non a ca-
so, i ruoli di spicco del Philopseudes sono occupati da Ione e Arignoto, esponenti della 
scuola platonica e pitagorica, che, all’epoca, cominciavano a importare la demonologia 
e i tratti orientali caratteristici del tardo pensiero greco (cf.	  n. 13 a p. 288).  

La satira di Tichiade andrà, dunque, incontro, a mio avviso, a due finali tanto pecu-
liari (con la voce satirica allieva di Simone e contagiata dal morso dello yeàdoj), per-
ché, pur colpendo la credulità e l’ipocrisia dei filosofi contemporanei, va a colpire anche 
i due generi in cui si innesta in maniera fedele ai procedimenti di genere.  

Con una buona dose di auto-ironia, Luciano satireggia, dunque, la produzione con-
temporanea nel momento in cui si dedica a due generi in auge, e, secondo un modus o-
perandi che è una costante, nel momento in cui vi si applica fedelmente, allo stesso 
tempo se ne allontana.  
 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
V 92. All’epoca di Luciano, Erodoto, Ctesia e Omero avevano acquisito fama di mendacità. Erodoto, in 
particolare, era considerato il padre di tutte le menzogne, cf. Plut. Mor. 854e-874c (Porod 2009; Ni-
Mheallaigh 2010, 122-25). 

112 Cf. Gascó 1986; Jones 1986, 51: «much of the Lovers of Lies, therefore, may be seen as a satire on con-
temporary philosophers». 

113 Santini 1994, 496. 
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5. Tichiade, ovvero l’‘insuccesso’: uno sguardo conclusivo d’insieme 

L’impressione a lungo e da alcuni ancora sostenuta secondo cui il sarcastico Tichiade 
del Philopseudes si opporrebbe al suo passivo omonimo, protagonista del Parasitus, se-
condo una dicotomia che li vede tanto lontani nel comportamento quanto vicini nel no-
me, va, dunque, a mio avviso, ridimensionata. Senza, infatti, negare le peculiarità dei 
due personaggi, entrambi vanno incontro a due finali tanto peculiari quanto vicini (pa-
radossalmente ‘allievo’ di Simone nel Parasitus e addirittura contagiato dallo yeàdoj 
nel Philopseudes), preparati da diversi e interessanti dettagli che, per certi versi, li diffe-
renziano da altri protagonisti della satira lucianea.  

Se questo è sfuggito agli studiosi sarà perché i meccanismi della satira nei due dialo-
ghi sono apparentemente tanto lontani da non interrogarsi su cosa effettivamente si na-
sconda dietro le apparenze. Dunque, il fatto che nel Philopseudes Tichiade si scagli, ap-
parentemente come al solito, contro i destinatari preferiti della satira, ha fatto sì che il 
legame tra i ‘due’ sia stato spesso accantonato, anche là dove era più palese: il finale 
quanto meno anomalo, appunto114.  

La passività del Parasitus e il sarcasmo del Philopseudes celano, dunque, a mio av-
viso, lo stesso Tichiade, una voce satirica che fa satira in maniera ‘nuova’, ‘diversa’ dal-
le altre personae lucianee, perché questa volta il nuovo dialogo satirico è innestato su 
due generi alla moda nel II d.C.: l’elogio paradossale e la narrativa fantastica.  

È in un simile contesto che Tichiade cammina verso due finali tanto peculiari, forse 
più scontato, visto la natura del dialogo, nel Parasitus, ma preparato con altrettanta sot-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
114 Quando considerata, la peculiarità dei due finali è stata riduttivamente relegata alla vessata questione 

circa la possibilità di riconoscere nell’ennesima persona lucianea un vero e proprio alter ego autoriale, 
con l’ovvia ma banale conclusione che dietro il ‘perdente’ Tichiade non possa celarsi Luciano. Nega 
ogni possibilità di riconoscervi l’autore Dubel 1994, 19 ss., che parte dalle concordanze di fondo tra Li-
cino, il Siro e Parresiade (tutti e tre dotati dei tratti del tipico Ateniese; oratore e autore di dialoghi del 
tipo di quello di cui è protagonista, il Siro, autore della Vitarum Auctio e di dialoghi satirici in generale, 
Parresiade) per riconoscervi tre autorappresentazioni autoriali. Tuttavia, almeno a partire da Schmid 
1891, 311, una parte dei commentatori ha visto in Tichiade un alter ego di Luciano; fra questi, Ureña 
1995, 175 n. 20; Gassino 2002b, 259. È sulla stessa linea García 2010, 78 per la quale, nei dialoghi più 
aggressivi, Luciano si serve di un alter ego «para conducir la conversación en tono escarnecedor o para 
meter con cierta violencia el arma del sarcasmo»; tra questi alter ego, la studiosa riconosce in ugual 
maniera Tichiade, Parresiade, Licino e, soprattutto, Menippo. Anche Ni-Mheallaigh 2005, 100-1 ritiene 
che dietro il Tichiade degli Philopseudes si celi Luciano (cf. n. 110). La questione, come al solito in 
questo autore, è decisamente complessa; lasciando per il momento da parte il caso del Parasitus, per 
quel che riguarda il Philopseudes, non si possono trascurare né le critiche allo yeàdoj di cui Tichiade si 
fa portavoce (senz’altro condivise da Luciano), né che l’«hater of lies» sembri collocarsi sulla scia di 
una tradizione letteraria menzognera, rappresentata da Erodoto, Ctesia di Cnido e Omero (cf. 2), 
un’affermazione che sembra avere senso solo presupponendo uno slittamento metaletterario dal perso-
naggio all’autore (cf. n. 110). Senza voler arrivare a una posizione definitiva sull’argomento, complica-
to dalle peculiarità di Tichiade, ci si limiterà ad affermare che, come in altre occasioni, la componente 
autoriale è un ingrediente fra gli altri del personaggio satirico; per questa ragione, pare troppo estremi-
stico supporre tanto una totale identificazione con il suo creatore quanto un mancato legame tra i due. 
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tigliezza nel Philopseudes: prima, cerca a più riprese l’appoggio dei compagni, poi, par-
tecipa in prima persona alla discussione con una propria versione delle storie dei fanta-
smi (cf. 32), e, infine, abbandona la scena perché non più disposto a parlare «solo contro 
tutti» (39 mÒnoj ¢ntilšgein ¤pasin)115. 

Nel caso del Parasitus, lo strano e alquanto silenzioso atteggiamento di Tichiade, 
evidente a tutti e da tutti notato, è ulteriormente sottolineato dal fatto che si possa trova-
re a occupare posizioni per certi verse ‘opposte’ a una voce satirica come Licino116. Si 
pensi alla posizione di ‘allievo’ che occupa circolarmente (cf. 1 spoud£zw maqe‹n e 61 
prîtoj maqht»j), non permettendo, come invece Socrate e Licino (cf. pp. 151 ss. e 
175 ss.), il capovolgimento dei ruoli e che, divenuto ‘maestro’, possa finalmente tenere 
le redini del dialogo. In aggiunta, è convertito dall’elogio della parassitica, in maniera 
opposta a quanto accade in dialoghi come De saltatione, altro elogio in forma di dialo-
go, Gallus e Nigrinus, dove sono le voci satiriche a convertire gli interlocutori.  

Nel Parasitus come nel Philopseudes, le peculiarità di Tichiade vanno, dunque, di 
pari passo e, in un certo senso, preparano dei finali così peculiari. Si è visto, inoltre, 
come questi non siano, in realtà, imputabili a un mancato intento satirico, che, anzi, si 
articola su due livelli, colpendo, da un lato, l’ipocrisia (Parasitus, cf. pp. 304 ss.) e lo 
yeàdoj (Philopseudes, cf. pp. 314 ss.) dei filosofi, e, dall’altro, i due generi, elogio pa-
radossale e un certo tipo di narrativa fantastica, in cui Luciano innesta la satira di Ti-
chiade.  

Particolarmente sottili sono, infatti, i meccanismi della satira nel Parasitus, dove la 
natura stessa dello scritto, un elogio paradossale in forma di dialogo, crea l’illusione che 
Luciano, leale ai procedimenti retorici del genere, possa effettivamente elogiare la pa-
rassitica e non servirsi dell’elogio a fini satirici (cf. pp. 287 ss.). Non stupisce, dunque, 
che in una composizione di questo tipo, Tichiade vada incontro alla conversione, risul-
tando, in un certo senso, apparentemente ‘sconfitto’: nell’ottica del paradosso, infatti, 
l’oggetto dell’elogio non può che essere vincitore.  

Se, dunque, la ‘sconfitta’ di Tichiade nel Parasitus è, in un certo senso, costituziona-
le al paradosso della situazione, che, per essere completo, deve giungere alle estreme 
conseguenze e vedere sarcasticamente e paradossalmente vincitore l’oggetto della sati-
ra, appare chiaro come essa sia strettamente legata alla scelta, da parte dell’autore, di 
innestare la satira su un genere a essa estraneo ma di grande successo per la produzione 
sofistica contemporanea, l’elogio paradossale.  

Così, a mio avviso, anni più tardi, Luciano decide di ricorrere nuovamente a questo 
personaggio, senza ignorarne il ‘passato letterario’, segnato dall’esperienza del Parasi-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
115 Su questi aspetti del Philopseudes si veda estesamente sopra, a pp. 312 ss. 
116 Questo capovolgimento si avvicina a quello osservato per Ermotimo (cf. pp. 198 ss.), ironicamente do-

tato di alcuni dei tratti riconosciuti da A. Camerotto come caratteristici del cosiddetto eroe satirico. 
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tus, quando la sua satira si trova nuovamente a contaminare un altro genere di particola-
re successo, non più l’elogio paradossale ma l’antica ‘fantascienza’.  

L’ipotesi è, cioè, che nello scrivere il Philopseudes, Luciano si sia trovato di fronte 
all’esigenza (dettata, appunto, dalla scelta di genere) di avere una voce satirica in appa-
renza ‘perdente’ e che, per questo, abbia scelto di servirsi di chi il suo repertorio gli po-
neva a disposizione, meglio ancora se questo qualcuno era stato protagonista di un’ope-
ra che, come il Philopseudes, giocava con la possibilità di fare satira, satireggiando lo 
stesso genere, ‘alla moda’, di cui si serviva.  

A fare da ulteriore trait d’union alle due opere, interviene, del resto, per certi versi, 
l’Hermotimus, applicazione ‘corretta’ dell’œlegcoj socratico, deviatamente utilizzato 
da Simone nel Parasitus (cf. n. 73), che si conclude con la ripresa della celebre imma-
gine platonica del veleno iniettato dalla vipera/filosofia in Alcibiade (cf. Herm. 86 
ésper toÝj luttîntaj tîn kunîn e Symp. 217e-218b), posta a conclusione, anche 
questa in maniera ‘deviata’, del Philopseudes (cf. 40, per cui si veda a pp. 311 ss.). 

Parasitus e Philopseudes si pongono, dunque, a mio avviso, in continuità, fondendo 
insieme l’ispirazione platonica, l’intento satirico e lo stretto rapporto con due generi in 
auge nel II d.C., una continuità avvalorata dal rapporto intrattenuto con altri dialoghi lu-
cianei, a cui si oppongono nella ripresa deviata del modello platonico (l’œlegcoj il Pa-
rasitus, la celebre immagine del morso il Philopseudes).  

Vi è, però, a mio parere, un altro aspetto che potrebbe legare ulteriormente i due dia-
loghi con Tichiade protagonista.  

Al § 20 del Calumniae non temere credendum117, tra le macchine da guerra, mhca-

n»mata, di cui i calunniatori si servono contro l’auditorio, compaiono, accanto a ingan-
no, ¢p£th, spergiuro, ™piork…a, petulanza, proslip£rhsij, impudenza, ¢naiscunt…a, 
e mille altri misfatti, ¥lla mur…a ·vdiourg»mata, proprio tÕ yeàdoj e la più grande 
di tutte, ¹ kolake…a.  

La presenza, nel medesimo contesto, di kolake…a e yeàdoj, in un’opera che ha co-
me oggetto la denuncia delle nefaste conseguenze della calunnia, è, senz’altro, di un 
certo interesse per chiarire il legame che i due dovevano avere agli occhi di Luciano; la 
scelta della medesima voce satirica per affrontarli mi sembra, dunque, significativa.  

Nell’opera, si afferma, inoltre, che nessuno ha il cuore e l’anima tanto forti e nobili 
da resistere agli attacchi della kolake…a118 e, poi, si consiglia di adattare di fronte ai ca-
lunniatori lo stesso stratagemma suggerito da Omero per le Sirene; in sostanza, sbarrare 
orecchie e mente alla calunnia e alle sue ancelle (cf. 30), a cui, invece, Tichiade presta 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

117 Bolderman data l’opera all’inizio della carriera di Luciano (prima del 155), tra le meletai, opinione con-
divisa da Bompaire. Helm oscilla tra questo periodo e quello ‘filosofico’, circa 160/165; mentre Sch-
wartz opta per i primi anni del 160, manifestazione tardiva di sofistica; non è, invece, databile per Jo-
nes. Bompaire 1998, 137. 

118 Cf. Cal. 20 oÙdeˆj goàn oÛtw genn£daj ™stˆ kaˆ ¢dam£ntinon te‹coj tÁj yucÁj probeblhmšnoj, 
Ój oÙk ¨n ™ndo…h prÕj tÁj kolake…aj prosbol£j 



TICHIADE: UNA VOCE SATIRICA ANOMALA	  
	  

	   321 

tutta l’attenzione di cui è capace, finendo inevitabilmente lusingato dalla kolake…a di 
Simone e mentalmente invaso dai mostri, i fantasmi e le Ecati di Eucrate e dei suoi ospi-
ti. Non a caso, anche il Calumniae non temere credendum si chiude, come il Philopseu-
des (cf. 40 mšga tîn toioÚtwn ¢lexif£rmakon œcontej t¾n ¢l»qeian kaˆ tÕn ™pˆ 

p©si lÒgon ÑrqÒn, û crwmšnouj ¹m©j mhd�n m¾ tar£xV tîn kenîn kaˆ mata…wn 

toÚtwn yeusm£twn), con la consapevolezza che i danni prodotti dalla calunnia e dalla 
sua causa, l’ignoranza, scompariranno quando le azioni degli uomini saranno nella veri-
tà119.  

Tichiade si muove, dunque, in un universo che intrattiene rapporti particolarmente 
stretti con la realtà letteraria contemporanea. Parasitus e Philopseudes giocano, infatti, 
con la possibilità di fare satira attraverso due generi di successo, l’elogio paradossale e 
il racconto fantastico, che finiscono per essere a propria volta satireggiati.  

Se questo accade, è verosimilmente anche per la realtà che i due dialoghi tratteggia-
no: da un lato, kÒlakej e filosofastri, evidentemente costruiti su una serie di clichés e 
topoi ma, allo stesso tempo, detentori di una nuova e ben poco letteraria vita (per essere 
così massicciamente presenti e satireggiati nelle opere lucianee, cf. pp. 74 ss.); dall’al-
tro, le spinte irrazionalistiche e la vena esoterica in voga tanto tra certa cultura alta 
quanto tra gli strati sociali subalterni. E, in effetti, come opportunamente notato da M. 
Aguirre, l’intero Philopseudes è costruito sull’opposizione tra lo yeàdoj dei racconti e 
l’effettiva realtà delle cose di cui Tichiade è strenuo sostenitore120.  

Sarà forse anche per questo che la figura di Tichiade non è socratica tout court, pur 
essendo al centro di due dialoghi evidentemente platonici. Nel suo mondo, la realtà let-
teraria è spietatamente vicina alla realtà del II d.C.; e con ciò non si vuole dire che la sa-
tira di cui si fanno portavoce altre voci satiriche sia più astratta o meno concreta, ma che 
è verosimilmente più reale l’atteggiamento del parassita Simone e degli ospiti di Eucra-
te, neanche minimamente sfiorati dai sarcastici commenti di Tichiade, che quello di un 
Ermotimo o di un Lessifane, più o meno arrendevoli di fronte alla satira.  

Lo stesso Tichiade si dimostra amaramente consapevole dell’immutabilità di certe 
abitudini, quando abbandonando la scena del Philopseudes, commenta rassegnato che, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
119 Cf. Cal. 32 æj ¨n pefwtismšnwn tîn pragm£twn ØpÕ tÁj ¢lhqe…aj. Di un certo interesse l’espres-

sione utilizzata nel Caluminae non temere credendum per indicare l’ostilità di Demetrio agli sregolati 
costumi di Tolomeo; il filosofo, infatti, è ¢ntisofist»j e, in quanto tale, provoca le ire del sovrano. Al-
lo stesso modo, nel Philopseudes, Tichiade afferma che la sua presenza era fastidiosa per Eucrate e i 
suoi ospiti in quanto confutava le loro menzogne, kaq£per ¢ntisofistÍ tîn yeusm£twn (39). Cf. 
Gómez 2003 per il valore dato da Luciano al termine ‘sofista’, «hombre vacío, farsante, fatuo, adulador, 
engañador, sensible a cualquier lisonja, cuya única habilidad consiste en el dominio de la palabra hueca 
orientado, en términos generales, sólo al aplauso fácil o a la captación y seducción del público» (ibid., 
284). 

120 Per un’analisi dell’opposizione realtà/menzogna nel Philopseudes e nei suoi racconti, Aguirre 2000. 
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partito lui, gli altri «ben contenti di essere liberi, ripresero com’è naturale, æj tÕ e„kÒj, 
il festino e si riempirono di menzogne»121.  

E, così, con un colpo di scena finale, Luciano ripristina i ‘soliti’ meccanismi satirici. 
Tichiade, andandosene in silenzio, senza aver ottenuto la ‘conversione’ dei suoi og-

getti d’osservazione, torna a rivendicare la propria estraneità rispetto a essi, a dispetto 
del fatto di non aver provocato nessun cambiamento. Ma questo non interessa alla sati-
ra, quello che conta per Luciano e le sue voci non è altro che una denuncia fondata sulla 
verità. 

 
  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
121 Ci si discosta, dunque, dalla lettura di Pedrero 2006, 747-50. Sebbene, infatti, si possa concordare sul 

fatto che, in un certo senso, «Luciano se siente fascinado por este tipo de relatos» (ibid., 749), non sem-
bra, tuttavia, possibile collegare il malessere finale di Tichiade a questa ‘fascinazione’. Essa non è, in-
fatti, presentata in termini positivi e, anzi, il proposito finale è quello di guarirne attraverso il farmaco 
della verità. Aguirre, nonostante l’attenta analisi dell’opposizione verità/menzogna, su cui è incentrato il 
dialogo, conclude riduttivamente, ponendo l’accento sul fatto che con il Philopseudes Luciano si pre-
senta come un «auténtico narrador de cuentos y configura lo que siglos después será el cuento de miedo. 
Poco importa ya que sean verdades o mentiras sus historias o si se cree o no en ellas. En este caso la in-
tención es puramente estética de entretener al lector, de producirle asombro e incluso – como en los 
cuentos de miedo – ese escalofrío que sentimos al imagiminarnos una sombra misteriosa en la oscuridad 
de la noche, un susurro extraño, una presencia sobrenatural» (Aguirre 2000, 228). 
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APPENDICE. Il morso dell’eroe, dal dialogo platonico alla satira lucianea 

È noto che la produzione lucianea è costellata di motivi tratti dalla tradizione, talvol-
ta riproposti in più luoghi. È il caso della metafora teatrale, uno fra gli stilemi preferiti 
da Luciano che, come ho cercato di mostrare, nel Nigrinus vi ricorre in maniera origina-
le, come strumento di opposizione tra l’agente della satira, quel Nigrino che, seduto nei 
posti più alti del teatro, osserva dall’alto la scena del mondo, e il suo oggetto, il ‘conver-
tito’ che su quella scena recita una parte122. 

Ora, mi pare che vada incontro a una rifunzionalizzazione analoga anche la celebre 
metafora platonica del morso.  

Nel Simposio di Platone (cf. 217e6-218a7), Alcibiade si diceva nelle stesse condizio-
ni di chi è morso da una vipera (solo chi ha subito il morso, infatti, può comprendere un 
simile dolore). La sua condizione è, però, ben più grave perché, morso da dente ben più 
amaro (la filosofia e i suoi discorsi) e laddove è più doloroso (l’anima o il cuore, co-
munque la si debba chiamare), si trova nella condizione di fare o dire qualunque cosa la 
filosofia gli intimi. 

Ora, andrà prima di tutto ricordato che in Luciano, al morso della vipera si è sostitui-
to il morso di un cane rabbioso, in linea con l’immaginario cinico, che voleva la follia 
provocata dal morso di questo animale. È così in tutti i dialoghi in cui compare, Hermo-
timus, Nigrinus e Philopseudes, ma non nelle Dipsades, opera di natura diversa, appar-
tenente al genere della prolalia. Qui (cf. Dips. 9), ciò che accade a quanti sono morsi 
dalla dipsada, un serpente di natura velenosa, è accostato a quel che succede all’oratore 
[alias Luciano] davanti al suo pubblico123.  

Ma veniamo alle sue occorrenze più ‘satiriche’. I logoi di Nigrino e Tichiade, infatti, 
due voci satiriche dalle più o meno evidenti ascendenze socratiche (cf. pp. 208 e 300 
ss.), provocano effetti in apparenza simili, ma, a un’analisi più attenta, il modello è svi-
luppato e piegato in funzione del differente contesto. 

Nel Nigrinus, l’anonimo interlocutore della cornice afferma di essere stato morso 
dalle parole del ‘convertito’ alla maniera di un cane rabbioso, divenendo folle (cf. 38 
polugone‹tai ¹ nÒsoj kaˆ poll¾ g…gnetai tÁj man…aj diadoc» … aÙtÕj ¹m‹n ma-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
122 Cf. pp. 215 ss. Nigrino osserva dall’alto ciò che avviene, «seduto come in un teatro affollatissimo», ka-

q…saj … ésper ™n qe£trJ muri£ndrJ (18), mentre, «come sulla scena in un dramma dai molti perso-
naggi», ésper ™n skhnÍ kaˆ poluprosèpJ dr£mati (20), schiavi divengono padroni, ricchi poveri, 
poveri satrapi o re e si irrita per l’abbigliamento dei cosiddetti filosofi, più distinto e vistoso degli altri, 
«pur recitando la stessa parte nel dramma», Ðmo…wj ØpokrinÒmenoi toà dr£matoj (24). Il ‘convertito’ 
ha definito con la medesima immagine la propria conversione; afferma, infatti, di essere divenuto «libe-
ro da schiavo, ricco veramente da povero, modesto da stolto e borioso» (1). Presenta, inoltre, il racconto 
della visita a Nigrino come uno spettacolo e teme che, per errori propri, l’amico possa essere indotto a 
condannare il dramma stesso (cf. 8 proacqÍj ºršma kaˆ aÙtoà katagnînai toà dr£matoj, cf. 10 
tÕn ¢gîna). Di questa pièce egli è attore (9 Øpokrit»j) e Nigrino poeta (cf. 9). 

123 Una malattia terribile è, dunque, confrontata, attraverso una synkrisis, con qualcosa che dà felicità (cf. 
estesamente, Mestre 2004, 283-84). 
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n…an Ðmologe‹j;). Come, infatti, chi ne è morso non solo impazzisce ma è anche fonte 
di contagio, così anche il ‘convertito’, reso folle dalle parole di Nigrino, ha contagiato 
l’anonimo amico (cf. 38 oƒ prÕj tîn kunîn tîn luttèntwn dhkqšntej oÙk aÙtoˆ 

mÒnoi luttîsin … summetaba…netai g£r ti toà p£qouj ¤ma tù d»gmati); e si sa 
che la ‘follia’ è dimensione satirica vicina all’isolamento. Il morso del ‘filosofo’ satirico 
Nigrino avrebbe, dunque, guarito la sua ‘vittima’, la cui anima è nuovamente in grado di 
vedere (cf. 4), con il ‘veleno’ della follia124. 

Nel Philopseudes, invece, Filocle accusa Tichiade, morso dalle menzogne in casa di 
Eucrate, di avergli trasmesso il morso, così che anche lui, ora, vede mostri, demoni ed 
Ecati ovunque. Infatti, «le persone morse dai cani rabbiosi, oƒ luttîntej kÚnej, non 
solo diventano rabbiose e hanno paura dell’acqua, ma se il morsicato addenta a sua vol-
ta qualcuno, il suo morso ha lo stesso effetto di quello del cane e anche l’altro individuo 
prova la stessa paura. E così tu, a quanto pare, morsicato da altre menzogne a casa di 
Eucrate mi hai trasmesso il morso, sÝ … dhcqeˆj ØpÕ pollîn yeusm£twn metaded-

wkšnai k¢moˆ toà d»gmatoj, e mi hai riempito l’anima di demoni» (40)125. 
L’immagine è, dunque, la stessa del Nigrinus, seppur con i dovuti distinguo; anche 

Filocle, infatti, si comporta come un cane rabbioso a seguito del morso del personaggio 
satirico.  

Le parole di Tichiade, non sono, però, intrise dello stesso veleno di quelle di Nigrino; 
per quanto riferiscano parole di ‘filosofi’, riguardano, invece, storie sul sovrannaturale, 
connotate (nella cornice iniziale) sotto il segno dello pseudos (cf. 1); non sono, quindi, 
fonte di guarigione. L’immagine assume, pertanto, valore ‘negativo’ rispetto all’occorr-
enza del Nigrinus, più vicina all’originale contesto platonico. Qui, infatti, la parola con-
tinua ad avere risultati ‘positivi’, tant’è che guarisce la vista dell’anima del convertito. 

L’occorrenza del Philopseudes sarà, invece, per altri versi, da avvicinare alla battuta 
conclusiva dell’Hermotimus, per quanto, in questo caso, l’artefice del morso non sia il 
personaggio satirico ma i cosiddetti filosofi, oggetto della sua satira. L’eponimo stoico, 
infatti, trasformatosi in un ‘uomo nuovo’ in ogni senso, dall’aspetto al modo di vivere 
(cf. 86	  ¥peimi goàn ™p’ aÙtÕ toàto, æj metabalo…mhn kaˆ aÙtÕ d¾ tÕ scÁma), ha 
tutte le intenzioni di fuggire eventuali futuri incontri con filosofi, come se si trattasse di 
cani rabbiosi (cf. 86	  ésper toÝj luttîntaj tîn kunîn), e, in quanto tali, fonte di un 
contagio, ancora una volta, negativo (cf. p. 185). 

La ripresa dell’Hermotimus e del Philopseudes inverte, dunque, l’originale immagine 
platonica, secondo un modus operandi tipicamente lucianeo126. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

124 Cf. pp. 211 ss. Per la follia, dimensione satirica vicina all’isolamento, pp. 334 ss., con riferimento alla 
derivazione comica del motivo (per il quale si veda più estesamente a pp. 40 ss.). 

125 Cf. Schwartz 1951, 60; Albini 1993, 105 n. 70. Sull’immagine del morso nel Philopseudes, cf. pp. 311 
ss. 

126 In Herm. 63, Licino invita lo stoico a lasciarlo chiacchierare e considerarlo un «esaltato», koruban-
tiînti, lo stesso verbo con cui Alcibiade descrive il turbamento provocato da Socrate in Symp. 215e1-
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Mi sembra, però, che qualcosa possa ancora essere aggiunto.  
L’occorrenza del Philopseudes si innesta, infatti, all’interno di una satira che, come 

ho cercato di mostrare, presenta indiscutibili peculiarità (cf. pp. 308 ss.). Come si dice-
va, infatti, le parole di Tichiade hanno ben altro veleno rispetto al modello ma anche ri-
spetto a quelle di Nigrino, giacché contaminano realmente il destinatario che vede de-
moni ovunque e ha bisogno di un antidoto (cf. 40 ¢lexif£rmakon), niente poco di me-
no che la verità e la «capacità di ragionare rettamente su tutto; se ce ne serviamo nessu-
na di queste vuote e vane menzogne ci potrà mai turbare» (40). 

Il che apre la strada a un’ultima osservazione sulla ripresa del Nigrinus. Per quanto, 
infatti, anch’essa evidentemente ricalcata (al di là della trasposizione cinica) sul model-
lo platonico, conosce, però, una nuova contestualizzazione.  

Diversamente da Alcibiade, i due destinatari del morso di Nigrino non comprendono, 
infatti, la portata del morso e vogliano guarirne, proponendosi di rivolgersi nuovamente 
al filosofo alla ricerca di una ‘contro-guarigione’ (cf. Nigr. 38). Il contagio ‘positivo’ di 
questo morso, che ha guarito la vista dell’anima del ‘convertito’ grazie al farmaco agro-
dolce delle parole127, è, dunque, visto come ‘negativo’ dai suoi destinatari, che non ca-
piscono la portata (satirica) della follia, provocata dal morso (cf. 38 polugone‹tai ¹ 

nÒsoj kaˆ poll¾ g…gnetai tÁj man…aj diadoc»	  …	  aÙtÕj ¹m‹n man…an Ðmologe‹j;). 
In maniera disincantata, il Nigrinus sembra, dunque, portare in scena un’amara rea-

zione alla satira; i logoi della voce satirica e i loro effetti possono, infatti, talvolta essere 
accettati nell’apparenza (da cui l’entusiasmo del convertito) ma non nelle sue implica-
zioni concrete, l’adozione di un nuovo punto di vista, satirico, rappresentato dalla fol-
lia128. 

D’altro canto, non tutti sono in grado e vogliono resistere alle Sirene, cui Nigrino, 
sorta di mitica personificazione del vero filosofo che, come un eroe, affronta la catabasi 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2). Diversamente dal modello (per cui si veda a p. 140), però, l’invasamento non è nei destinatari ma nel 
fautore del discorso. Un’inversione analoga interessa anche altre riprese platoniche, come Lex. 22 æj 
nàn ge ™lel»qeij sautÕn to‹j ØpÕ tîn koropl£qwn e„j t¾n ¢gor¦n plattomšnoij ™oikèj, ke-
crwsmšnoj m�n tÍ m…ltJ kaˆ eÜqruppoj ên, per il quale è possibile il parallelo con Symp. 215b1-3 
™n to‹j ˜rmoglufe…oj kaqhmšnoij, o†stinaj ™rg£zontai oƒ dhmiourgoˆ À aÙloÝj œcontaj, o‰ di-
c£de dioicqšntej fa…nontai œndoqen ¢g£lmata œxontej qeîn. In questo caso, le statuette cui Lessi-
fane è accostato, sono belle all’esterno ma vuote all’interno; i sileni cui Socrate somiglia, invece, sono 
brutti all’apparenza ma, aperti, rivelano immagini divine. Così, in Gall. 24, l’opulenta apparenza delle 
statue di Poseidone e Zeus si oppone all’interno di stanghe, mantelli e chiodi e in Im. 11, la bellezza di 
Pantea è opposta a quella dei templi egizi, belli fuori ma con dei-animali dentro, capovolgendo, ancora 
una volta, la suggestione platonica. Infine, nel Symposium, gli idiotai sono presentati come un esempio 
di metriotes, capovolgendo le differenze tra un banchetto di gente comune e uno di saggi mostrate da 
Platone in Prot. 347c-348a. Su questi aspetti, si vedano le nn. 39 e 92 a pp. 165 e 181. 

127 Cf. 4 t¾n d� yuc¾n Ñxuderkšstatoj kat¦ mikrÕn ™gignÒmhn: ™lel»qein g¦r tšwj aÙt¾n tuflèt-
tousan perifšrwn e 37 dhktikù te kaˆ gluke‹ farm£kJ. 

128 Su questa lettura della satira del Nigrinus, si veda estesamente a pp. 220 ss. 
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verso Roma, resiste senza tapparsi vilmente le orecchie129. Non a caso, nel Calumniae 
non temere credendum, Luciano invita a sbarrarsi orecchie e mente contro la calunnia e 
le sue ancelle, lo stesso stratagemma suggerito da Omero per le Sirene (cf. 30).  

Mi pare allora significativo che nel Philopseudes, Tichiade, i cui logoi sono fonte di 
un contagio ‘negativo’, non sbarri le orecchie proprio allo pseudos, un misfatto etichet-
tato come tale proprio nel Calumniae non temere credendum (cf. 20). 

Nell’universo lucianeo, un mondo attento alla realtà del II d.C., la metafora socratica 
del morso va, così, incontro a un nuovo sviluppo. 

L’atteggiamento degli ospiti di Eucrate, neanche minimamente sfiorati dai sarcastici 
commenti di Tichiade (al punto da contaminare anche il personaggio satirico), e quello 
del ‘convertito’ e dell’amico, troppo spaventati dalle conseguenze della guarigione sati-
rica per accettare la follia e collocarsi al di fuori della società, sarà stato, infatti, verosi-
milmente assai probabile in un mondo popolato da supposti ‘filosofi’, ‘intellettuali’ e 
kolakes, che, per quanto evidentemente costruiti su tutta una serie di clichés e topoi, do-
vevano allo stesso tempo aver acquisito nuova e ben poco letteraria vita. Nella comples-
sa situazione del II sec. d.C., questo autore profondamente calato nella realtà del proprio 
tempo, ne fece, infatti, un ripetuto e insistito oggetto di denuncia. 

Anche laddove portate in scena, dunque, alla satira non interessano le conseguenze di 
tale denuncia, del morso del personaggio satirico, se non nella misura in cui possono es-
sere ancora oggetto di satira (come nel Nigrinus). Questo fa parte del gioco della satira, 
che ha come obiettivo essenziale l’osservazione critica della realtà per smascherarne 
contraddizioni e vizi. L’azione dell’eroe satirico, erede originale dell’eroe comico e del-
l’eroe filosofo, si ferma qui. 

 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
129 Cf. 19 ¢tecnîj de‹ tÕn 'Odussša mimhs¡menon paraple‹n aÙt¦ m¾ dedemšnon të ce‹re, deilÕn 

g£r, mhd� t¦ ðta khrù frax£menon, ¢ll’ ¢koÚonta kaˆ lelumšnon kaˆ ¢lhqîj Øper»fanon. 
Cf. Nigr. 17 lÕgon ¢pÇtoun tÁj deàro ¢f…xewj, ™ke‹na d¾ t¦ toà `Om»rou lšgwn 

   t…pt’ aât’, ð dÚsthne, lipën f£oj ºel…oio, 
 t¾n `Ell£da kaˆ t¾n eÙtuc…an ™ke…nhn kaˆ t¾n ™leuqer…an, ½luqej, Ôfra ‡dVj tÕn ™ntaàqa 

qÒrubon (cf. Hom. Od. XI 93-94) e Nigr. 18 kaq£per Ð ZeÚj tÕn “Ektora Øpexagagën ™mautÕn ™k 
belšwn, fas…n 

   œk t’ ¢ndroktas…hj œk q’ a†matoj œk te kudoimoà (cf. Hom. Od. XI 163-64). 
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CONCLUSIONI.                                                                                                                                            
LUCIANO E IL SUO EROE SATIRICO. 

 
È giunto il momento di tirare le somme di questa ricerca, il cui intento, partendo dal 

§ 33 del Bis accusatus1, vero e proprio manifesto della mixis e del nuovo dialogo satiri-
co, era mostrare come questa finisse per investire, insieme con altri e più studiati aspetti 
dei dialoghi, anche i loro protagonisti e imprese.  

Questi personaggi, a metà strada tra figure letterarie e alter ego autoriali, ereditano 
tratti che, discendendo dai protagonisti della commedia (aristofanea ma anche menan-
drea) e dal personaggio principale dei dialoghi platonici, concorrono, a distanza di seco-
li e in ben altro ambiente culturale, a disegnare quello che gli studi più recenti hanno 
identificato come ‘eroe satirico’. 

Sebbene caratterizzati da un’indubbia continuità, gli eroi lucianei, da veri e originali 
portavoce della satira, evitano schematismi eccessivi, a partire dalla possibilità di identi-
ficarli tout court con il loro creatore. Per quanto, infatti, Luciano se ne serva per entrare 
in testi, in cui, solo molto raramente, si affaccia con il proprio nome2, allo stesso tempo, 
intreccia con il pubblico un gioco metaletterario che non permette semplificazioni trop-
po marcate.  

 
 

1. Il nome, un ‘biglietto da visita’ dalle implicazioni metaletterarie 

Nel nuovo dialogo satirico, Luciano, come Platone, non parla in prima persona; a far-
lo per lui sono le sue voci satiriche, che, talvolta, ritornano ‘identiche’ in più dialoghi 
(Licino è protagonista di ben sette opere; Menippo, Tichiade e Momo di due), pur es-
sendo generalmente distinte (come si sottolineerà più avanti) in funzione della strategia 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 «I torti e le offese che ho subito da costui [l’oratore siro] consistono in questo, che, mentre prima ero 

una persona rispettabile e studiavo gli dei e la natura, e i cicli periodici dell’universo camminando su in 
aria al di sopra delle nubi, dove “Zeus, grande nel cielo, corre guidando il suo carro alato”, costui di sua 
mano, quando già volavo sulla cupola celeste e salivo oltre “il dorso del cielo”, mi frantumò le ali ed 
eguagliò il mio genere di vita a quello del volgo; mi tolse la maschera tragica della mia saggezza e me 
ne mise un’altra, comica e satirica, quasi ridicola. Poi aggruppò e racchiuse con me il Motteggio, il 
Giambo, il Cinismo, Eupoli e Aristofane, autori bravissimi nello schernire le cose sacre e nel canzonare 
le cose rette; e infine, dissepolto un certo Menippo, uno dei cani antichi, molto ringhioso, sembra, e 
mordace, anche questo mi gettò addosso, un cane veramente temibile dal morso furtivo, in quanto mor-
deva ridendo» (cf. Bis acc. 34). 

2 Fatta eccezione per le didascalie di Gallus e Pseudologista, non attribuibili all’autore (cf. Goldhill 2002, 
63-64), LoukianÒj compare in Alex. 55, Nigr. 1, Peregr. 1, VH 2.28 e non è comunque unanimemente 
ritenuto una spia dell’affacciarsi dell’autore nel testo (cf. Ureña 1995, 178; Goldhill 2002, 63; Gassino 
2010, 90). Più estesamente, si veda la n. 61 a p. 20. 
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delle opere di cui sono protagoniste3. Mentre, dunque, due personaggi si fronteggiano 
su posizioni familiari e, al tempo stesso, incompatibili, il Samosatense proietta se stesso 
sul sostenitore del punto di vista, a suo parere, più condivisibile, e che, in genere, finisce 
per dominare la conversazione sul piano teorico e intellettuale4. È, così, per Cinisco, 
Menippo e Momo di fronte a Zeus sull’Olimpo, per Parresiade condotto a processo nel 
Piscator, per Nigrino di fronte al cosiddetto ‘convertito’ dell’omonimo dialogo e, in 
maniera forse ancor più macroscopica (se non altro per il numero di dialoghi di cui è 
protagonista), per Licino. 

Luciano si mostra, dunque, tutt’altro che riluttante nel ricorrere a un ampio numero 
di portavoce dai nomi spesso parlanti, una sorta di ‘biglietto da visita’ con cui mandarli 
in scena. La tecnica onomastica lucianea è, infatti, estremamente consapevole, così che 
componenti e significato sono adeguati al personaggio per meglio descriverlo e farne 
uno strumento di humour a vari livelli5. 

Si pensi a Parrhsi£dhj 'Alhq…wnoj toà 'Elegxiklšouj (Pisc. 9), un nome che è 
un vero e proprio manifesto satirico, giacché dichiara le virtù fondamentali dell’eroe e 
della satira (cf. pp. 14 ss.), o a Licino, la cui assonanza con il nome del creatore, gioca, 
forse ancor più della provenienza di Parresiade dalla regione dell’Eufrate (cf. 19 sÚroj 
… tîn 'Epeufratid…wn), con la possibilità di identificarlo con l’autore, un tema 
nient’affatto secondario per gli studi lucianei6. La quasi perfetta omonimia, infatti, da un 
lato sembra legittimare la possibilità di riconoscervi, a pieno diritto, un alter ego auto-
riale, dall’altro, invece, sottolinea una certa distanza, per lo stesso tramite con cui il per-
sonaggio è fornito di auctoritas7. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Cf. Dubel 1994, 24. L’assenza di Luciano dai dialoghi è messa in relazione con il modello platonico da 

Goldhill 2002, 63 e Ni-Mheallaigh 2005, 89-103. La studiosa individua nel vasto stuolo di personae lu-
cianee, un’allusione alla velata presenza di Platone nelle proprie opere. 

4 Branham 1985, 37 ritrova questo atteggiamento in Utopia di Thomas More proprio sulla base del mo-
dello lucianeo (cf. Carsana 2008, 177-78). 

5 Ureña 1995, 175. Sui nomi propri in Luciano, Wendel 1900, 39 ss.; Helm 1906, 271-73; Bellinger 1928; 
Bompaire 1958, 699-704 (con considerazioni sul loro «état civil proprement attique», funzionale a rie-
quilibrare «le mirage barbare»); Schwartz 1982, 259-64 (per i filosofi). 

6 Cf. Dubel 1994, 19 ss. Cf. Rochette 2010, 219 che considera Parresiade una prosopopea dello stesso Lu-
ciano. 

7 Cf. Bowie 1970, 32; Jones 1986, 8 e 19; Ureña 1995, 178; ; Iannucci 2009, 103; Ni-Mhealleigh 2010, 
129 in partic. 131; e, più estesamente, sopra le nn. 40 e 41 a pp. 165 ss. Il nome ‘Licino’ (cosa per lo più 
non notata o comunque trascurata dagli studiosi) vanta il precedente di Aristoph. Ach. 49-51, dove Anfi-
teo rivendica come padre un certo Luk‹noj, alludendo, apparentemente, al Liceo, luogo abitualmente 
frequentato da Socrate, come confermato dal nome della nonna, Fainaršth, omonima della madre del 
filosofo (cf. Gallavotti 1932, 69-70; Starkie 1968, 21). Non si può escludere che Luciano possa aver te-
nuto presente il passo; l’autore conosceva, infatti, gli Acarnesi (cf. Ledergerber 1905; Householder 
1941; e, più estesamente, sopra pp. 53 e 58 ss.). Il parallelo consentirebbe, infatti, a Licino di recupera-
re, anche a livello onomastico, il modello socratico, attivo, con estrema continuità, nella maggior parte 
dei dialoghi di cui è protagonista (cf. pp. 185 ss. Branham 1989a, 105-6 si sofferma su una certa evolu-
zione nella caratterizzazione della figura). 



CONCLUSIONI 

	   329 

Luciano gioca, del resto, in continuazione con la possibilità di essere riconosciuto 
dietro ai suoi personaggi; dal Siro del Bis accusatus e da Parresiade, entrambi originari 
delle stesse regioni del loro creatore (promulgatori di un nuovo e stravolgente pro-
gramma letterario, in nome del quale sono trascinati a processo, tema in cui s’inserisce 
quello dell’autodifesa, entrambi centrali e biograficamente significativi, cf. Bis acc. e 
Apol.)8, a voci anonime che si levano ora nell’Eunuchus (dove nel contenzioso tra Ba-
goa e Diocle, riportato da Licino, risuona una terza voce il cui nome rimarrà oscuro)9, 
ora nei Contemplantes (cf. 21), dove, come ho cercato di mostrare, gli anonimi sono 
esplicitamente caratterizzati nelle vesti di personaggi satirici (cf. pp. 249 ss.)10.  

Dietro a queste figure gli studiosi hanno, infatti, a più riprese tentato di riconoscere 
Luciano in persona, un tentativo verosimilmente ancor più allettante per quelle voci la 
cui caratterizzazione si arricchisce di valenze metaletterarie11. 

Si pensi a Tichiade che in Philops. 2, è opposto a quanti amano la menzogna, ingan-
nando se stessi e quanti incontrano. Tra questi, il personaggio include ™ke…nouj … toÝj 

palaioÝj prÕ ™moà, annoverando Erodoto, Ctesia di Cnido e Omero, colpevoli di aver 
messo per iscritto menzogne, perpetuando l’inganno. Allo stesso tempo, però, Tichiade 
si colloca (cf. prÕ ™moà) sulla scia di questi ultimi, detentori di un rapporto ambivalente 
e complesso con la verità,	  una sorta di eccezione tra gli amanti dello pseudos, perché vi 
ricorrono per accattivarsi il pubblico e, per questa ragione, non meritano la massima de-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Così, Gargiulo 1993, 200-1. «Calandosi in un personaggio di fantasia dal nome “parlante” (Parresiade), 

Luciano esprime il suo diritto alla libertà di parola di fronte a filosofi e intellettuali dei suoi tempi, la 
sua volontà di denunciare e attaccare i vizi, le piccinerie, le imposture, i falsi valori che in quelle cerchie 
allignavano. Proponendo, d’altro lato, una più discreta identificazione di sé con la figura mitica che più 
di ogni altra impersonava l’™leuqerostome‹n (Aesch. PV 180) verso gli dei, Luciano avrebbe reso chia-
ro il suo intento di cambiare di tanto in tanto scenario e protagonisti per cercare e smascherare anche nel 
tradizionale mondo degli Olimpi analoghi – o i medesimi – vizi e falsi valori» (ibid., 201). Su Siro e il 
significato di tale provenienza per la satira, si veda anche Camerotto 2012, 221-24. 

9 Cf. 10 tÕ d� Ônoma ™n ¢fane‹ ke…sqw. L’appunto richiama inevitabilmente l’attenzione; anche i due 
giudici, infatti, sono anonimi, ma la cosa era passata sotto silenzio.  

10 Il protagonista dl Bis accusatus, dopo essere stato presentato come l’oratore siro (cf. 14 tù ·»tori tù 
SÚrJ), resta tale per l’intero dialogo. Questa identità, per cosi dire ‘ossimorica’ (una volta divenuto ora-
tore, infatti, e immesso nella paideia greca, Siro perde i tratti del barbaro, ma senza rinnegare le proprie 
origini) esprime bene l’importanza che l’appartenenza al mondo greco aveva, a livello culturale, per 
Luciano, che la proietta sui suoi eroi. Per l’importanza riservata da Luciano alla cultura greca, mezzo di 
promozione sociale, a partire dal fatto linguistico, senza, tuttavia, ripudiare né privare di importanza le 
proprie origini barbare si veda, da ultimo, Rochette 2010. Per l’ammissione di Siro alla paideia greca 
come immissione nella società greca, concretizzata dall’iscrizione, illegale, nella stessa tribù di Retorica 
(cf. 27 ¢gagoàsa aÙtÕn e„j toÝj fulštaj toÝj ™moÝj parenšgraya kaˆ ¢stÕn ¢pšfhna), con-
fermata dallo stesso Siro (cf. 30 e„j touj “Ellhnaj ™nšgrayen), Dubel 1994, 21-22 che ne interpreta 
l’origine straniera alla luce della trasformazione del genere dialogico, di cui è accusato; infatti, «en tant 
que syrien, le personnage a en commun avec ce nouveau dialogue d’être un xšnoj … ainsi, associée à la 
nouveauté, la qualité de barbare du personnage devient une qualité créatrice, signe de l’aptitude de 
l’écrivain au renouvellement». 

11 Per l’anonimo dell’Eunuchus, Harmon 1955, 9 n. 2 e 341 n. 1 (cf. Anderson 1976a, 63 e 79) e sopra a p. 
167 e la n. 43. Per gli anonimi dei Contemplantes, Schwartz 1965, 53 n. 1 (cf., sopra, la n. 72 a p. 250).  
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risione (cf. 4). Il tutto è, se possibile, ancor più paradossale, giacché la peculiarità delle 
menzogne di quelli tra le cui fila Tichiade, una voce satirica, si pone, è il fatto che siano 
scritte. Il passo permette, dunque, una lettura metaletteraria, con uno slittamento da Ti-
chiade a Luciano, che si colloca, così, sulle orme di una tradizione letteraria ‘menzogne-
ra’, non senza conseguenze sulla ricezione dell’opera12.  

Ancora più intricato è il gioco di specchi portato in scena nel Nigrinus, per il quale, 
mettendo da parte la possibilità di riconoscere un personaggio storico dietro all’eponimo 
filosofo, andrà, invece, nuovamente notato come le identità siano attentamente dissimu-
late, disorientando il lettore13. Fiumi d’inchiostro sono, infatti, stati versati nel tentativo 
di identificare nel ‘convertito’ Luciano in persona. L’opera si apre, infatti, con una lette-
ra dedicatoria da parte di un tale LoukianÒj al filosofo (cf. praef. Nigr. 1 LoukianÕj 

Nigr…nJ eâ pr£ttein), che confessa di essere stato completamente conquistato dalle 
sue parole (cf. praef. Nigr. 6-7 m¾ paršrgwj e‡lhmmai prÕj tîn sîn lÒgwn), la-
sciando presumere che il cosiddetto ‘convertito’, di ritorno da Roma e ferito dall’incon-
tro con Nigrino, possa essere LoukianÒj, alias Luciano14. La situazione è, però, ulte-
riormente complicata dalla posizione del convertito nel dialogo, di cui, a mio parere, è 
oggetto di satira (cf. pp. 217 ss.). 

Nel variegato universo lucianeo, arrivare a una risposta univoca e definitiva su quan-
to e come Luciano si celi dietro alle sue voci satiriche, non sarà forse mai possibile; in 
questo autore originale, poco incline a schematismi, cercare di riconoscere una regola, 
valida sempre e comunque per tutte le voci satiriche, può risultare, infatti, alquanto 
fuorviante. 

Proprio Tichiade che, collocandosi sulle orme di una tradizione letteraria ‘menzogne-
ra’, permette una lettura metaletteraria del passo (cf. Philops. 2), confermata dal pecu-
liare rapporto di Luciano con lo yeàdoj, teorizzato nel prologo delle Verae Historiae15, 
smentisce, infatti, qualsiasi illusione circa la possibilità di stabilire l’equazione Tichia-
de/Luciano. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Ni-Mheallaigh 2010, 127-28. Si veda anche sopra, la n. 110 a p. 316. 
13 Cf. Dubel 1994, 20 n. 7; Cancik 1998, 31; Schroeder 2000, 441; Whitmarsh 2001, 273-74 e 278; 

Schlapbach 2010, 263-64 (cf. Ni-Mheallaigh 2005, 89-103). Sulla possibilità di riconoscere un perso-
naggio storico dietro Nigrino, una possibilità che, se reale, ha ormai perso l’immediatezza che doveva 
avere per Luciano e i suoi contemporanei, Quacquarelli 1956, 43-49; Schwartz 1965, 95-98; Tarrant 
1985 (per la sua confutazione, si veda sopra a pp. 227 ss.). 

14 Cf. Quacquarelli 1956, 35 ss.; Schroeder 2000, 439-40; Goldhill 2002, 64; Schlapbach 2010, 264. Su 
tutte queste problematiche, si veda estesamente a pp. 227 ss. 

15 VH 1.4 › n … toàto ¢lhqeÚsw lšgwn Óti yeÚdomai. Il Philopseudes presenta con le Verae Historiae 
significative vicinanze formali. Cf. Philops. 4 t¦ muqèdh e 5 poll¦ t¦ ¥pista kaˆ muqèdh … 
poll¦ ter£stia kaˆ ¢llÒkota – VH 1.2 prÒj tinaj tîn palaiîn poihtîn te kaˆ suggrafšwn 
kaˆ filosÒfwn poll¦ ter£stia kaˆ muqèdh suggegrafÒtwn; Philops. 4 ™pagwgÒtaton e VH 1.2 
™pagwgÒn per l’effetto psicagogico della menzogna poetica; Philops. 1 e VH 1.3 per Odisseo capostipi-
te dei bugiardi e Philops. passim e VH 1.4 per i filosofi che mentono (Schwartz 1951, 4 e 34 ss.; e si ve-
da più estesamente sopra a p. 315). 
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Questo personaggio, infatti, voce satirica di due dialoghi, Parasitus e Philopseudes, 
in cui la satira è innestata su due generi in voga nel mondo greco-romano del II d.C. (cf. 
pp. 286 ss.), per quanto portavoce di punti di vista senz’altro associabili all’autore, non 
si mostra propriamente ‘a proprio agio’ nel condurre una satira inserita, questa volta, in 
due generi oggetto dello sguardo satirico del samosatense (l’elogio paradossale e la pri-
ma ‘fantascienza’).  

Tichiade non attacca, infatti, diffusamente Simone, Eucrate e i suoi ospiti, con la ti-
pica verve satirica. Non solo: nel Parasitus, finisce col decidere di divenire prîtoj ma-

qht»j di Simone (61, cf. 1 spoud£zw maqe‹n) e nel Philopseudes, abbandona il campo 
perché non più disposto a «parlare solo contro tutti» (39 mÒnoj ¢ntilšgein ¤pasin), 
rinunciando, in un certo senso, all’isolamento della denuncia satirica (cf. pp. 65 e 170 
ss.). Per di più, si allontana contagiato dal morso dello yeàdoj ed è, a propria volta, 
fonte di contagio (cf. 40). Eppure, non vi sono dubbi sul fatto che parassitica e yeàdoj 
siano oggetti dello sguardo satirico di Luciano (accanto a due generi tanto alla moda). 

Possibile, allora, che Tichiade sia da identificarsi tout court con il suo creatore? Il 
nome, del resto, con il suo significato («figlio della Tyche») pare particolarmente ap-
propriato per un divulgatore di motivi cinici, per i quali la Tyche era divinità potente 
molto temuta16. 

Dare una risposta a questa e simili domande, valide per tutte le voci satiriche lucia-
nee (si pensi ancora una volta all’assonanza Luk‹noj/LoukianÒj, che avvicina e insie-
me allontana) esula dagli ambiti di questa ricerca e, presumibilmente (lo si ribadirà), nel 
caleidoscopico mondo della satira, non sarà forse mai possibile.  

Luciano ricorre, infatti, a un ampio numero di portavoce evitando la monotonia e, per 
quanto tutti accomunati dal medesimo disgusto per i cosiddetti filosofi (un’antipatia 
che, altrove, lo stesso autore esprime personalmente), considerare gli eroi satirici ‘sem-
plici’ alter ego sarebbe, a mio avviso, per lo meno riduttivo.  

In quanto parte integrante e complesso prodotto della mixis, l’eroe satirico compren-
de, infatti, elementi della personalità del suo creatore, ma questo non ne è che uno degli 
ingredienti, alla stessa stregua della componente comica, filosofica e cinica17. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 Ureña 1995, 77 (cf. Dubel 1994, 20 n. 6 per il quale Tichiade rappresenta «l’homme de la rue»). Cf. 

Suid. t 1236, s.v. Tuci£dhj: patrwnumikÒn. 
17 Si pensi al peso occupato, a livello onomastico, dalla corrispondente tecnica comica, in particolare ari-

stofanea, in ragione della precisa corrispondenza tra nome e personaggio; Diceopoli, Trigeo, Pisetero, 
Prassagora e Strepsiade racchiudono, infatti, nel nome le azioni che porteranno a termine (cf. Barton 
1990, 19-27, in partic. 24); esattamente come Parresiade si svela un campione di parrhesia e Momo 
nell’arte del biasimo. Per questi aspetti in Aristofane, si veda anche Marzullo 1953, 99-105 che conte-
stualizza il gioco tra nomi e personaggi della Commedia Antica nel sistema culturale e letterario della 
Grecia arcaica e classica. Tra i numerosi contributi sul nome in Aristofane, Taillardat 1956, 8-10; Paga-
nelli 1979, 231-35; Bonanno 1987, I, 213-28; Olson 1992, 304-19. Il parallelo tra la tecnica onomastica 
aristofanea e quella di Luciano è già in Ureña 1995, 198-99. Un’osservazione interessante al riguardo è 
quella di Ni-Mheallaigh 2005, 99 che, pur ritenendo possibile che dietro Licino si celi Luciano, non 
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2. 1. Il punto di vista straniante: un eroe dall’apparenza tutt’altro che ‘eroica’, sa-
tira e paradigma cinico 

Accanto al nome, l’altro ‘biglietto da visita’ con cui Luciano manda in scena i suoi 
eroi, è, laddove descritto, l’aspetto, un elemento attraverso cui l’influenza aristofanea e 
socratica traspare frammista al legame con i valori cinici.  

Se già Socrate e gli eroi comici non si caratterizzavano, infatti, per avvenenza e pre-
stanza fisica, anche gli eroi lucianei non sono, in alcun modo, da meno18. Si pensi a Li-
cino, ancora più goffo, se possibile, dei personaggi aristofanei, mentre si aggrappa, a 
due mani, ad Adimanto per salire sull’Iris (cf. Nav. 1) o supplica, senza remore, Samip-
po perché lo lasci in Grecia come satrapo perché deilÒj (33); è persino immaginato in 
fuga da un intero esercito alla volta della palestra, mentre abbandona il campo di batta-
glia (cf. 37, cf. p. 186)19. 

La bellezza, d’altra parte, è valore regolarmente bersagliato dalla satira lucianea (cf. 
D. Mort. 1.3, 5, 20.3, 29.2; Nec. 15), criticato già dai cinici (cf. Diog. 6.9 Antistene, 
6.96 Cratete)20.  

Quando presenti, gli attributi esteriori dell’eroe satirico sono, dunque, quelli del filo-
sofo cinico (cf. Icar. 31, Vit. Auct. 7-9): un vecchio dalla testa pelata, coperto da un lo-
goro mantello pieno di toppe, che vive nella povertà assoluta, garanzia di libertà e par-
rhesia21. Così, Cinisco non possiede neppure l’obolo da dare a Caronte (cf. Cat. 19) e 
Micillo non sa neppure che forma la moneta abbia (cf. Cat. 21); non possiede nemmeno 
un obolo neanche Menippo (cf. D. Mort. 2) e sempre Micillo inventaria beni che, in 
realtà, non possiede (cf. Cat. 15)22.  

Ma è con Cinisco, in particolare, che Luciano porta in scena un filosofo cinico in abi-
ti satirici. Già il nome allude, infatti, all’appellativo di ‘cane’, associato talvolta a Dio-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
crede, tuttavia, che questo sia valido per tutti i dialoghi, proprio in nome della natura non monolitica 
delle personae lucianee. 

18 Camerotto 2009c, 2 rileva, al riguardo, «un rovesciamento delle attese che denunzia una funzione». Per 
l’aspetto silenico di Socrate si veda, soprattutto, Plat. Symp. 215a ss. (cf., sopra, a pp. 136 ss.). 

19 Cf. Husson 1970, II, 74. Un ulteriore termine di raffronto è offerto dallo scita Anacarsi che, pur cercan-
do di camuffarsi, è immediatamente riconoscibile per le vesti straniere (cf.	  Anach. 16 tÕn g¦r p‹lÒn 
moi ¢fele‹n o‡koqen œdoxen, çj m» mÒno ™n Øm‹n xen…zoimi tù sc»mati). Cf. Camerotto 2012, 227. 

20 La bellezza è uno dei beni terreni di cui è necessario spogliarsi, già in Plat. Gorg. 523c. Per l’aspetto 
sordido del filosofo cinico e la sua vita da miserabile, cf. Vit. Auct. 7-9, immagine che ritorna, da altra 
prospettiva, in Icar. 31. 

21 Cf. la descrizione di Menippo (per cui si veda sopra a pp. 79 ss.) in D. Mort. 1.2 gšrwn, falakrÒj, 
tribènion œcwn polÚqron, ¤panti ¢nšmJ ¢napeptamšnon kaˆ ta‹j ™piptuca‹j tîn ·ak…wn poi-
k…lon. Polluce indica Craneo e Liceo, tra i luoghi preferiti di Diogene (cf. Diog. 6.22-23, 38 e 80), co-
me cari a Menippo. 

22 Significativa è la scelta di Micillo in Gall. 33 (dove, però, non veste le veci di voce satirica, cf. pp. 258 
ss.), di restare povero dopo l’osservazione satirica, rinunciando a qualsiasi sogno di ricchezza e prefe-
rendogli la fame. Per l’elogio della povertà, cf. Nigr. 12-14, Fug. 24. Per la parrhesia nella satira lucia-
nea, si veda a p. 14 ss. 
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gene (cf. Diog. 6.22 ss., 6.13 per Antistene, cf. Luc. Bis acc. 33), un paradigma tra i ci-
nici, che, tra l’altro, può essere confrontato con l’immagine di Socrate, come da tradi-
zione, caratterizzato da pancia e testa pelata (cf. D. Mort. 6.4; Pseudol. 24)23.  

Come, infatti, mostrato alle pp. 252 ss., Cinisco si presenta dinanzi a Cloto e Caronte 
«con bisaccia a tracolla e bastone in mano, guarda torvo e sollecita gli altri»24. L’a-
spetto è addirittura svelato prima del nome parlante, che arriva come una conferma a 
quanto il pubblico ha già intuito dalla descrizione; tutto ne fa un cinico, dall’aspetto alle 
circostanze della morte25. 

Negli aneddoti intorno a Diogene, infatti, l’aspetto (piedi scalzi, mantello rattoppato 
e bastone) ha posizione centrale, sulla base dell’immediata associazione con l’onnipre-
sente Eracle26. Il corpo, strumento a tutto campo, utile ad attaccare i nemici o a impres-
sionare il pubblico, è manifestazione esteriore di autarkeia, simbolo concreto dell’esen-
zione da qualsiasi forma di controllo sociale, immune a qualsiasi doxa. L’apparenza è il 
‘costume di scena’ del cinico, la garanzia del suo status, raccolto in eredità dall’eroe sa-
tirico27. 

Questo tratto va, infatti, di pari passo con la povertà, non un segno di mera affetta-
zione, come nel caso dei molti pseudo-filosofi satireggiati da Luciano, ma un tratto che, 
tra le voci satiriche lucianee, è riproposto in funzione dello straniamento necessario alla 
satira e, in quanto tale, è garanzia di libertà e parrhesia. Non a caso, Cinisco ha ricoper-
to in vita il ruolo di parrhesiastes, osando, lui solo, criticare apertamente Megapente. La 
parrhesia è, infatti, un privilegio cui un cinico non potrebbe rinunciare, un tratto dive-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 Bompaire 1998, 260; Camerotto 2009c, 3 n. 15. Cf. Hall 1981, 79; Ureña 1995, 181. Antistene era solito 

discorrere presso il ginnasio di Cinosarge e a questo è ricollegato da alcuni l’appellativo ‘cane’; era, 
inoltre, chiamato `AplokÚwn. In realtà, origine e significato della coppia kÚwn/kunikÒj sembrano ri-
connettersi all’¢diafor…a e ¢na…deia di Diogene di Sinope (Camerotto 2009a, 26 n. 54, cf. Fontanille 
1993, 11-12). 

24 Cat. 3 tina kaˆ p»ran ™xhmmšnon kaˆ xÚlon ™n tÍ ceirˆ œconta, drimÝ ™norînta kaˆ toÝj 
¥llouj ™pispšdonta, cf. 19 plšon g¦r oÙdšn ™sti tÁj p»raj, ¿n Ðr´j, kaˆ toutouˆ toà xÚlou. 

25 Cf. 7 «Cinisco, morto per aver mangiato il pasto di Ecate, le uova dei sacrifici espiatori e in più una 
seppia cruda». Anche la morte di Diogene e con lui di Menippo è da alcuni ricollegata all’ingestione di 
cibo crudo (cf. Diog. 6.76-77 per Diogene e 6.100 per Menippo, cf. sch. ad D. Mort. 1.1). Sul significa-
to di questa ‘confusione’ tra Diogene e Menippo, si veda la n. 5 a p. 80. Il parallelo tra la morte di Cini-
sco e Diogene è già segnalato in Bompaire 1998, 275 n. 25. Cinisco ebbe, inoltre, in vita il ruolo di 
«sorvegliante e medico delle colpe degli uomini» (7), un ruolo molto vicino al filosofo di Sinope nella 
Diogšnouj pr©sij (cf. p. 83). Tipicamente cinico è, inoltre, il disprezzo nei confronti della morte (cf. 7 
t… dš me ¢dik»santa tosoàton e‡asaj ¥nw tÕn crÒnon; … ka…toi poll£kij ™peir£qen tÕ nÁma 
diakÒyaj ™lqe‹n). Per l’importanza strategica di ritardi ed ellissi nei dialoghi lucianei, si vedano le nn. 
37 e 23 alle pp. 15 e 238. 

26 Il mantello prende il posto della pelle di leone, il bastone è la versione cinica della clava e la bisaccia 
sostituisce la faretra (cf. López 2003, 51). Luciano allude al rapporto tra i cinici ed Eracle in Peregr. 4, 
24, 25, 33, 36. Più estesamente si veda la n. 82 a p. 253. 

27 Sulla diversità cinica, Bosman 2006, 97 (cf. Dio Chrys. 32.9; 34.2; Epict. 3.22.50; 4.8.5). Sull’atteggia-
mento di Luciano nei confronti del cinismo, Nesselrath 1998; e sopra la n. 85 a p. 253. 
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nuto fondamentale alla caratterizzazione delle voci satiriche lucianee, arricchito dall’e-
sperienza socratica e comica (cf. p. 14 ss.)28.  

L’eroe satirico «appare, [infatti,] secondo i modi di vita dei cinici, come un estraneo 
alla società, che sfugge alle regole e non si assoggetta alle convenzioni, al potere e alle 
ricchezze, le quali anzi divengono regolarmente il bersaglio dei suoi attacchi»29; la sua è 
una condizione di solitudine e unicità che può sfociare nella misantropia o, addirittura, 
nell’ostilità dichiarata a parole e azioni. Si pensi a Timone che odia dei e uomini, si 
comporta da apanthropos (cf. Tim. 35, 44), ha mutato vita lasciando la città (cf. 7, 8) e 
ponendosi al di fuori della comunità sociale; per lui, non esiste più nessun tipo di istitu-
zione (cf. 43); la sua vita è come quella dei lupi e vuole starsene solo (cf. 42)30. 

Luciano raccoglie, dunque, l’eredità del paradigma del filosofo di Sinope per sottoli-
neare la condizione di solitudine e unicità del personaggio satirico, diverso anche este-
riormente.  

Pur nella tradizione, dunque, la caratterizzazione cinica di alcune delle voci satiriche 
lucianee (come Cinisco, Micillo e Menippo nei Dialogi Mortuorum) è una spia dello 
status satirico del personaggio che è così dotato di un punto di vista straniante, alla ma-
niera delle altre voci satiriche lucianee e, tuttavia, in maniera del tutto ‘personale’. 

 
 

2. 2. Il punto di vista straniante: la solitudine dell’eroe… 

L’isolamento eroico è un tratto di epica memoria: Ettore, da solo, metteva in difficol-
tà l’intero esercito acheo (cf. Il. VIII 234 ss.) e difendeva la città di Troia (cf. Il. VI 403), 
in maniera degna del suo diretto avversario Achille (cf. Il. XX 26 ss.). Gli stessi eroi 
comici erano soli contro tutto e tutti, in un rifiuto in blocco delle autorità, politiche, in-
tellettuali e religiose. Portatori di caratteristiche aberranti e paradossali, e, dunque, spes-
so emarginati o marginali, gli eroi di Aristofane erano, comunque, cittadini che parlava-
no ai propri concittadini, seppur nei limiti della ‘trasgressione’ dei festival dionisiaci. 
L’estraneità di Socrate assumeva, poi, tratti marcati, nel dire senza limiti la verità; infat-
ti, condizione indispensabile a che le sue parole fossero totalmente libere e veritiere, ne 
era la sistemazione al di fuori del punto di vista dominante31. 

Anche l’eroe satirico vive una situazione simile, ‘solo contro tutti’32. Come, infatti, 
più volte fatto notare nel corso di questo lavoro, la satira ha come obiettivo essenziale 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 Sulla parrhesia cinica, Goulet-Cazé 1990, 2746-47. Cf., sopra, a pp. 12 ss. 
29 Camerotto 2009a, 27. 
30 Ibid., 28.  
31 Per l’isolamento degli eroi dell’epos, Bakker – Fabbricotti 1991, 74-75; Kahane 1997, 118-34; Came-

rotto 2009b, 45-47. Per quello dell’eroe comico, Carrière 1979, 120; Camerotto 2008, 262-65 e 280-83; 
e, estesamente, sopra a pp. 40 ss. (cf. Goldhill 1991, 188 per la trasgressione in commedia). Sulla diver-
sità socratica, Nightingale 1995, 43 ss. e 191 e, estesamente, a pp. 138 ss. 

32 Cf. Camerotto 2009a, 24 ss.; Camerotto 2009c, 14; Camerotto 2012. 
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l’osservazione critica della realtà per smascherarne contraddizioni e vizi; e, per essere 
artefice di tale impresa, anche l’eroe satirico deve essere ‘altro’, ‘diverso’ dal resto della 
società, riproponendo in chiave satirica un tratto che, come appena ricordato, apparte-
neva già al modello comico e socratico. In virtù di questa caratteristica, infatti, le voci 
satiriche lucianee possono assumere l’atteggiamento distaccato, necessario alla critica.  

Si comprende, dunque, come Luciano non possa prescindere da questo tratto; l’anali-
si condotta ha, però, mostrato come, nel farlo, eviti l’uniformità, trovando modi sempre 
nuovi per porre dei ‘diversi’ al centro dei suoi dialoghi.  

La via, per certi versi, più ‘semplice’ (oltre che passibile di inevitabili speculazioni 
biografiche per un autore straniero, per nascita, nel mondo greco-romano) è quella di 
caratterizzarli, appunto, come stranieri33.  

Nigrino è uno straniero a Roma, dove, peraltro, conduce una vita isolata (cf. Nigr. 18 
o„koure‹n eƒlÒmhn). Menippo è un vivo tra i morti nella Necyomantia e un mortale tra 
gli immortali nell’Icaromenippus ed è paragonato ai Fenici (cf. Nec. 1 kaq£per oƒ 

Fo…nikej) per l’uso di parole straniere34. Caronte, né dio né mortale, è doppiamente 
straniero, rispetto alla terra, dove è giunto in visita (cf. Cont. 2 ™gë d� oÙd�n o�da tîn 

Øp�r gÁj xšnoj ên), e rispetto alla prospettiva divina di Hermes, compagno nell’osser-
vazione e artefice e creatore della mechane; Solone è uno straniero alla corte di Creso 
(cf. Cont. 10 ð xšne 'Aqhna‹e). Parresiade, infine, è un siro della regione dell’Eufrate 
(cf. Pisc. 19 sÚroj … tîn 'Epeufratid…wn, cf. Bis acc. passim). 

Ora, molto spesso, questo genere di diversità è sottolineato e amplificato dalla collo-
cazione del personaggio satirico in una specola, un punto d’osservazione sopraelevato, 
da cui guardare dall’alto le bassezze della vita umana.  

Sono, così, agenti dell’™piskope‹n (altro motivo di derivazione cinica piegato alle 
esigenze della satira)35, Caronte e Hermes, dall’alto della mechane ottenuta sovrappo-
nendo il Pelio, l’Ossa, l’Eta e il Parnaso (come, a mio avviso, cf. pp. 233 ss., sottolinea-
to dal participio plurale EPISKOPOUNTES, cf. Cont. 5	  sÝ dš moi ½dh ™n kÚklJ pe-

riblšpwn ™piskÒpei ¤panta), Menippo dalla luna e dalle sedi degli dei (cf. Icar. 11 
oŒ£ soi ¥nwqen ™piskopoànti katefa…neto) e, infine, Nigrino (cf. Nigr. 18	  sfÒdra 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33 Per Luciano come straniero, Bis acc. 14, 25, 27, 30, 34, Gall. 10-12, Hist. conscr. 24, Pisc. 19 (con un 

rovesciamento del concetto di barbaro), Scyth. 9 (come Siro, Luciano si paragona allo scita Anacarsi). 
34	  Nelle prime battute della Necyomantia, il parlare in versi marca l’estraneità del personaggio satirico. Su 

questi aspetti, si veda più estesamente a pp. 107 ss. Sulla diversità di Menippo, amplificata dall’espe-
rienza del viaggio, Camerotto 2012, 218-19. 

35 Il kat£skopoj è il cinico per antonomasia (cf. D. Mort. 20.2), un motivo a cui, nell’ispirazione lucia-
nea, si affiancano Omero, i comici, Platone e le stesse scuole di retorica. L’azione dell’™piskope‹n può 
raggiungere il massimo dell’efficacia solo con «un personaggio con un modo di pensare e di interpreta-
re ciò che vede tutto particolare» (Camerotto 2009, 36). Anderson 1976a, 106; Ureña 1995, 28. 
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pou	  metšwroj ™piskopî t¦ gignÒmena, toàto m�n poll¾n yucagwg…an kaˆ gšlw-

ta paršcein dun£mena)36.  
Nel caso del filosofo, la specola è data dal punto più alto del teatro, da cui Nigrino 

osserva lo spettacolo del mondo (cf. 18 kaq…saj … ésper ™n qe£trJ muri£ndrJ, 20 
ésper ™n skhnÍ kaˆ poluprosèpJ dr£mati, 24 Ðmo…wj ØpokrinÒmenoi toà dr£-

matoj) come lo spettatore del migliore teatro greco, traendone giovamento37. La meta-
fora teatrale, tra gli stilemi favoriti da Luciano (cf. pp. 114 ss.), diviene per Nigrino, e 
solo per lui, un mezzo attraverso cui rilevare l’estraneità satirica. 

Ora, per quanto non presentati nelle vesti di ™piskopoàntej, anche per altri perso-
naggi satirici la denuncia va di pari passo con il motivo dell’osservazione dall’alto. È il 
caso di Momo, che nello Iuppiter tragoedus osserva dall’alto il confronto tra Timocle e 
Damide38, di Parresiade dall’alto dell’Acropoli (cf. Pisc. 47-51) e di Timone che scaglia 
pietre contro la teoria degli adulatori dall’alto di una collinetta (cf. Tim. 45 ™pˆ tÕn p£-

gon toàton ¢nab£j).  
Vi sono, infine, diversità più ‘estreme’, che sfociano nel rifiuto di qualsiasi vincolo 

familiare e sociale39. È il caso di Timone che, in linea con l’immagine tradizionale del 
misantropo, ha deciso volontariamente di escludersi dal consorzio civile e che si con-
ferma in questa decisione anche nel finale, non smuovendosi di un passo dalla misan-
tropia (cf. Tim. 41-44) e continuando ad alimentare sentimenti di vendetta nei confronti 
degli adulatori (cf. 45-58)40. Lo scarto rispetto alla tradizione è notevole e mi è parso le-
gato (cf. pp. 65 ss.) alle nuove esigenze della satira che, per esistere, necessita di una 
voce ‘fuori dal coro’41. Al di fuori dall’universo della nea, infatti, il misantropo della 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

36 Già Schwartz 1965, 97 relazionava Contemplantes, Icaromenippus e Nigrinus per l’utilizzo del verbo, 
pur non riconoscendone il peso nei meccanismi della denuncia satirica. Si vedano più estesamente le pp. 
120 ss. (Menippo), 215 ss. (Nigrino), 235 e 241 (Caronte e Hermes). 

37 Cf. 19 m¾ Øpol£bVj me‹zÒn ti gumn£sion ¢retÁj À tÁj yucÁj dokimas…an ¢lhqestšran tÁsde 
tÁj pÒlewj kaˆ tÁj ™ntaàqa diatribÁj. 

38	  Il dio occupa, tra l’altro, una posizione liminare tra gli dei: è, infatti, un divinità ma guarda alla comuni-
tà celeste con occhio satirico (cf. Deor. Conc. passim); prima vi si include, ricorrendo massicciamente 
al ‘noi’ (cf. n. 126 a p. 265), poi, con una sorta di ‘coup de théâtre’, se ne taglia fuori, passando im-
provvisamente al ‘voi’ (cf. I. trag. 22 êste Ømšteron ¨n e‡h paÚein kaˆ „©sqai taàta, tîn kaˆ ™j 
tÒde aÙt¦ proagagÒntwn). Su questi aspetti, si veda a pp. 227 ss. 

39 La contrapposizione con le convenzioni sociali è una disposizione programmatica e ostentata che segue 
i paradigmi cinici (cf. Diog. 6.71. Per il rifiuto del matrimonio e dei figli, Diog. 6.72, Epict. Diss. 
3.22.76.). Camerotto 2009c, 4. 

40 Come il Cnemone del Dyskolos menandreo, Timone è deciso a evitare qualsiasi conversazione con altri 
uomini per non essere contaminato (cf. Dysk. 10-13 e Tim. 43); odia il vicinato (cf. Dysk. 32-34 e Tim. 
43) e desidera suscitare il pianto negli altri uomini (cf. Dysk. 623-24 e Tim. 34). Anela, inoltre, all’ere-
mia (cf. Dysk. 169-70 e Tim. 43) e soffre di melancholia (cf. Dysk. 88-89 e Tim. 8, 34). Bersaglia, infi-
ne, i malcapitati con zolle e pietre (cf. Dysk. 83 e Tim. 34) dall’alto del podere (cf. Dysk. 100 e Tim. 45), 
dove lavora senza sosta (cf. Dysk. 31-32 e Tim. 7, 39, 40) . 

41 Nel Dyskolos, Cnemone ripercorre, invece, la propria vita e, pur consapevole di non poter cambiare se 
stesso, rivendica il diritto a esistere, ritirandosi in una dignitosa solitudine che non esclude totalmente 
gli altri (cf. vv. 710-47). 
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tradizione, approdato nel mondo della satira lucianea, ha un fine totalmente diverso; non 
più la conciliazione degli elementi perturbatori ma la denuncia, il cui artefice deve col-
locarsi al di fuori degli oggetti d’osservazione. La tradizione è, cioè, piegata alle esigen-
ze del nuovo dialogo satirico42. 

Qualcosa di simile accade, del resto, anche con la caratterizzazione cinica di Cinisco, 
pienamente calata nella tradizione (come, appunto, quella di Timone) ma piegata alle 
esigenze della satira. Il paradigma di Diogene, ‘caposcuola’ del cinismo, è, infatti, ripre-
so a sottolineare la condizione di solitudine e unicità del personaggio satirico, diverso 
anche esteriormente (cf. pp. 252 ss.).	  

All’estremo opposto rispetto a Timone, vi è, poi, il caso di chi, come Licino, si trova 
a dover essere il portavoce della satira da Ateniese ad Atene. In questo caso, Luciano 
dà, se possibile, ancor più corso alla fantasia e sperimenta strade sempre nuove per far-
ne, comunque, uno ‘straniero’ nella società in cui vive (cf. pp. 170 ss.).  

Nel Symposium e nel Navigium, è osservatore distaccato e attento, testimone spietato 
delle bassezze e delle illusioni di ‘filosofi’ e ‘intellettuali’; nel Lexiphanes, invece, l’ap-
partenenza al gruppo dei pepaideumenoi non ne inficia la diversità, in nome della con-
notazione elitaria di questo. Egli stesso se ne mostra orgogliosamente consapevole, nella 
veste di primo ¢ndrˆ ™leuqšrJ … parrhs…an ¥gonti (17) in cui Lessifane si sarebbe 
imbattuto, diverso dall’eponimo protagonista, dagli stolti che lo lodano (cf. 17) e dagli 
aristoi che si limitano a un riso sterile e sbeffeggiatore (cf. 23)43. 

In tutti i suoi dialoghi, Luciano preserva, dunque, un aspetto imprescindibile alla sa-
tira, come la diversità, senza sacrificarlo all’uniformità. Ricorre, anzi, di volta in volta, a 
stratagemmi costruiti in relazione al differente contesto; si pensi all’ateniese Licino che, 
ora, si limita a non voler essere parte di un gruppo, ora, pur essendone parte, si trova in 
una situazione tanto elitaria da non inficiare la propria estraneità; o, ancora, a Nigrino, 
uno straniero a Roma, reso, se possibile, ancora più straniero dal peculiare ricorso alla 
metafora teatrale, un motivo caro a Luciano, che solo nel Nigrinus è funzionale all’am-
plificazione dell’isolamento satirico. 

Ancor più peculiare è, a mio parere, il caso di Tichiade che, nel Philopseudes, prima, 
cerca insistentemente l’appoggio di qualcuno dei presenti, poi, recita una propria ver-
sione delle storie dei fantasmi (cf. 32), e, infine, abbandona la scena perché non più di-
sposto a «parlare solo contro tutti» (39 mÒnoj ¢ntilšgein ¤pasin)44.  

Luciano gioca qui, con sottile ironia, con una delle caratteristiche costitutive delle 
sue voci; da autore poco incline a posizioni dogmatiche, spesso oggetto del suo sguardo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

42 Diversamente, García 1997, 205-8 pensa che questo stravolgimento sia un segnale di una mancanza di 
fiducia, da parte di Luciano, nei confronti delle relazioni umane nel II d.C. 

43 Cf. pp. 180 ss. Nel De Saltatione, Licino consiglia a Cratone di occupare «un posto in posizione adatta 
per vedere perfettamente e ascoltare tutto» (5 eâ o�da æj oÙk ¢n£coio ¥n m¾ oÙcˆ prÕ tîn ¥llwn 
qšan ™n ™pithde…J katalamb£nwn, Óqen kaˆ Ôyei ¢kribîj kaˆ ¢koÚsV ¤panta).  

44 Su questi aspetti del Philopseudes si veda estesamente sopra, a pp. 312 ss. 
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critico, affida la satira a un personaggio che, in qualche modo, cerca di ‘sfuggire’ alla 
propria diversità. Questo accade in un dialogo innestato sulla cosiddetta ‘narrativa fan-
tastica’, che, con una buona dose di autoironia, il samosatense satireggia nel momento 
in cui le si applica fedelmente, facendone una satira contro certo tipo di pseudos e di 
narrativa, quella di quanti «senza un obiettivo concreto pongono la menzogna assai più 
in alto della verità, e vi si crogiolano beati, anche se nulla li costringe a farlo» (1)45.  

E, così, con un finale coup de théâtre, Luciano ripristina quei meccanismi satirici 
che, pure, si è dimostrato quanto meno disposto a porre in discussione; Tichiade se ne 
va in silenzio, senza aver ottenuto la ‘conversione’ degli oggetti d’osservazione, tornan-
do, così, a rivendicare la propria estraneità rispetto a essi, a dispetto del fatto di non aver 
provocato nessun cambiamento. Ma questo, come noto, non interessa alla satira, attratta 
solamente dalla denuncia. 

L’osservazione della realtà da parte di un esterno ed estraneo rappresenta, dunque, 
nella satira lucianea, un radicale rovesciamento di prospettiva, che permette di smasche-
rare inganni consolidati da convenzioni sociali ormai irrigidite. Per questo, i suoi eroi 
stanno regolarmente ai margini della società e possono arrivare a esserle anche estranei.  

Nell’estrema varietà che li caratterizza anche su questa strada, gli eroi della satira lu-
cianea intrattengono un rapporto attivo con i modelli, in un punto d’incontro tra «la filo-
sofia e le rappresentazioni di Socrate, le aspirazioni fantastiche e critiche insieme della 
commedia, e soprattutto le parole e i comportamenti controcorrente dei cinici»46. 

 

♦ … e l’evoluzione della ‘coppia eroica’ 
Già l’eroe omerico, per quanto isolato nell’impresa, poteva avere al proprio fianco, 

con funzione accessoria, un secondo eroe o, addirittura, l’intero esercito da guidare al-
l’attacco47. Non sorprende, dunque, che, come già osservato alle pp. 41 ss., anche gli 
eroi aristofanei, per quanto isolati, agendo in contesti collettivi, si trovassero tra opposi-
tori ma anche aiutanti e alleati. Questi finivano con l’identificarsi nel medesimo proget-
to e assumere le loro stesse qualità, divenendo degli ‘specchi’ che riflettevano e comple-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45 Questa chiave di lettura proposta per il Philopseudes (cf. pp. 314 ss.), mi sembra che trovi una conferma 

nell’altro dialogo con Tichiade protagonista, il Parasitus (cf. pp. 318 ss.). Anche qui Luciano, totalmen-
te leale ai procedimenti retorici del genere, ha innestato il nuovo dialogo satirico su un altro genere in 
auge nel II d.C., l’elogio paradossale, creando l’illusione di stare effettivamente elogiando il parassita e 
non, invece, di servirsi del genere a fini satirici (cf. pp. 286 ss.). 

46 Camerotto 2009a, 27-28 (cf. Branham 1989a, 83 ss.; Camerotto 2009c, 7; Camerotto 2012, 223). Lo 
studioso nota l’importante rovesciamento di prospettiva attuato dagli stranieri di Anacharsis, Scytha e 
Toxaris o dallo straniero della favola esopica, che, tra i Cumani, smaschera l’asino travestito da leone 
(cf. Pisc. 32, cf. Fug. 13, Pseudol. 3); il mondo greco appare ‘strano’ (cf. Anach. 6) e i suoi costumi fol-
li (cf. Anach. 5) agli occhi dello Scita, il cui stupore non è solo legittimato ma anche gradito e sollecita-
to (cf. Angeli Bernardini 1992, 39-49). Per Anacarsi, voce satirica di Luciano, si veda da ultimo, Came-
rotto 2012, 224-36 (cf. Mestre 2003, 304 per la sua diversità e e 314-15 per il ruolo in Luciano). 

47 Di Donato 2006, 41-43; Camerotto 2009b, 45.  
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tavano (ma allo stesso tempo caricaturizzavano e contraddicevano) l’immagine dell’e-
roico compagno48. La coppia comica appare, dunque, fondata su due principi: uno di re-
ciprocità e uguaglianza e l’altro di opposizione, come se si rappresentassero le due facce 
di un medesimo personaggio, visto allo specchio e, dunque, da due punti di vista diffe-
renti49. 

Ora, anche per i protagonisti della satira, la diversità, alla base dell’isolamento rispet-
to all’oggetto dell’osservazione satirica, non preclude la possibilità di essere affiancati 
da un ‘compagno’, una sorta di ‘uomo giusto al momento giusto’. 

Nella Necyomantia, Menippo è aiutato da Mitrobarzane, che ne permette l’accesso 
all’Ade, e nell’Icaromenippus è assistito da Empedocle che ne potenzia la vista; nel Le-
xiphanes, invece, Sopoli fornisce a Licino l’emetico che farà vomitare all’eponimo pro-
tagonista gli iper-atticismi da cui deve guarire. Tutti scompaiono in silenzio una volta 
assolto il proprio compito, lasciando la scena alla voce satirica, interprete principale e 
vero protagonista dell’impresa50. 

Il loro ruolo appare, dunque, più che quello di un compagno (fondato, almeno in par-
te, su principi di reciprocità e uguaglianza), quello di un aiutante magico, una sorta di 
deus ex machina collocato alle origini dell’impresa satirica: scendere nell’Ade, ascende-
re alle sedi degli dei e guarire Lessifane dall’imbarazzante problema dell’iper-atticismo. 
Certo, paragonato a Empedocle, che, con un intervento degno di Atena (cf. Icar. 14 
¢clÚn …	  ¢pÕ tîn Ñmm£twn e Hom. Il. V 127 ¢clÝn d’ aâ toi ¢p’	   Ñfqalmîn › -

lon)51, dota Menippo delle facoltà percettive speciali, necessarie alla satira, e a Mitro-
barzane, che, tra invocazioni e formule magiche, ne modifica e anticipa il ruolo nelle 
vesti di guida dotata di tratti magico-fantastici, il medico Sopoli non è propriamente 
quel che si dice un aiutante magico, ma il suo emetico ha risultati senz’altro prodigiosi. 
In ogni caso, grazie al loro intervento, la situazione si sblocca e l’impresa può prosegui-
re.  

Mi sembra, dunque, che nella satira lucianea, la figura del compagno che, per tradi-
zione, aveva affiancato eroi di ogni tempo e genere, abbia ceduto il posto all’aiutante 
magico, verosimilmente perché sono venuti meno quei principi di reciprocità che carat-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 Camerotto 2008, 265-67, cf. Cassio 1985, 55 ss. per l’‘intervento collettivo’ della Pace (cf. n. 92 a p. 

42).  
49 Cf. Jay-Robert 2009, 57-59. 
50 In realtà, Mitrobarzane accompagna Menippo durante l’intera catabasi, ma è un’ombra cui il personag-

gio satirico non si relaziona. La sua presenza pare giustificata dalla sola necessità di avere accanto qual-
cuno che possa indicargli la strada per fare ritorno sulla terra (cf. 22). 

51 Camerotto 1998, 244-48; Camerotto 2009a, 123 e 124. Sul ruolo di Empedocle nell’Icaromeninppus, cf. 
pp. 96, 102 e 117. Hom. Il. V 127 è ripreso anche in Cont. 7 da Hermes che, con questi versi, rende acu-
tissima la vista di Caronte (cf. pp. 241 ss.). Il dio non riveste, però, il ruolo di ‘semplice’ aiutante magi-
co. Continua, infatti, a stare al fianco di Caronte e, soprattutto, partecipa attivamente all’osservazione 
satirica, resa possibile dall’estraneità rispetto ai suoi oggetti (un dio osserva la realtà umana da ™pisko-
pîn, dall’alto di una specola).	   



CONCLUSIONI 

	  340 

terizzavano, ciascuna con le proprie peculiarità, la liaison tra gli eroi epici, comici e i 
loro compagni.  

Questo, a mio parere, perché mentre gli eroi aristofanei agivano in contesti collettivi, 
dove i compagni/alleati finivano per assumere le stesse qualità e identificarsi nel mede-
simo progetto, nell’impresa satirica, invece, viene a mancare la dimensione collettiva (e 
anche per questa ragione, verosimilmente, la presenza di un compagno accanto all’in-
terprete principale è un fatto straordinario, mentre, invece, compare spesso un anonimo 
interlocutore, silenzioso testimone dell’osservazione del personaggio satirico). La satira, 
come ormai ribadito più volte, mira, infatti, all’osservazione che, per essere satirica, de-
ve godere dell’isolamento necessario allo straniamento.  

Per questa ragione, non può esserci, a mio avviso, un compagno che condivida, come 
uno specchio, l’impresa del personaggio satirico, come, invece, accadeva agli eroi ari-
stofanei; verrebbero, infatti, meno lo straniamento e l’isolamento necessari. Il contesto, 
in cui l’eroe lucianeo si muove, e i risultati a cui mira, sono totalmente diversi: non più 
il rovesciamento della realtà per costruirne una nuova, ma la sua semplice osservazione, 
e la nuova ‘coppia’ eroica ne è una conferma. 

 

♦ Sempre ‘uno contro tutti’? Esempi di una satira ‘corale’ 
Gli eroi lucianei smascherano, dunque, generalmente da soli contraddizioni e vizi, 

nelle vesti di osservatori satirici. Nei capitoli precedenti, è emerso, però, un altro modo 
(sinora non ancora notato) di condurre la satira.  

In Cataplus, Contemplantes e Iuppiter tragoedus, si assiste, infatti, a una sorta di 
‘sdoppiamento’, se non ‘moltiplicazione’, del personaggio satirico. Più di un personag-
gio, infatti, è portatore del punto di vista straniante, necessario alla satira; si tratta (è be-
ne sottolinearlo) non di un semplice compagno ma di una vera e propria voce satirica, 
che presenta, oltre all’estraneità, altre costanti delle voci sottoposte ad analisi, pur nel 
riconoscimento di alcune peculiarità. 

Così, nel Cataplus, Cinisco e Micillo, a differenza di quanto ancora sostenuto dalla 
critica, non sono dei semplici ‘doppioni’; ciascuno incarna, piuttosto, un aspetto caratte-
rizzante delle voci satiriche lucianee: Cinisco, la diversità e l’isolamento, nelle vesti di 
filosofo cinico; Micillo, il riso. Questo non significa che Micillo non sia un diverso 
(questa, infatti, è la condizione indispensabile alla satira), ma che la diversità non è il 
tratto su cui Luciano si concentra maggiormente nel tratteggiarne la figura. Entrambi sa-
tireggiano, inoltre, il tiranno Megapente: il ciabattino, durante la traversata dell’Ache-
ronte (cf. 19-23); il cinico, nel giudizio di fronte al tribunale di Radamanto (cf. 25-29)52. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 Mi sembra che Luciano sia qui interessato a esplorare le potenzialità satiriche dell’opposizione ciabatti-

no/tiranno, più che a fare di Micillo un doppio di Cinisco. A questa opposizione, si aggiunge quella tra 
Megapente e il cinico, simboli di tirannia e libertà. In quest’ottica, le figure di Cinisco e Micillo paiono, 
a maggior ragione, ancor meno sovrapponibili. Su questi aspetti, si veda a pp. 261 ss. 
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In maniera analoga, anche Hermes, Caronte, Solone e gli anonimi e irriverenti sma-
scheratori della follia umana di Cont. 21, pur essendo tutti dei ‘diversi’, si caratterizzano 
ciascuno per un tratto tipico. Per Hermes, si tratta dell’ideazione e della creazione di 
una mechane accostabile a quella ideata da Menippo nell’Icaromenippus (cf. pp. 243 
ss.); per Caronte, del riso, un tratto, questa volta, con un valore aggiunto, perché asso-
ciato a un personaggio tradizionalmente estraneo53; entrambi osservano e commentano 
dall’alto l’incoerente apparenza della vita umana. A fare da cassa di risonanza, inter-
vengono, poi, Solone, uno straniero (cf. 10 ð xšne 'Aqhna‹e) alla corte di Creso, dotato 
di parrhesia (cf. 13) e che segue i modi dell’elenchos, e gli anonimi personaggi di Cont. 
21; vivono, infatti, isolati e ridono degli altri da cui «sono odiati … in quanto smasche-
rano le loro follie» (21)54. 

Infine, nello Iuppiter tragoedus, a Momo, la cui voce risuona contro il politeismo 
tradizionale, si affianca, nell’agorá, la voce del filosofo Damide. Per il primo, detentore 
di una posizione liminare tra le altre divinità, il ‘biglietto da visita’ con cui Luciano lo 
manda in scena, è la parrhesia (cf. pp. 16 ss., cui si rimanda). Il suo confronto con Zeus 
è riproposto sulla terra da quello tra Damide e Timocle; il filosofo, da buona voce satiri-
ca, «parla in libertà» (44 parrhsi£zetai), è più volte in preda al riso (cf. 42, 51, 53), è 
accusato di impudenza (cf. 38 ¢naiscunt…an) e ironia (cf. 53) e finisce per scatenare 
l’ira dell’oggetto della satira. Momo e Damide rappresentano, dunque, sul piano celeste 
e terrestre, lo stesso punto di vista sul problema della provvidenza divina, che risulta, 
così, amplificato (cf. pp. 264 ss.). 

Mi sembra, dunque, che in Cataplus, Contemplantes e Iuppiter tragoedus, Luciano 
insceni la satira con modi più ‘corali’; le voci satiriche si moltiplicano, facendosi da 
cassa di risonanza, senza che sia intaccata l’estraneità imprescindibile alla denuncia, per 
cui Luciano trova strade sempre nuove. Luciano evita, inoltre, che i toni si appiattisca-
no, non creando dei semplici doppioni, ma dotando ciascuno di un aspetto caratteristico. 

Ora, come osservato alle pp. 266 ss., una situazione analoga (pur con tutte le peculia-
rità legate a un testo di natura diversa, espressione di un differente contesto socio-
culturale) è riscontrabile in uno dei modelli parodiati da Luciano, l’Aristofane delle Ra-
ne e delle Tesmoforiazuse, due opere intrise di parodia letteraria, come i più tardi Cata-
plus, Contemplantes e Iuppiter tragoedus55.  

Nella commedia ctonia, infatti, Aristofane aveva portato in scena due stranieri nel-
l’Ade, ‘anticipando’ i due stranieri sulla terra dei Contemplantes, e nelle Tesmoforiazu-
se, il Parente (tecnicamente il protagonista del dramma) ‘delegava’ a Euripide (la mente 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53 Cf. pp. 236 ss. A confronto, spicca il mancato riso di Hermes, tradizionalmente associatogli (cf. p. 245). 

Luciano gioca, dunque, con la tradizione, associando Caronte al riso, ma negandolo a Hermes (cf. Hal-
liwell 2008, 444).54 Cf. pp. 247 ss. 

54 Cf. pp. 247 ss. 
55 Luciano ha direttamente presente le Rane in più luoghi del Cataplus (cf. nn. 116-118 a p. 263).  
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di diverse mechanai) la funzione protagonistica56. Secoli dopo, nei Contemplantes, Ca-
ronte enfatizza a più riprese l’onniscienza e il ruolo di guida del dio, cui è delegato il 
ruolo di ideatore della mechane. Così, anche nel Cataplus, Cinisco e Micillo continuano 
a passarsi di mano la funzione protagonistica, come già Dioniso e Xanthia57. 

Questo stato di cose era riflesso, nella Tesmoforiazuse, dal riconoscimento di due 
momenti: prima della parabasi (con l’assemblea e la difesa di Euripide) e dopo (con il 
poeta che salva il parente)58. Ora, come visto, anche il Cataplus consta di due sezioni: 
nella prima, Micillo si fa portavoce della satira contro Megapente, nella seconda, Cini-
sco. In maniera analoga, nello Iuppiter tragoedus, la prima sezione è occupata dall’as-
semblea divina e dalla sua convocazione; poi, la scena si sposta all’agorá, con il con-
fronto tra Damide e Timocle. E anche nei Contemplantes, l’episodio di Solone alla corte 
di Creso fa da spartiacque al dialogo. 

Infine, come si è già avuto modo di osservare (cf. pp. 266 ss.), mi sembra che possa 
essere riconosciuto un ultimo trait d’union. Fra tutte le commedie aristofanee, infatti, le 
Tesmoforiazuse e le Rane non pervengono alla creazione di un nuovo ordine; nella pri-
ma, ci si limita a ristabilire l’equilibrio perduto; nella seconda, Dioniso rinuncia, par-
zialmente, ai piani iniziali e riporta sulla terra Eschilo, il preservatore dei costumi, e non 
il ‘rivoluzionario’ Euripide59.  

Ora, mi sembra interessante che proprio il finale di queste commedie sia tanto pecu-
liare da avvicinarsi ai finali lucianei. Qui, infatti, come si è più volte notato, tutto si 
ferma alla denuncia e non si arriva mai alla creazione di un nuovo ordine come, invece, 
nelle più celebri commedie aristofanee, cui, peraltro, Luciano si è talvolta direttamente 
ispirato60. 

 
 

3. Il riso, strumento chiave della satira 

Nell’isolamento, variato, oltre che da disparati modi di essere ‘diverso’, dalla possi-
bilità che più voci satiriche si dividano la scena di un dialogo, e per certi versi amplifi-
cato dalla nuova ‘forma’ assunta dalla figura del compagno, che tradizionalmente aveva 
affiancato l’interprete principale della vicenda eroica, ciò che consente al pubblico di 
partecipare al processo di denuncia, è il riso. 

Sono, infatti, poche le opere lucianee in cui il riso, caratteristica costitutiva della na-
tura umana, non risuona per niente; non è necessario essere una voce satirica per ridere, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

56 Cf. Bonanno 1990, 253. 
57 Per Momo e Damide non sembra possibile un parallelo che vada oltre il riconoscimento di un interes-

sante precedente alla ‘moltiplicazione’ del punto di vista satirico, all’interno della commedia greca. 
58 Cf. Russo 1984, 295-98. 
59 Paduano 1982, 103-7; Bonanno 1990, 254; Tammaro 2006, 252-53. 
60 Così, ad esempio, per quanto la vicenda dell’Icaromenippus sia costruita sulla falsariga della Pace, il 

fine dell’impresa continua a essere l’osservazione satirica, allontanandosi dal modello. 
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dagli dei agli uomini, dai vivi ai morti e dai ‘buoni’ ai ‘cattivi’, tutti in Luciano rido-
no61. A interessarmi, però, è il riso satirico che colpisce l’umanità intera e che ha negli 
pseudo-filosofi i bersagli preferiti (cf. Bis acc. 33, Cont. 6 e 13-17, D. Mort. 1.2).  

Come già osservato, esso affonda, infatti, le radici nella tradizione dello spoudaioge-
loin, «un genere di comicità con intenti seri che prende spunto dalla realtà vissuta e la 
commenta mediante l’ironia, la satira, la parodia, l’invettiva, lo scherno, cioè mediante 
quei mezzi che sono abituali anche dello yÒgoj»62. Luciano, acuto osservatore della vi-
ta intellettuale, dei fermenti e delle trasformazioni della società del II d.C., prende spun-
to dalla realtà vissuta e la commenta mediante il riso e l’ironia, ricorrendo a tutta la for-
za dello psogos63.  

Si comprende, pertanto, come, pur nella sua ‘attualità’, il riso dei dialoghi satirici lu-
cianei affondi inevitabilmente le radici nella tradizione letteraria alle spalle della mixis 
che ne pervade l’intera produzione.  

Il riso satirico si avvicina, infatti, a quello del dialogo filosofico, dove Socrate ride e 
fa ridere prima di tutto di se stesso, mostrando, nei confronti del riso, un atteggiamento 
diverso rispetto agli altri individui e che, allo stesso tempo, lo isola e lo avvicina al resto 
della società64. Il filosofo gelotopoios, infatti, pur non curandosi delle cose concrete, ne 
percepisce e smaschera le contraddizioni e ridendone, instaura un peculiare rapporto 
con la società, in opposizione alla derisione dei sofisti; in nessun caso, infatti, si lascia 
trascinare sul piano della mera loidoria65. Allo stesso tempo, però, Socrate attribuisce al 
riso valore pedagogico e paidia e paideia si muovono di pari passo (cf. Plat. Leg. 
643c9-d3, 656c3, 803d1-2) lungo la via della verità (cf. Phaed. 64a-b); evita, così, di ir-
rigidirsi nella posizione del maestro di sapienza, estraneo alla società, mentre si schiera 
dalla parte dei tanti idiotai (cf. Phaedr. 236d)66. Provocando il riso negli interlocutori 
(cf. Ch. 156a3; Lys. 207c4; Prot. 358b2), il clima si distende e il dialogo è facilitato67. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

61 Cf. Apol. 6; D. Deor. 7.1, 11.3, 18.2; Dear. Iud. 11 (divinità); Bis acc. 33; Conv. 16; Demon. 8, 12, 13, 
15, 21, 44; D. Mort. 4.2; Nec. 17; Vit. Auct. 13, 19 (filosofi); Cat. 15; Conv. 35; Pisc. 34 (idiotai); Bis 
acc. 31; I. trag. 31 (allegorie e astrazioni); D. Mort. 1.1, 17.2; Luct. 19 (morti); Anach. 1, 9, 39; Bis acc. 
10; D. meretr. 5.3, 6.3, 12.4; Electr. 2, 5; Luct. 19 (ateniesi e barbari); Anach. 1, 9, 39; Bis acc. 10; D. 
meretr. 5.3, 6.3, 12.4; Electr. 2, 5; Luct. 19 (personaggi negativi). Cf. Husson 1994, 180-83. 

62 Angeli Bernardini 1994, 114.  
63 Così, lo scita Anacarsi ricorre allo psogos per attaccare quanto appare elevato e bello agli occhi di chi 

appartiene alla cultura ateniese (cf. Camerotto 2012, 231-32). 
64 Cf. Lanza 1997, 65; Jouët-Pastré 1998, 273-74; Nonvel Pieri 2000, 273. Socrate non è comunque il pri-

mo filosofo associato al riso. Nella tradizione antica, il tipico filosofo irridente che dichiara la propria 
estraneità alla società, è, infatti, Democrito Ð Gelas‹noj (cf. Ael. VH 4.20; Suid. g 108, s.v. gelas…-
noij), che si appropria del riso di chi vorrebbe deriderlo, deridendolo a sua volta (cf. Marelli 1996, 203-
21; Cordero 2000). 

65 Cf. Blumenberg 1988, 15 ss.; Marelli 1996, 207-8; Halliwell 2008, 290. 
66 Cf. Prezzo 1994, 11; Halliwell 1991b; Jouët-Pastré 1998, 277. 
67 Halliwell 2008, 283-84. La differenza tra il riso dei sofisti e quello di Socrate risiede nei valori che gli 

sottostanno; solo se positivi, infatti, si potrà dire lo stesso del suo significato e valore (Nonvel Pieri 
2000, 278-79). Lo scherzo «appare comunque sempre intrinseco a Socrate, mentre è di regola estraneo 
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Su questa linea, il riso satirico sottolinea ulteriormente l’isolamento del personaggio 
satirico rispetto agli oggetti dell’osservazione, di cui smaschera contraddizioni e vizi. 
Allo stesso tempo, il loro riconoscimento, giacché fondato su un sistema di valori che, 
verosimilmente, Luciano doveva condividere con almeno parte del suo pubblico (per lo 
meno con quella che doveva apprezzarlo e ridere delle sue battute), contribuisce a in-
staurare un rapporto con questo che, coinvolto in una totale sympatheia, partecipa al 
processo di denuncia, sulla via della verità e dello smascheramento dello pseudos.  

Ridicolizzando filosofi e intellettuali, Luciano sollecita, dunque, il riso del pubblico, 
composto anche da altri pepaideumenoi, e la sympatheia risulta favorita dal riconosci-
mento, da parte proprio di quei pepaideumenoi, delle fonti parodiate dall’autore. Il va-
riegato pubblico lucianeo fruisce, così, distintamente dei caratteri specifici dell’ipotesto 
e delle qualità tipiche della mixis, traendone piacere e divertimento68.  

Come, dunque, già il riso cinico, anche il riso satirico smaschera l’‘altra faccia’ della 
realtà, evidenziando l’ipocrisia di molti atteggiamenti. Allo stesso tempo, però, si arric-
chisce di quell’aspetto di condivisione estraneo ai cinici (il cui riso solo raramente fa ri-
dere gli altri, mentre, piuttosto, divide)69 e tipico, invece, del modello socratico, dove 
forniva all’eroe filosofo la stessa collocazione dell’eroe comico, fondamentale all’in-
staurazione del legame di complicità con il pubblico. Il riso del filosofo platonico, infat-
ti, evitava l’irrigidimento in certe posizioni, permettendo di trovare, come già per l’eroe 
comico, un punto d’incontro con l’uditorio70.  

Anche in questo caso, però, uno sguardo d’insieme al riso della satira, una costante 
tanto fondamentale quanto l’estraneità e la diversità dell’osservatore satirico, mostra 
quanto Luciano sia in grado di variare, adattando questo tratto al modello e al contesto 
di ciascun dialogo.  

Il riso è, infatti, un leitmotiv che attraversa come una costante pressoché tutti i dialo-
ghi liciniani, dove riecheggia in maniera esemplare in funzione della satira, smasche-
rando la precarietà di quanto ne è oggetto e permettendo l’instaurazione di un rapporto 
con il pubblico, in grado di partecipare al processo di denuncia.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
ai suoi interlocutori. Pronti a deridere … sono sempre molto seri verso di sé… e la loro comicità sta ap-
punto in questo, nell’incapacità di rinunciare a prendersi sul serio, sì che Socrate ha buon gioco tutte le 
volte che dinanzi al nuovo sofisma ne azzera il valore intendendolo come scherzo, ed esortando ogni 
volta i sofisti a parlare sul serio» (Lanza 1997, 71). 

68 Camerotto 1998, 300-2. Per il pubblico delle declamazioni sofistiche, Webb 2006, 39; Mestre 2012. Si 
veda anche sopra la n. 8 a p. 8. 

69 Cf. Fontanille 1993, 13-14. 
70 Cf. Plass 1964, 254-78; Hadot 1988, 90. Sul riso socratico (anche in relazione a quello comico), si veda 

estesamente a pp. 150 ss. 
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Risuona, infatti, senza ritegno, sin dalla scena iniziale nell’Eunuchus71, chiude pro-
grammaticamente il Navigium (cf. 46 tÕ gel£sai m£la ¹dšwj) ed è significativamen-
te bandito dalle labbra proprio di Licino nel Symposium. Ridono, invece, gli altri perso-
naggi presenti alla lettura della lettera di Etoimocle (cf. 28) e sono, a propria volta, og-
getto del riso degli idiotai (cf. 34 e 35), paradossalmente la parte più civile dei banchet-
tanti, che ride e biasima (cf. 35 ™gšlwn … kaˆ kateg…nwskon) i sofoi intenti a mangia-
re, insultarsi e venire alle mani. Nell’Hermotimus, invece, le battute di Licino lasciano 
interdetto l’eponimo stoico che crede che stia scherzando (cf. 20 pa…zeij, ð Luk‹ne), e 
nel Lexiphanes, il riso di Licino, insieme a quello dei pepaideumenoi, si differenzia dal-
la maggioranza dominante, perché arricchito dalla compassione (cf. 16 e 24). 

Una cosa (sinora trascurata dagli studiosi) andrà a questo punto ribadita; e, cioè, che 
il riso di questo personaggio presenti con il riso socratico punti di contatto particolar-
mente ‘stretti’. 

La reazione provocata da Licino in Ermotimo, infatti, è molto simile, se non identica, 
a quella degli interlocutori di Socrate, che si chiedevano se il filosofo scherzasse, pa…-

zein, o facesse sul serio, spoud£zein (cf. Alc.1. 109d6, Gorg. 481b6-7, cf. Xen. Mem. 
3.6.12), mostrando di non comprendere che non esiste paidia senza paideia. Anche per 
Licino, dunque, riso e gioco sono dimensioni fondamentali, in quanto camminano di pa-
ri passo sulla strada della verità, cosa che, apparentemente, anche Ermotimo non riesce 
a cogliere. 

È, inoltre, interessante notare come nel Symposium, il riso della satira risuoni sulle 
labbra di quegli idiotai, tra le cui fila Socrate si collocava proprio attraverso il riso (cf. 
Euthyd. 295b6-296a7; Phaedr. 236d; Theaet. 154d8-e5), come riflesso dal frequente 
uso di ‘noi’ anziché ‘io’ (cf. Symp. 194b-c)72. Anche Licino si schiera, infatti, tra queste 
fila e lui stesso ricorre al ‘noi’, instaurando un legame di complicità con il pubblico73. 
Come, dunque, l’idiotes Socrate smascherava i sofisti, così, l’idiotes Licino mette a nu-
do i sapienti in tutta la loro incoerenza74, mentre, con un accenno al riso degli idiotai, 
Luciano sembra suggerire l’atteggiamento satirico da assumere di fronte agli avveni-
menti: il riso appunto, mezzo di partecipazione al processo di denuncia. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71 Licino è in preda al riso (cf. 1) e, ben presto, ne renderà Panfilo partecipe (cf. 1). Il riso continua, poi, a 

manifestarsi in modi e su labbra diverse nel racconto, condotto dalla voce satirica, degli avvenimenti cui 
ha assistito. Sul riso dei dialoghi liciniani, si veda estesamente, a pp. 177 ss. 

72 Cf. Friedländer 1979, 188; Lanza 1997, 66-68. Socrate è „dièthj, opposto a esperti, anche in Luc. Cont. 
4.  

73 Cf. Conv. 5 ¹me‹j d¾ Ð surfetÕj kaˆ Ósoi camaˆ ™rcÒmenoi ™smšn. Licino prega l’eponimo protago-
nista di non pensare come il «mezzo saggio», ¹m…sofon, o il saggio che è ora, che può giudicare meglio 
di quanto possano loro; la risposta deve venire dall’idiotes che un tempo era e che Licino è oggi. Lo 
stoico pensa, così, che gli si stia proponendo una „dièthn tin¦ b…on (67) e Licino gli consiglia di vivere 
la vita che vivono tutti, b…on te koinÕn ¤pasi bioàn, come un cittadino in mezzo a tanti altri (cf. 84). 
In Nec. 16 Tiresia indica a Menippo come miglior vita quella dell’idiotes (cf. p. 109). 

74 Cf. Romeri 2001, 651-55; Romeri 2002, 240-46. 
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Un accenno andrà, infine, alla compassione che caratterizza il riso di Licino nel Le-
xiphanes; le persone che hanno riso e ridono dell’eponimo protagonista sono, infatti, 
tante; tra queste, anche la voce satirica (cf. 16) e i pepaideumenoi (cf. 24), ma essi pro-
vano quella compassione che ha spinto Licino in suo soccorso e che, ancora una volta, 
permette di avvicinare questa voce satirica a Socrate75. 

Per Licino, dunque, riso e gioco sono funzionali alla denuncia delle credenze comuni 
e, evitando l’irrigidimento in una posizione, permettono, di contro, il riconoscimento nel 
gruppo degli idiotai, gli stessi in cui ‘si riconosceva’ Socrate, di cui Licino pare ripro-
porre anche la tipica compassione. 

Ora, questa caratterizzazione spiccatamente socratica del riso è sostanzialmente 
esclusiva di Licino e (come ho cercato di mostrare) si inquadra in una caratterizzazione 
più ampia e di medesimo segno, che fa, a mio parere, di questa voce satirica una sorta di 
‘nuovo Socrate della satira’ (cf. pp. 185 ss.). 

Nei capitoli precedenti, tra gli altri casi di riso satirico, ingrediente essenziale della 
satira come espressione di denuncia e, pertanto, proprio di qualsiasi voce satirica che si 
rispetti, sono stati oggetto di attenzione i Contemplantes. Per via di alcune peculiarità, 
infatti, questo dialogo è illustrativo di un modo, per certi versi, ‘diverso’ (se non altro, 
rispetto ai dialoghi liciniani) ma altrettanto interessante, di servirsi del riso a fini satirici, 
senza ricorrere a uno ‘schema’ fisso. 

Il dialogo, infatti, è letteralmente pervaso dal riso76. Ma quel che più mi sembra che 
valga la pena notare è un altro tratto non ancora osservato dagli studiosi, e cioè che Ca-
ronte suggelli con il riso ogni oggetto della satira, introdotto (come già notato) dalla pa-
rodia omerica (cf. pp. 277 ss.). In questo modo, il nocchiero scandisce i diversi momenti 
dell’osservazione, segnalandone la chiusura con il riso, e l’apertura attraverso i versi e-
pici77. 

Così, la visione di Milone è avviata dai vv. 226-27 del III libro dell’Iliade, legger-
mente rimaneggiati78, ed è conclusa da una risata (cf. 8 makr¦n gšlwta); Ciro e Cam-
bise sono introdotti dall’epica domanda t…j t’ ¥r’ Ód’ ¥lloj Ð semnÕj ¢n»r; (cf. Il. III 
226) e salutati da altro riso (cf. 13 í polloà gšlwtoj); e anche il tiranno di Samo Po-
licrate è introdotto da una citazione omerica (cf. 14 n»sJ ™n ¢mfirÚtV; basileÝj dš 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
75 In Resp. 518a-b Socrate suggerisce a Glaucone che chi ha disturbi agli occhi passando dalla luce al buio, 

non debba essere deriso ma oggetto di compassione. Cf. Adam 1963, II, 97; Halliwell 2008, 439. 
76 I Contemplantes si aprono nel segno del riso (cf. 1 t… gel´j, ð C£rwn; cf. 6	  Óte me tÕ prîton ™ntu-

cën e�dej gelînta kaˆ ½rou me Ó tu gelóhn). Caronte si divertiva, infatti, oltremisura (cf. 6 ¼sqhn 
™j Øperbol»n, 6 ™gšlasa oân) per un tale che, promesso a un amico di pranzare insieme, non poté 
mantenere la promessa, perché ucciso da una tegola caduta da un tetto mentre parlava. 

77 Cf. Camerotto 1998, 218: «la parola poetica viene introdotta … in incipit “come a voler provocare il 
lettore”, all’interno del testo a “scandire momenti clou dell’azione”, a conclusione di esso come sigil-
lo». Cf. Fusillo 1992, 26-29. 

78 Cf. 8 t…j g¦r Ód’ ™stˆ p£cistoj ¢n¾r ºäj te mšgaj te, / œxocoj ¢nqrèpwn kefal¾n kaˆ eÙršaj 
êmouj; 
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tij eÜcetai e�nai, cf. Od. I 50; Il. VI 211, VIII 190, XIV 113) e ‘congedato’ al pensiero 
della risata con cui Caronte accoglierà lui e altri potenti, nudi sulla barca (cf. 14 ™gë … 
gel£somai)79.  

A ridere, poi, è sempre Caronte, una figura, per tradizione, irrimediabilmente cupa e 
a cui, altrove, Luciano non associa nessuna gioia80. Non ride, invece, l’altro protagoni-
sta dell’osservazione dei Contemplantes; pur nella consapevolezza del carattere ridicolo 
delle miserie umane (cf. 17 katagšlasta), infatti, Hermes non le colpisce con il riso 
della satira. Luciano gioca, dunque, con la tradizione e associa al riso Caronte, per tra-
dizione a esso estraneo, ma lo nega a Hermes, tradizionalmente tutt’altro che estraneo81.  

Ora, al di là delle peculiarità di questo dialogo, nei Contemplantes, l’osservazione sa-
tirica continua a smascherare anche attraverso il riso, generato dallo scarto tra apparenza 
e realtà, la piccolezza della realtà umana, ribaltando la norma legittimata dal buonsenso 
comune.  

L’alternanza delle sorti umane nonché il contrasto tra realtà e apparenza sono, cioè, 
estremamente ridicoli agli occhi di Caronte (cf. 16 paggšloia taàta), esattamente 
come di Licino e di tutte le altre voci satiriche lucianee; non a caso, il riso sta alle origi-
ni della satira, tant’è che diverse voci ridono al momento dell’incontro con i propri in-
terlocutori e, dunque, ad apertura di dialogo. È così, oltre che per Caronte (cf. Cont. 1 t… 
gel´j, ð C£rwn;) e Licino (cf. Eun. 1), anche per Menippo, a cui ricchezza e potere 
appaiono geloia fin dalla prima indagine82. 

Quando, dunque, Luciano sceglie di concentrarsi sul riso satirico (sempre e comun-
que presente), lo fa con originalità, e il riso diventa il culmine dell’impresa, perché «ha 
l’effetto di trasformare il suo oggetto e lo riduce al gelo‹on e al disprezzo»83, smasche-
rando e denunciando le credenze comuni, in un riutilizzo di una dimensione dalle forti 
risonanze socratiche e ciniche in funzione della satira. 
 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
79 Nessuna risata suggella, invece, l’ultimo inserimento parodico (cf. 22, per cui si veda a p. 279), il che 

mi è sembrato imputabile alla diversa funzione di questo libero rimpasto di reminiscenze omeriche. Non 
introduce, infatti, un nuovo oggetto d’osservazione, smascherandone l’assurdità, ma trae le conclusioni 
dalle osservazioni fatte per affermare l’isotimia infera (cf. Frye 1969, 309-10; Camerotto 2009a, 126). 
Mi sembra, pertanto, un’esplicitazione del messaggio lanciato dal riso nel dialogo, un messaggio rispet-
to a cui, secondo le ‘norme’ dello spoudaiogeloin, non vi è nulla da ridere. Sul riso nei Contemplantes, 
si veda estesamente a pp. 236 e 245 ss. 

80 Cf. Milanezi 1995, 231-36; Halliwell 2008, 443. In Luciano, il nocchiero è inevitabilmente presente nei 
dialoghi ctoni: Cataplus, Dialogi Mortuorum (2, 14, 20) e Necyomantia (10).  

81 Halliwell 2008, 444. Il dio occupa una posizione prominente tra gli dei che ridono degli amori di Ares e 
Afrodite (Hom. Od. VIII. Cf. Luc. D. Deor. 21.1) e in Hy. Herm. 29, è dipinto mentre ride precoce nei 
primi giorni di vita; inoltre, le note associazioni con il furto e l’inganno gli sono valse l’attenzione dei 
comici (cf. Aristoph. Pax 362-728, Pl. 1139-58. Cf. Luc. Cat. 4) 

82 Cf. Camerotto 2009a, 42-47. 
83 Ibid., 42. 
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4. Tratti dell’impresa satirica 

L’eroe satirico è, quindi, isolato nel compimento dell’impresa, il cui culmine è rap-
presentato dal riso. Questa, infatti, come già noto e più volte ribadito nel corso di questo 
lavoro, mira alla denuncia, di cui il riso è strumento principe. 

Se riso e denuncia sono il punto di arrivo, l’impresa parte, invece, da un punto critico 
di partenza, fondamentale per la ricerca di aletheia84.  

Per Menippo si tratta dell’insoddisfazione derivante dalle contraddizioni del mondo e 
delle teorie dei filosofi (cf. Icar. 4-9; Nec. 4)85; per Caronte, della curiosità di conoscere 
la ragione per cui tutti piangono una volta arrivati nell’Ade (cf. Cont. 1); per Licino, di-
mostrare, ad esempio, l’impossibilità di scegliere, sulla strada per la Virtù, una scuola 
filosofica anziché un’altra (cf. Herm.); per Tichiade, comprendere cosa sia a suscitare in 
molti la smania per lo pseudos (cf. Philops. 1).  

Si innesca, così, nel personaggio satirico una personale ricerca della verità, un tema 
comune in Luciano, che assume forme diverse a seconda del dialogo: per Tichiade, si 
tratta dell’assunzione di un grande antidoto (cf. Philops. 40 ¢lexif£rmakon), la verità 
in persona86; per Licino, dei modi dell’elenchos, attraverso cui procedere passo per pas-
so, insieme a Ermotimo, verso la soluzione della questione iniziale (cf. pp. 182 ss.); per 
Menippo e Caronte di un viaggio verso una meta in cui sarà possibile l’osservazione sa-
tirica e la soluzione dell’aporia.  

Attraverso l’anabasi, infatti, il traghettatore, un ‘morto’ tra i vivi, raggiunge la mede-
sima consapevolezza dell’inconsistenza della vita umana raggiunta con la catabasi da 
Menippo, un vivo tra i morti (cf. Cont. 22, Nec. 22). Nel primo caso, però, come già vi-
sto, il viaggio non è parte dell’impresa negli stessi termini di Icaromenippus e Necyo-
mantia, dove, di fatto, va in scena. Nei Contemplantes, infatti, l’impresa comincia sulla 
terra, una volta terminato il viaggio e, per realizzarla, il nocchiero si affida a Hermes, 
cui chiede di fargli da guida e mostrargli qualsiasi cosa (cf. 1)87.  

In questi dialoghi, la ricerca della verità si contraddistingue, dunque, per l’elemento 
fantastico88.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 Cf. Cont. 1; Icar. 4, 10, 23; Scyth. 1; Tox. 57; VH 1.5. 
85 Su questi motivi si veda estesamente sopra, a pp. 119 ss. 
86 Cf. Philops. 40 mšga tîn toioÚtwn ¢lexif£rmakon œcontej t¾n ¢l»qeian kaˆ tÕn ™pˆ p©si lÒgon 

ÑrqÒn, û crwmšnouj ¹m©j mhd�n m¾ tar£xV tîn kenîn kaˆ mata…wn toÚtwn yeusm£twn. 
87 Come già notato (cf. n. 7 a p. 234), Luciano costruisce due opere simmetriche, Icaromenippus e Necyo-

mantia (cf. pp. 110 ss.), e sviluppa nei Contemplantes l’episodio centrale dell’Icaromenippus (Anderson 
1976a, 164). Caronte, infatti, occupa un punto d’osservazione elevato e i due dialoghi presentano mate-
riali molto simili, riarrangiati in maniera differente (Anderson 1976a, 138). Allo stesso tempo, la di-
mensione infera della Necyomantia è preservata in Caronte; mentre i due dialoghi offrono tutta una se-
rie di somiglianze (Iro, cf. Cont. 22, Nec. 15; Meandrio, cf. Cont. 14, Nec. 16; tombe, cf. Cont. 22-24, 
Nec. 17) verosimilmente rivelatrici di una certa prossimità di redazione (cf. Schwartz 1965, 53-54). 

88 Relihan 1993, 106. Cf. Ferretto 1988, 16. 



CONCLUSIONI 

	   349 

Non a caso, entrambe le vicende di cui è protagonista Menippo, sono avvertite come 
operazioni ardite (cf. Icar. 11 tÒlmhma e Nec. 2 tolmhtšon), originate da un’aporia fi-
losofica senza scampo89. Le loro imprese, in quanto tolmemata, possono essere accosta-
te a quelle degli eroi aristofanei, dette anch’esse tolmemata (cf. Aristoph. Ec. 106 e 288, 
Lys. 284, Pax 93-94, Pl. 419-21), spingendosi al di là dell’andamento ordinario delle 
cose90. Così, i nuovi erga satirici «producono thauma in chi ascolta, così come sono de-
gni di essere definiti come thaumata il viaggio e l’osservazione», un aspetto che li ri-
connette al kynikòs tropos e alle strategie di comunicazione dei cinici91. 

La parola del personaggio satirico è guidata, dunque, da una tolme alquanto pericolo-
sa (cf. Pisc. 7 calepwtšran … t¾n tÒlman) e l’eroe è tolmeros (cf. Icar. 3 ð tolmh-

rÒtate p£ntwn), «audace e privo di inibizioni nel violare ogni limite e convenzione»92. 
Non a caso, nei Contemplantes, si sottolinea, per la straordinarietà della mechane, l’im-
possibilità di stare al sicuro e, insieme, vedere (cf. 5 oÙk œni d� ¥mfw kaˆ ¢sfalÁ 

kaˆ filoqe£mona e�nai). 
All’osservazione satirica segue, inoltre, l’indignazione che conduce allo smaschera-

mento e all’attacco critico, verbale ma anche fisico93. Cinisco colpisce, così, con il ba-
stone Megapente durante la traversata dell’Acheronte (cf. Cat. 13), mentre Micillo gli si 
siede sulle spalle (cf. Cat. 19).  

Si è visto, inoltre, quanto Luciano dovesse avvertire come caratteristico terminare i 
propri dialoghi con una vera e propria ‘caccia all’alazon’. Il Piscator e il Timon ne of-
frono gli esempi forse più significativi (cf. pp. 58 ss.), con Parresiade e Timone che pu-
niscono sedicenti filosofi e adulatori catturandoli all’amo come pesci e gettandoli dal-
l’Acropoli (cf. Pisc. 47-51), o marchiandoli a fuoco sulla fronte (cf. Pisc. 46), o, ancora, 
colpendoli malamente (cf. Tim. 46, 52-53, 48, 57). Anche in questo caso (come già no-
tato), il modello andrà ricercato nella commedia antica, nelle scene successive alla pa-
rabasi e nei vari momenti di violenza sparsi lungo il teatro aristofaneo, dagli Acarnesi 
(cf. vv. 236 ss., 818-35, 910-51, 959-70) alle Nuvole (cf. vv. 1214-1302, cf. Luc. Tim. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
89 Camerotto 2009a, 39. In Zeux. 3 tolm»mata definisce le sperimentazioni pittoriche di Zeus e in Bacch. 

1 è associato alla spedizione di Dioniso. Luciano se ne serve anche per connotare l’arditezza della pro-
pria mixis in Harm. 3, Pisc. 7, Prom. es 6. 

90 Camerotto 2008, 280-83. Il tolmema comico si spingeva, però, sino al rovesciamento della realtà al di là 
dei limiti umani, ricollegandosi ai più noti erga degli antenati epici, fonte di kleos imperituro (cf. Di 
Donato 2006, 46 per il kleos come unica certezza della persona epica). Il tolmema satirico, invece, (lo si 
ripeterà ancora una volta) si limita ad andare oltre l’andamento ordinario, senza arrivare alla costituzio-
ne di un nuovo ordine. 

91 Per questo aspetto si veda Demetr. Eloc. 260. Camerotto 2009a, 40. 
92 Camerotto 2009c, 11 ss. 
93 L’attacco fisico, col bastone che serve anche a identificarlo (cf. Diog. 6.23), è in particolare una caratte-

ristica di Diogene (cf. Bis acc. 24; Fug. 14; Pisc. 1, 24, 3; Vit. Auct. 7). Camerotto 2009c, 17-18. 
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46, 48, 52-53, 57) e ai Cavalieri (cf. v. 247), sino agli Uccelli. Lo stesso bastone era, 
forse, l’arma preferita contro gli alazones già nella commedia (cf. Pax 1121)94.  

Oltre che artefice di violenza, l’eroe ne è, però, anche oggetto; si pensi al Piscator 
che si apre con un tentativo di linciaggio, da parte dei filosofi redivivi ai danni di Parre-
siade (cf. 1-9), accusato dell’asta cui le loro vite sono state sottoposte nella Vitarum 
Auctio (cf. p. 53); persino Licino è consapevole del rischio che corre a confutare l’epo-
nimo stoico dell’Hermotimus. Racconta, infatti, la storia di un certo Eutidemo, «non di-
sposto a farsi convincere, né facile da canto suo a lasciarsi confutare» (12	  elegktikÕj 

kaˆ pe…qesqai oÙk ½qelen oÙd� pare‹ce ·®dion aØtÕn ™lšgcesqai), che, trovatosi 
a discutere con il maestro di Ermotimo, ne uscì sconfitto per un eccesso di violenza del-
l’avversario. Il personaggio satirico confida, ora, nell’amicizia dello stoico che, proprio 
per questa ragione, non lo colpirà (cf. 12 oÙ g¦r ¢pokle…stš me dhlad¾ f…loi Ôntej). 
Nello Iuppiter tragoedus, inoltre, Damide finisce per scatenare, attraverso parrhesia (cf. 
44 parrhsi£zetai) e riso, l’ira di Timocle, che lo rincorre per colpirlo (cf. 53)95. 

Le ‘vittime’ di Parresiade desiderano, inoltre, che gli si cavino gli occhi (cf. Pisc. 2), 
indispensabili all’osservazione satirica. Non a caso, nei Contemplantes e nell’Icarome-
nippus, l’impresa è resa possibile dall’intervento di Hermes ed Empedocle che, con 
l’ausilio di versi omerici (cf. Il. V 127 e Cont. 7, Icar. 13), potenziano la vista del perso-
naggio satirico. Menippo adotta, inoltre, la panopsia epica di Zeus, spaziando ben oltre 
la potenza visiva del signore olimpio (cf. Icar. 11), e nella Necyomantia, il suo interlo-
cutore è certo che non abbia trascurato «nessuna delle cose degne di essere viste o udi-
te» (2	  mhd�n tîn ¢x…wn qšaj À ¢koÁj)96.  

Gli avversari dell’eroe satirico desiderano, inoltre, che gli sia strappata la lingua (cf. 
Pisc. 2), strumento della satira e, per le sue parole, lo vogliono addirittura morto (cf. I. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
94 Cf. Lanza 1997, 203 per il quale «il comico, erede ridicolo di figure sociali che concentravano su di sé 

paure, disprezzo e scherno della città, è ora colui che ripolarizza l’aggressività sociale, scatenandola 
contro chi nella quotidianità suole riscuotere consenso e apprezzamento, ma che in verità costituisce, 
così si fa intendere, la causa del disagio collettivo. A unire buffone e pubblico è dunque la derisione e lo 
scherno, e l’attor comico ne è sulla scena il sapiente ministro». Socrate finiva, invece, per relegare in si-
tuazioni per lo meno imbarazzanti i nemici, mostrandone l’inferiorità intellettuale, mentre si ritrovavano 
ridicolmente sperduti nei suoi ragionamenti, riconosciuti come meno competenti, sotto la minaccia del 
ridicolo, dalle argomentazioni inattendibili e spinti al disprezzo del pubblico (Rossetti 2000, 264 ss.). 

95 Cf. 42 taàta pîj oÙ gšlwj ™st…n, ð kal� TimÒkleij; 51	   DAM. Àn prÒteron gel£sw ™j kÒron, 
¢pokrinoàma… soi. TIM. ¢ll¦ œoikaj oud� paÚsesqai gelîn, 53 Ð m�n gelîn, ð qeo…, ¢potršcei 

96 Vista e udito sono la fonte per eccellenza dell’informazione storica, secondo una metodologia spesso 
enunciata dagli storiografi antichi (cf. Hdt. II 29 e 99; Thuc. I 22.1-3; Pol. XII 27). Su questi aspetti, si 
veda la n. 134 a p. 112. L’eroe satirico possiede, inoltre, la facoltà di ‘vedere non visto’, come Caronte, 
Hermes (cf. Cont. 5 e il participio plurale del titolo), Menippo (cf. Icar. 11) e Nigrino (cf. Nigr. 18), 
agenti dell’™piskope‹n, distaccati dagli oggetti dell’osservazione (cf. Camerotto 2009c, 8 e 12). Il filo-
sofo è, tra l’altro, artefice della guarigione della vista dell’anima del ‘convertito’, che, proprio per que-
sta ragione, si era recato a Roma (cf. Nigr. 4). 
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trag. 35; Pisc. 3)97. Pur senza arrivare a tali estremi, si potranno, inoltre, citare (a titolo 
di esempi) Solone, che, nei Contemplantes, mostrando l’inutilità e la pericolosità dei 
donativi agli dei, suscita l’irritazione di Creso98, il gallo, che svegliando Micillo e sve-
landogli la miseria dei ricchi, infastidisce non poco il ciabattino (cf. Gall. passim), e, in-
fine, Cinisco che nello Iuppiter confutatus invita Zeus ad ascoltare mettendo da parte 
aggressività e collera99. 

Tanta rabbia non sorprende perché, come già osservato, la tolme è virtù non sempli-
ce, che dallo stesso Luciano è applicata, in negativo, ai filosofi100. È così che l’impresa 
satirica può assumere i tratti della hybris.  

Nel caso di Menippo (cf. pp. 120 ss.), la cui ascesa al cielo è qualcosa di inaudito, 
paragonato al tentativo di Oto ed Efialte di dare assalto alle sedi divine (cf. Icar. 23), la 
hybris è senz’altro di stampo comico (in linea con l’ispirazione generale del dialogo, cf. 
pp. 99 ss.). L’eroe comico, infatti, non seguiva nessuna regola oltre alle proprie e usava 
le proprie abilità per volgere tutto a proprio vantaggio. Così, ad esempio, Trigeo insulta, 
come un Prometeo, Zeus (cf. Pax 57) e l’avventuroso viaggio celeste si connota, sin da 
Bellerofonte, come un atto di hybris (cf. Pind. I. 7.44)101.  

Mi sembra, però, che vada notato che Luciano è consapevole dell’esistenza di ben al-
tra hybris ed è quella di cui ‘si macchia’ Socrate. Di fronte alle conseguenze tratte attra-
verso l’elenchos, infatti, Ermotimo accusa Licino di essere «prepotente come sempre» 
(cf. Herm. 51 Øbrist¾j ¢eˆ sÚ). In questo caso, anche e soprattutto in considerazione 
del clima socratico del dialogo e del personaggio, l’accusa sarà da leggere come un ri-
chiamo a Socrate102. 

 Non sorprende allora che l’impresa satirica possa arrivare a meritare definizioni epi-
che ed eroiche: kakîn › nec’ Óssa œorgaj (Pisc. 3, cf. Hom. Il. IV 57 di Paride che 
meriterebbe la lapidazione per i mali causati alla propria città) si dice delle azioni di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

97 Così, lo scita Anacarsi è consapevole che, quando a Sparta riderà dei costumi del posto, rischierà di fare 
una brutta fine (cf. Anach. 39). Camerotto 2009c, 14; Camerotto 2012, 232-33. 

98 Cf. 12 ¢eˆ sÚ mou tù ploÚtJ prospoleme‹j kaˆ fqone…j  
99 Cf. 5 m¾ tracšwj mhd� prÕj Ñrg¾n ¢koÚsVj ™moà 

100 Cf. Icar. 6 ™tÒlmwn, 8 ™tÒlmhsan, 8 tolmht£j kaˆ qaumatopoioÚj, 21 ti tolmînta nukterinèta-
ton. «Gli attributi di Menippo sono gli stessi [dei filosofi satireggiati], ma il segno attraverso le dinami-
che fantastiche della creazione satirica diviene positivo, senza comunque perdere l’ambiguità e non sen-
za l’autoironia» (Camerotto 2009a, 34 n. 84). 

101 La hybris comica può sfociare anche in un più comune e comico hybrizein contro tutto e tutti (Camerot-
to 2008, 272). Su questi aspetti si veda più estesamente a pp. 27 ss. 

102 Nel Simposio, il filosofo è detto hybristes da Agatone e Alcibiade, richiamando, in parallelo con il mon-
do silenico e satiresco, l’intrinseca esuberanza sessuale di questi esseri (Rowe 1998, 207). Dall’altro la-
to, però, l’accusa anticipa una diversa hybris, grazie a cui il filosofo non cederà alle lusinghe dell’allie-
vo (Dover 1980, 166). Sull’argomento, si veda estesamente sopra a p. 140. Anche il parassita Simone 
assume i tratti dell’hybristes agli occhi dell’interlocutore. Tichiade dichiara, infatti, che tutto ciò che di-
ce «sorprende e manca di misura» (Par. 42 æj qaum£sia p£nta kaˆ oÙd�n ØpiscnÍ mštrion). In 
questo caso, dunque, la hybris è denunciata con una perifrasi e non attraverso la ripresa puntuale del-
l’aggettivo (cf. p. 302). 
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Parresiade, in grado di richiamare anche le terribili gesta dell’aristeuon, con tratti ferini 
e mostruosi. Esse, come anche la tolme, finiscono per acquisire valenza positiva attra-
verso le dinamiche fantastiche della creazione satirica, ma senza perdere ambiguità e 
autoironia103. 

 

♦ L’apporto del modello comico e platonico ai ‘modi’ della satira, una proposta 
Chi cercherà di applicare alla lettera le categorie di un tolmema straordinario, dai toni 

talvolta spiccatamente violenti, a tutte le voci satiriche lucianee potrà incontrare qualche 
difficoltà.  

Da un lato, si imbatterà, infatti, in personaggi come Menippo, Parresiade, Timone, 
Caronte e Hermes, protagonisti, ora, di viaggi straordinari, veri e propri tolmemata, ora, 
oggetto delle ire dei ‘nemici’ o, ancora, agenti di una violenza satirica che dalle parole 
(cf. Gall. 4	  loidoroÚmenÒj moi) degenera facilmente agli atti. Dall’altro lato, invece, 
incontrerà figure come Licino, Nigrino e Tichiade, la cui satira si sviluppa attraverso un 
confronto più ‘pacato’ ed è priva di quei toni violenti che può, in alcuni casi, raggiunge-
re nell’altro gruppo. È, anzi, a mio parere significativo, che la sola occasione di concreta 
(ed estrema) violenza fisica rintracciabile in questi dialoghi, sia il banchetto nuziale fini-
to nel sangue nel Symposium, a propria volta, oggetto di satira. 

Una cosa andrà a questo punto, a mio parere, notata; e si tratta del diverso archetipo 
alle spalle di questi due gruppi di satire. Laddove, infatti, la violenza non solo è ammes-
sa ma anche perpetrata dal personaggio satirico, il modello è di tipo comico; il che non 
sorprende, visto che (come ricordato anche poco sopra) scene di violenza, subita ma an-
che attuata dall’eroe comico, sono di casa nella commedia antica. 

Si va, così, dal Piscator di Parresiade e dal Timon dell’eponimo misantropo, veri e 
propri dialoghi drammatici, suddivisibili nei tre momenti costitutivi di una commedia 
(parodo, agone ed epilogo)104, a Icaromenippus e Necyomantia, i cui archetipi comici, 
Pace e Rane di Aristofane, sono noti. Nel caso dell’Icaromenippus, poi, come estesa-
mente mostrato (cf. pp. 99 ss.), questo modello interviene massicciamente nella crea-
zione dell’impresa satirica, che ricalca, quasi passo per passo, quella di Trigeo.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
103 Camerotto 2009c, 11 e 14 (cf. Camerotto 2009b, 68 e 167ss. con l’indicazione delle formule epiche 

specifiche). 
104 Questo è più evidente nel Piscator, dove la scena iniziale, con il ‘coro’ dei filosofi che si precipita in 

scena e si scaglia con rabbia sull’eroe, riprende le movenze di una parodo. L’agone è facilmente ricono-
scibile anche nel Timon, nello scontro tra l’eponimo protagonista e Pluto, mentre nel Piscator è presente 
nella forma del dibattito giudiziario tra Parresiade e Diogene. Infine, entrambi i dialoghi si risolvono in 
una teoria d’impostori attratti dalla prospettiva di poter ricevere cibo e oro ma, poi, malmenati dal per-
sonaggio satirico (cf. MacLeod 1991, 259; Ureña 1995, 88-91; Tomassi 2011, 507). Sulla struttura ‘co-
mica’ di questi dialoghi, si rimanda alle pp. 52 ss. 
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Quando, invece, mezzo della denuncia sono ‘solo’ parole e, peraltro, dai toni piutto-
sto pacati ma non privi di sarcasmo e ironia, il nuovo dialogo satirico è costruito sulla 
falsariga del dialogo platonico.  

Pur con tutte le loro problematicità, infatti, Parasitus e Philopseudes ‘giocano’ sco-
pertamente con i rispettivi archetipi, il Gorgia, per quanto ripreso in maniera deviata, 
per il Parasitus (cf. pp. 289 ss.), e una serie di dialoghi, dalla Repubblica al Fedone, per 
il Philopseudes (cf. pp. 294 ss.). Il complesso gioco di scatole cinesi del Nigrinus è, poi, 
direttamente confrontabile con il Simposio (cf. pp. 205 ss.) e per l’ampio numero dei 
dialoghi liciniani, l’ispirazione platonica è pressoché una costante (cf. pp. 157 ss.). Inol-
tre, Philopseudes, Symposium e, parzialmente, Nigrinus ripropongono il dialogo intro-
duttivo caro a Platone, cui segue la narrazione degli avvenimenti nella forma di dialogo 
narrato, un altro procedimento platonico ripreso da Luciano105. 

Nel caso del Symposium, anzi, mi sembra notevole (per il discorso che si sta svilup-
pando) che la sanguinosa battaglia del finale si connoti in voluta e parodica opposizione 
al modello e rappresenti l’apice di questo anti-simposio. Se, dunque, con una climax, nei 
dialoghi di ispirazione comica, l’attacco violento (anche fisico) ai vari alazones rappre-
senta il momento più ‘alto’ dell’attacco satirico (esattamente come, in commedia, le 
scene successive alla parabasi, con l’attacco agli alazones, erano una sorta di celebra-
zione della vittoria dell’eroe comico), inversamente nel Symposium, mi sembra che la 
violenza rappresenti sì una climax ma non della denuncia quanto, invece, del suo ogget-
to. 

Una prima conclusione, mi sembra, possa, a questo punto, essere tratta, e riguarda il 
peso del modello nell’elaborazione di un‘certo tipo di satira’. Luciano gli si mantiene, 
infatti, sostanzialmente fedele, nel senso che, quando innesta un dialogo su un archetipo 
comico, allora, anche la satira ha movenze, per così dire, ‘comiche’ (tra catabasi, impre-
se aree e toni violenti), rivissute in chiave satirica. Quando, invece, alle spalle dei dialo-
ghi satirici, si celano uno o più testi platonici, i toni non solo sono, per certi versi, smor-
zati (mancano, infatti, di violenza fisica ma non di sarcasmo e ironia), ma possono an-
che andare a colpire certe manifestazioni di violenza fisica, connotate, però, in maniera 
negativa perché proprie di chi è oggetto della satira. 

Nella sua conduzione, Luciano sembrerebbe, dunque, tenere separati i modelli (og-
getto di interesse per questo lavoro) teorizzati in Bis acc. 33: da un lato, la commedia 
con tolmemata e violenza; dall’altro, il dialogo filosofico, con l’elenchos e i suoi ‘deri-
vati’.  

Con ciò, non si vuole, però, negare la mixis; come, infatti, mostrato nei paragrafi de-
dicati all’analisi dell’ispirazione delle singole opere, elementi comici sono comunque 
presenti nei dialoghi di più spiccata ispirazione platonica e movenze (anche strutturali) 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
105 Su questi aspetti, si veda anche a pp. 157 ss.  



CONCLUSIONI 

	  354 

di tipo platonico tornano in quelle opere, per così dire, ‘comiche’. Come visto, infatti, 
l’inquadramento ‘socratico’ di Icaromenippus e Necyomantia (con Menippo che si im-
batte in un anonimo amico, incuriosito dal suo aspetto) corrisponde sostanzialmente alle 
cornici di molti dialoghi liciniani, i cui impianti, tra dialogues-promenade e strutture a 
cornice, sono essenzialmente platonici. La stessa struttura tripartita tanto cara a Luciano 
e che nel Piscator e nel Timon ripropone evidentemente l’andamento di una commedia 
dell’archaia, sembra, infatti, risentire dell’influenza anche del dialogo platonico. Ana-
loghe strutture tripartite, o che comunque potevano essere avvertite come tali da Lucia-
no, compaiono, infatti, nel Gorgia, nel Teeteto e nel Fedone, dialoghi tra i favoriti dal 
samosatense106.  

In maniera analoga, temi di stampo comico possono essere riproposti in opere più 
platoneggianti; si pensi alla caratterizzazione del sogno di Timolao (con non sospetti 
punti di contatto proprio con l’impresa aerea di Menippo, cf. pp. 193 ss.) o, ancora, a 
quella di Ermotimo, sorta di ‘anti-eroe’ dai tratti comici (cf. pp. 198 ss.) da affiancare, 
con i dovuti distinguo, al ‘convertito’ del Nigrinus, anch’esso presentato con i tratti di 
un personaggio di commedia (cf. pp. 218 ss.). 

Tutto questo rientra pienamente nelle dinamiche della mixis e non può essere negato; 
è un tratto tipico della composizione lucianea e che Luciano rivendica con orgoglio. Mi 
sembra, però, altrettanto vero che Luciano evita di contaminare l’archetipo comico e 
quello platonico quando si tratta di scegliere il modo attraverso cui condurre la satira: 
tolmemata e violenza per il nuovo dialogo ‘comico’ satirico; elenchos, ironia e un ‘pa-
cato’ sarcasmo per il nuovo dialogo ‘platonico’ satirico. 

 
 

5. Un eroe unitario? Eroi satirici ‘comici’ e ‘socratici’ 

I personaggi satirici che popolano i dialoghi lucianei si fanno, dunque, portavoce di 
motivi pressoché simili perché, in sostanza, coincidono con il pensiero di Luciano. Allo 
stesso tempo, però, sembra che siano protagonisti di due modi diversi di condurre la sa-
tira, legato all’archetipo dialogico alle spalle; uno, per così dire, più ‘comico’ e un altro 
più ‘platonico’. Tracciarne un ritratto coeso e unitario pare, dunque, difficile anche per-
ché, come si è mostrato nelle singole sezioni, questi modelli possono intervenire nella 
caratterizzazione del personaggio satirico. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
106 Anderson 1976a, 184 (cf. Friedländer 1957, 226 ss.; Friedländer 1960, 29 ss. e 131-32). Strutture tripar-

tite ritornano con altrettanta evidenza in Eunuchus (cf. 1-3, cornice; 4-10 dibattito centrale; 10-13 de-
nuncia dell’immoralità di Bagoa), Contemplantes (cf. 1-7, cornice; 8-23, sezione centrale tripartita; 23-
29 denuncia finale, anch’essa tripartita), Gallus (1-8 introduzione; 9-26 i tre episodi centrali; 28-33 de-
nuncia finale) e Lexiphanes (cf. 1-15 cornice e anti-simposio; 16-21 dibattito centrale; 22-25 denuncia). 
Su questi aspetti, si veda più estesamente a pp. 61 ss. 
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Come, infatti, si è cercato di dimostrare, la mixis lucianea interessa, oltre a tematiche 
e struttura (due campi di azione da tempo oggetto di studio), anche la caratterizzazione 
di questi personaggi.  

Così, Timone e Menippo sono due voci dai tratti essenzialmente comici, rispettiva-
mente ispirate all’universo della nea e dell’archaia. Luciano non si limita, però, a una 
ripresa pedissequa e le rifunzionalizza. 

La figura del misantropo affonda, infatti, le radici nella tradizione, ma, inaspettata-
mente, nel finale, si conferma nella decisione di abbandonare il consorzio civile (cf. 
Tim. 41-48), una scelta che mi è parsa giustificata dalle nuove esigenze satiriche, che 
(come noto) necessitano di una voce al di fuori della società107. L’universo della nea, a 
cui un personaggio come Cnemone era estremamente congeniale, ha, infatti, ceduto il 
passo al nuovo universo satirico che, per quanto possa riproporre temi e strutture comi-
che (cf. pp. 52 ss.), ha un fine totalmente diverso: la denuncia. Perché questa possa es-
serci (lo si ripeterà ancora una volta), il suo artefice deve collocarsi al di fuori dell’og-
getto d’osservazione. La tradizionale misantropia è, dunque, prima ricontestualizzata e 
poi originalmente confermata in funzione della satira. Questa non lascia spazio alla ri-
conciliazione finale e il misantropo deve continuare a essere tale, continuando a stare a 
tutti gli effetti all’esterno della società. 

Anche Menippo, come si ricordava poco fa, è un personaggio satirico dai tratti es-
senzialmente comici, anche se più direttamente ispirato alla commedia aristofanea108. 
Ripropone, infatti, l’essenza della natura eroica dei suoi protagonisti (cf. pp. 26 ss.), la 
poikilia, quella compresenza di aspetti contrastanti, umani, divini e animali, intrinseca 
sin dall’epica alla natura eroica. Anche in questo caso, però, le caratteristiche polimorfe 
e ambigue dell’eroe aristofaneo sono piegate alle esigenze della satira, per fare di Me-
nippo un diverso, il cui punto di vista straniante non sfocia (come in Aristofane) nella 
creazione di un nuovo mondo ma nella denuncia. 

Ora, proseguendo su questa strada, l’analisi condotta nella seconda sezione di questa 
ricerca, ha mostrato come anche il modello socratico possa intervenire nelle caratteriz-
zazione delle voci satiriche, protagoniste dei dialoghi di più diretta ispirazione platonica 
e per i quali Socrate è una presenza inevitabilmente ingombrante.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
107 La critica più recente non ha dubbi sui rapporti tra il personaggio lucianeo e il Cnemone del Dyskolos. 

Timone e Cnemone vogliono, infatti, evitare qualsiasi conversazione con altri uomini per non essere 
contaminati (cf. Tim. 43 e Dysk. 10-13), odiano il vicinato (cf. Tim. 43 e Dysk. 32-34) e desiderano su-
scitare il pianto negli uomini (cf. Tim. 34 e Dysk. 623-24). In effetti, ricorrono anche alla medesima tec-
nica, bersagliando i malcapitati con un lancio di zolle e pietre (cf. Tim. 45 e Dysk. 83 e 120-21). En-
trambi lavorano, inoltre, senza sosta (cf. Tim. 7, 39-40 e Dysk. 31-32), anelano all’eremia (cf. Tim. 43 e 
Dysk, 169-70 e 332-33) e sono affetti da melancholia (cf. Tim. 34 e Dysk. 88-89). Infine, sia Cnemone 
sia Timone si rapportano a Pan come a un ‘amico’ (cf. Tim. 42 e Dysk. passim). Sulla figura di Timone 
(anche in relazione a Cnemone, si veda estesamente a pp. 65 ss.). 

108 La caratterizzazione comica di Menippo è stata ampiamente argomentata dai recenti studi di A. Came-
rotto (cf. Camerotto 2009a, in partic. 24-42). Su questi aspetti, si veda sopra, a pp. 119 ss. 
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Nel caso di Licino, il numero di opere di cui è protagonista ha portato alla luce un fil 
rouge che ne accompagna, con una certa continuità, la figura. Questo è talmente eviden-
te da meritarsi, a mio avviso, l’‘etichetta’ di ‘nuovo Socrate della satira’. Condivide, in-
fatti, con il modello tratti che spaziano dalla definizione di idiotes (cf. Symp. 35) e hy-
bristes (cf. Herm. 51), all’eironeia (cf. Lex. 1), la parrhesia (cf. Lex. 17) e i modi dell’e-
lenchos (cf. Herm. passim); tutti sviluppati (anche laddove ritornano in più opere, come 
eironeia e parrhesia) in funzione dello scopo e del messaggio di ciascun dialogo. Licino 
è, infatti, ‘più eiron’ nel Navigium rispetto al Lexiphanes, e lo è in maniera ancora di-
versa nell’Hermotimus, in conformità con il peso che l’ironia, elemento centrale del 
processo di denuncia, ha all’interno del singolo dialogo (cf. pp. 173 ss.)109.  

Anche Nigrino, voce satirica di un’opera costruita su un gioco di specchi direttamen-
te ispirato al Simposio platonico (cf. pp. 205 ss.), presenta alcune caratteristiche socrati-
che. Queste interessano gli effetti prodotti dai logoi; le parole del filosofo, infatti, come 
quelle di Socrate (cf. Plat. Meno 80a 3; Symp. 194a4; 203d8; 215–216) portano il desti-
natario in un’aporia tale da lasciarlo senza parole (cf. Nigr. 35), colpito da ilingos (35 
cf. Plat. Lys. 216c5), a causa del morso di un cane rabbioso, trasposizione cinica della 
nota immagine platonica con Alcibiade che reagisce alle parole di Socrate come «morso 
da un serpente» (Symp. 218a1). Le sue parole sono in grado di provocare cambiamenti 
radicali negli interlocutori110. 

È possibile riconoscere alcune suggestioni socratiche anche per Tichiade, per quanto 
limitate al Philopseudes (cf. pp. 300 ss.); egli è un idiotes (cf. 9), oggetto delle risa dei 
presenti, (cf. 8, 16) e le sue parole sono avvertite come uno scherzo (cf. 13). È, inoltre, 
un incredulo che dubita (cf. 16, 20, 28 e 32) e confuta tutto (cf. 39). 

Assume, infine, tratti socratici il Cinisco dello Iuppiter confutatus, quasi a dispetto 
del nome, di evidente matrice cinica, peraltro in linea con la sua caratterizzazione in al-
tro dialogo lucianeo, il Cataplus. Come, infatti, mostrato alle pp. 270 ss., tra le voci sati-
riche che ritornano omonime in più dialoghi, Cinisco rappresenta, a mio avviso, un’ec-
cezione. A fronte del filosofo evidentemente cinico che calca la scena del Cataplus (cf. 
pp. 252 ss.), ci si trova, infatti, di fronte, nello Iuppiter confutatus, a un personaggio 
chiaramente socratico, che si serve dei modi dell’elenchos con atteggiamento ironico e 
una caratteristica e socratica hybris.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
109 Per Licino, ‘nuovo Socrate della satira’, pp. 185 ss. e, più in dettaglio, 173 ss. (eironeia), 177 ss. (idio-

tes), 180 ss. (parrhesia), 182 ss. (elenchos), 183 (hybristes), 
110 Il fatto che la caratterizzazione socratica di Nigrino appaia limitata, a fronte di quella di Licino, ai soli 

effetti dei logoi, potrebbe, a mio avviso, essere relazionata con il fatto che la figura del filosofo possa 
essere anche solo in parte costruita su un personaggio effettivamente vissuto, che il pubblico avrebbe 
facilmente riconosciuto e al quale non era facile attribuire movenze vistosamente ‘letterarie’, come 
quelle di un Licino. Si tratta comunque di un’ipotesi e resta indimostrabile come, almeno per ora, l’esi-
stenza di una personalità reale dietro a questa figura (cf. pp. 227 ss.). 
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Ora, esattamente come i tratti comici di Timone e Menippo sono sviluppati in manie-
ra peculiare, in funzione del proposito di ciascun dialogo, anche le prerogative ‘socrati-
che’ di Cinisco, Licino, Nigrino e Tichiade seguono la stessa strada.  

Di questo rappresenta, a mio avviso, una prova interessante, il fatto che Luciano non 
esiti a rinunciare alla caratterizzazione socratica di Licino proprio là dove poteva essere, 
verosimilmente, più prevedibile: il Symposium. Qui, infatti, Licino è ridotto a mera voce 
che, da un punto d’osservazione privilegiato, guarda e commenta maliziosamente gli 
avvenimenti in maniera totalmente estranea. In questo modo, anche grazie all’omissione 
della caratterizzazione socratica della voce lucianea più ‘vicina’ al filosofo ateniese 
(proprio nel dialogo in cui verosimilmente chiunque si sarebbe atteso una tale caratte-
rizzazione), Luciano ottiene il massimo dello straniamento; Licino, questa volta, è ridot-
to a mera voce, privato dei tratti socratici che altrove lo caratterizzano, sottolineando, 
così, il distacco dall’anti-simposio a cui ha partecipato da semplice osservatore111. 

Un ‘meccanismo’ analogo (seppur con altre, indiscutibili peculiarità), mi sembra, del 
resto, attivo nel Parasitus. Anche in questo caso, infatti, Luciano finisce per rinunciare 
alla caratterizzazione socratica del protagonista, nonostante il dialogo sia costruito quasi 
sulla falsariga del Gorgia. Questa volta, però, è la natura paradossale del testo a far sì 
che a essere caratterizzato socraticamente sia l’oggetto della satira, il parassita Simone, 
in grado di vivere nei piaceri e di essere virtuoso, contaminando le posizioni di Socrate 
con quelle di Polo, Callicle e Gorgia, ma servendosi di immagini tratte dalla vita quoti-
diana (cf. 4, 8, 13, 7), tipiche del parlare socratico (cf. pp. 142 ss.)112. Mi sembra, quin-
di, che, a questo punto, vada rifiutata l’etichetta esclusivamente socratica da e per lungo 
tempo attribuita dalla critica a questo personaggio. L’elenchos di Simone, infatti, rap-
presenta, paragonato a quello di Licino nell’Hermotimus e di Cinisco nello Iuppiter con-
futatus, qualcosa di paradossale per i contenuti e perché contamina posizioni che nell’o-
riginale appartenevano tanto a Socrate quanto ai suoi avversari. 

Il caso di Licino nel Symposium e di Simone nel Parasitus mostra, dunque, ancora 
una volta quanto, a mio parere, possa essere rischioso cercare di attribuire a Luciano 
uno schema fisso.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
111	  Nel Symposium, non c’è spazio per un filosofo eroe, paragonabile a Socrate e a cui opporre gli pseudo-

filosofi. Il dialogo si snoda, infatti, attraverso le complesse strutture parodiche adombrate nel titolo: il 
topos mitico del banchetto nuziale rovinato dall’eris e la tradizione del banchetto filosofico. Rispetto a 
esse Licino ha il compito di fornire la corretta chiave interpretativa di una vicenda epicamente violenta 
ma dalle cause comiche (cf. Branham 1989a, 105-24). 

112 Simone non ha alcuna occupazione da cui trarre guadagno (cf. 1) e sa di non sapere (cf. 1 e 3, cf. Plat. 
Euthyd. 293b-c), caratteristiche di cui, in accordo con la critica, si è notata l’ascendenza socratica. Si-
mone tiene, inoltre, le redini del dialogo in maniera socratica e il ragionamento progredisce in maniera 
in parte consequenziale, in parallelo con le concessioni di Tichiade. Allo stesso tempo, però, tale modo 
di procedere si configura come una macchina ben oliata ma a vuoto, una parodia con i tratti del pastiche 
(cf. Hall 1981, 331-32). Su questi aspetti si rimanda a pp. 301 ss.  
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Il fatto che a un certo tipo di ispirazione dialogica possa corrispondere la caratteriz-
zazione in tal senso del personaggio satirico è, infatti, senz’altro vero (ed è emerso dal-
l’analisi condotta nei precedenti capitoli).  

Allo stesso tempo, però, mi sembra che sia anche emerso che a Luciano vada il meri-
to di aver sempre tenuto vivi i rapporti con i modelli, senza scadere (se non raramente) 
nella banalità.  

È, dunque, su questa via che, a mio parere, il samosatense si è tenuto aperte altre 
strade che gli permettessero di portare in scena personaggi satirici non necessariamente 
in linea con l’ispirazione generale del dialogo ma, piuttosto, sempre e comunque carat-
terizzati in funzione della natura del testo e della denuncia che voleva condurre. 

Per quanto, dunque, gli eroi satirici lucianei presentino innegabili caratteristiche co-
muni, che, come si sta mostrando, fanno di loro degli agenti della satira, mi sembra che 
costruire un eroe ‘unitario’ (nel senso di ‘monolitico’) esulasse dalle intenzioni di Lu-
ciano che ha fatto della poikilia e della mixis, strumenti di un rapporto vivo e originale 
con i modelli, la cifra caratteristica della propria satira e dei suoi agenti.  

 

♦ ‘Socrate’ contro l’eroe comico: Licino, gli oggetti della satira e una proposta 
intorno alle ascendenze socratiche di Menippo 

In questa estrema poikilia che caratterizza l’eroe satirico, accade, a mio avviso, che 
anche un tratto così caratteristicamente socratico come l’eironeia ‘ondeggi’ tra il sarca-
smo e la malizia dell’eiron comico e la ‘autenticità’ e ‘funzionalità’ dell’eironeia socra-
tica (cf. pp. 173 ss.). 

Attraverso l’eironeia, infatti, Licino, come Socrate, suscita negli interlocutori la sen-
sazione di essere sbeffeggiati, restando, come già il filosofo, un’indiscutibile auctoritas 
ai loro occhi113. Recupera, però, l’intento derisorio dell’eironeia comica, ma senza la 
volontà di ingannare114. L’ironia della satira, infatti, non genera l’inganno ma il riso, 
mezzo di partecipazione del pubblico al processo di denuncia, e, proprio per questo, 
come già l’eironeia socratica, richiede di essere compresa dal pubblico esterno per fun-
zionare e garantire il proseguimento del dialogo115.  

Ora, al di là di questo tratto, mi sembra interessante notare che voci satiriche ‘socra-
tiche’ come Licino e Nigrino non solo non presentino tratti comici, ma, di fatto, si op-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
113 Nel Navigium, Licino ha il compito di sukofantîn toÝj ¥llouj (46, cf. Husson 1970, I, 3-4) e il suo 

parere, non sempre ben accetto (cf. 21), è comunque sollecitato. Nel Lexiphanes, l’eponimo oggetto del-
la satira è ansioso di sottoporgli l’anti-simposio (cf. 1), così come l’eponimo protagonista dell’Her-
motimus si affida ai suoi ragionamenti (cf. 21).  

114 Nel Navigium, Adimanto e compagni si sentono derisi ma non ingannati, perché riconoscono il gioco 
ironico di Licino. Nel Lexiphanes, l’eironeia è scorciata nella cornice iniziale, in un gioco malizioso 
con l’eponimo protagonista, consapevole del fatto che tale derisione sia, in realtà, manifestazione d’iro-
nia (cf. 1 tÕn m�n e‡rwna pedo‹ kat£bale). 

115 Per questa interpretazione dell’eironeia socratica, Vasiliou 1999, 472 (cf. p. 148). 	  
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pongano (come emerso dall’analisi) a personaggi caratterizzati comicamente (cf. pp. 
191 ss.). 

Il caso più macroscopico è quello di Timolao nel Navigium; il suo sogno, infatti, pre-
senta numerose corrispondenze con l’impresa dell’Icaromenippus e, dunque, inevita-
bilmente con il Trigeo della Pace116; altri facili e immediati paralleli sono, inoltre, isti-
tuibili con gli Uccelli117. Quel che è interessante, a mio avviso, è, però, che il sogno 
‘comico’ di Timolao rappresenti il momento più alto della climax lungo la quale sono 
collocati i sogni del Navigium (cf. n. 5 a p. 158); contro questo, il socratico Licino si 
scaglia, infatti, con estremo sarcasmo e ironia118. 

Licino, dunque, voce satirica dalle ascendenze evidentemente socratiche, prende le 
distanze da un certo tipo di impresa, nonché di personaggio, costruito con evidenti ri-
mandi all’eroe comico aristofaneo. Questa situazione non solo non è isolata al Navi-
gium, ma mi pare significativamente confermata dall’Hermotimus, un dialogo (come è 
noto) di matrice evidentemente platonica. 

Come, infatti, mostrato alle pp. 196 ss., il sogno di Ermotimo e il suo brusco risve-
glio (cf. 71) presentano precise corrispondenze con i tre sognatori del Navigium e il lo-
ro, altrettanto brusco, risveglio (cf. Nav. 46, cf. n. 15 a p. 195). Come già Adimanto (cf. 
Nav. 20 tina qhsaurÕn ... ¢neure‹n), infatti, anche lo stoico sogna di ritrovare un teso-
ro (cf. 71 qhsauroÝj ¢norÚttousin, 72 se qhsauroÝj ¢norÚttonta) e, come Timo-
lao (cf. Nav. 42), formula pensieri che trascendono la natura umana (cf. 71 k¨n pthnÕj 

qšlV tij genšsqai, 72 petÒmenon ka… tinaj ™nno…aj Øperfue‹j ™nnooànta); para-
gona, inoltre, la scalata al monte della Virtù a un’impresa che nemmeno migliaia di 
Alessandri sarebbero in grado di compiere (cf. Herm. 5), così come Samippo sognava 
un’impresa ispirata alle gesta del sovrano macedone (cf. Nav. 28-29, cf. n. 6 a p. 193). 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
116 Timolao, orgoglioso dei propri magici anelli, di cui è dotato da Hermes (cf. Nav. 42 e Icar. 13 per Em-

pedocle), vola sulla terra e vede paesi esotici (cf. Nav. 44 e Icar. 18, 11 ss. e 16), guarda le battaglie 
dall’alto e ha accesso alle camere altrui (cf. Nav. 44 e Icar. 6 ss., 15) e si imbatte in un vecchio dal naso 
camuso (cf. Nav. 45 e Icar. 13). All’origine del volo vi è il rifiuto dei beni più comunemente ambiti (cf. 
Nav. 42-44 e Icar. 41), desidera giungere ovunque, vedere le meraviglie sulla terra, esplorare il cielo e 
soddisfare la propria sete di conoscenza, osservando le guerre da un luogo sicuro e, infine, divenendo 
pari a un dio (cf. Nav. 44-45 e Icar. passim). Cf. Anderson 1976a, 30-31; Camerotto 2009 ed estesa-
mente sopra, a pp. 193 ss. 

117 I vantaggi di cui Timolao gode (cf. Nav. 44), erano celebrati anche da Aristofane: le ali permettono di 
andare a mangiare a casa quando lo si desidera (cf. Av. 788-89 ) o, ancora, di commettere adulterio (cf. 
Av. 793-97); nulla è preferibile, infatti, ad avere le ali (cf. Av. 785). Timolao desidera, inoltre, giungere 
all’età di mille anni in una continua giovinezza, in cui ogni diciassette cambiare pelle alla maniera dei 
serpenti (cf. 44. Cf. Pax 336). 

118	  Nella trasposizione di Licino, il sogno di Timolao si spinge oltre quello che egli stesso aveva osato so-
gnare; tra tanti anelli, gli manca quello fondamentale a porre fine alla follia, a meno che Ð ˜llšboroj 
ƒkanÕj poiÁsai zwrÒteroj poqe…j; (45). 
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È, pertanto, a mio parere, significativo che anche questa volta l’oggetto della satira 
liciniana sia accostato a imprese tradizionalmente eroiche119.  

Timolao ed Ermotimo non rappresentano, però, a mio avviso, il solo caso in cui un 
personaggio satirico ‘socratico’ satireggia una figura di ascendenza comica. Una situa-
zione analoga compare, infatti, nel Nigrinus. 

Qui, come mostrato a pp. 218 ss., il ‘convertito’ è, sin da subito, dipinto come un 
personaggio di commedia. È talmente semnÒj e	  metšwroj	  da essere noto per l’andatura 
e lo sguardo spavaldo (cf. 1), dei tratti che lo avvicinano al Socrate delle Nuvole e all’a-
nonimo filosofo di un frammento di Callia120.  

Mi sembra, pertanto, rilevante che anche in questo dialogo compaia, da un lato, Ni-
grino, una voce satirica le cui parole sono in grado di produrre effetti vistosamente so-
cratici (cf. pp. 208 ss.), e, dall’altro, il cosiddetto convertito caratterizzato, nelle primis-
sime righe, come un personaggio di commedia. Anche questo, infatti, come Timolao ed 
Ermotimo, pare oggetto della satira lucianea (a dispetto di quanto per lungo tempo so-
stenuto dagli studiosi)121. Ancora una volta, dunque, Luciano ripropone l’opposizione 
tra personaggio socratico e comico.  

Nell’universo platoneggiante di Licino e Nigrino, il modello comico (che per perso-
naggi come Timone e Menippo ha, invece, tutt’altro peso, cf. pp. 65 e 119 ss.) è, dun-
que, portato sul piano del sogno e della scena teatrale, smascherandone l’inverosimi-
glianza. ‘Socrate’ contro ‘Aristofane’, dunque; nella mixis lucianea, la nuova contami-
nazione delle fonti, per cui il Siro è portato a processo nel Bis accusatus, si risolve sulle 
linee della tradizione, allontanandosene e insieme avvicinandovisi.  

A mio parere, non può, infatti, essere un caso che nei suoi dialoghi più ‘platonici’, 
Luciano opponga le sue voci più socratiche a personaggi costruiti con chiari rimandi al 
mondo comico. Nell’Hermotimus, poi, questo gioco è, se possibile, ancora più spinto, 
visto che l’eponimo filosofo assume sì tratti comici, ma si tratta, addirittura, di quelli 
con cui i comici avevano caratterizzato beffardamente lo stesso Socrate (cf. Aristoph. 
Nub. 322-23 e Call. fr. 15 K-A)122. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
119 Un accenno andrà, inoltre, al Lexiphanes, dove gli effetti dell’emetico somministrato da Sopoli all’og-

getto della satira, potrebbero alludere al Cleone degli Acarnesi (cf. vv. 5-8) che vomitava cinque talenti. 
120 Cf. Arisoph. Nub. 362-63 Óti brenqÚei t’ ™n ta‹sin Ðdo‹j kaˆ tçfqalmë parab£lleij / k¢nupÒdh-

toj kak¦ pÒll’ ¢nšcei k¢f’ ¹m‹n semnoproswpe‹j e Call. fr. 15 K-A (A.) t… d¾ semn¾ kaˆ frone‹j 
oÛtw mšga; / (B.) œxesti g£r moi: Swkr£thj g¦r a‡tioj 

121 Il primo, a mia conoscenza, ad aver visto nel ‘convertito’ l’oggetto della satira del Nigrinus, fu Clay 
1992, 3420-25; a suo dire, infatti, la conversione generalmente fonte di schiavitù è, invece, confusa per 
libertà. A mio parere, però, non è la conversione di per sé a essere oggetto di satira ma, piuttosto, un 
certo tipo di conversioni, di cui il ‘convertito’ è una chiara esemplificazione. Egli ne accetta, infatti, so-
lo l’apparenza, recitando una parte su quella scena teatrale osservata dall’alto da Nigrino; vuole, infatti, 
guarire dalla follia satirica provocata dal morso dell’eroe (cf. pp. 220 ss.). 

122 Il frammento di Callia rientra tra le testimonianze socratiche antecedenti a Platone (cf. pp. 133 ss.). 
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Anche sotto questo aspetto, dunque, il nuovo dialogo satirico continua a oscillare tra 
gli estremi dell’originalità e della tradizione, riproposta, in maniera sottile, in funzione 
della satira. 

A questo punto, mi pare legittimo richiamare una domanda già posta nel corso dell’a-
nalisi. Se, infatti, nei dialoghi satirici di ispirazione platonica, il modello comico può in-
tervenire (oltre che nella ripresa di motivi e generiche allusioni), nella caratterizzazione 
degli oggetti della satira (riproponendo la dicotomia ,tradizionale tra Aristofane e l’eroe 
platonico), che ne è del filosofo ateniese e del suo eroe nella caratterizzazione dei per-
sonaggi di dialoghi ‘comici’ satirici come quelli menippei? 

In questo caso, infatti, il modello platonico non scompare né a livello strutturale né 
nella riproposizione di motivi. Luciano si mantiene, dunque, in linea con il resto della 
propria produzione (per la quale, si è visto, la mixis è programmaticamente funzionale) 
ma anche, e ancora una volta, con la tradizione.  

Come noto, infatti, inevitabile termine di confronto per l’intera produzione lucianea 
(e per Icaromenippus e Necyomantia in particolare) è la produzione di Menippo di Ga-
dara, esplicitamente indicato da Luciano (è appena il caso di ricordarlo) come un altro 
ingrediente della mixis teorizzata in Bis acc. 33, accanto proprio a commedia e dialogo 
filosofico. 

Ora, per quanto ci è dato supporre della produzione del gadarense (tutta sostanzial-
mente perduta, cf. pp. 79 ss.), grazie al confronto con quegli autori pressoché unanime-
mente raccolti sotto la definizione di ‘menippei’, è verosimile che l’esempio di Platone 
nell’invenzione e nella costruzione di miti sia stato un forte motivo propulsore per la 
fantasia dirompente della menippea delle origini123. Tenendo presente che si tratta solo 
di supposizioni, simili parallelismi tra più di un autore menippeo sembrano permettere 
di ipotizzare un intento parodico della prima menippea nei confronti di Platone124. 

Se le cose stanno così (ma, si tratta, lo si ripeterà anche qui, di ipotesi non dimostra-
bili per lo stato delle conoscenze su Menippo), Luciano potrebbe aver elaborato una pa-
rodia della parodia. Per quanto, infatti, non si possieda sostanzialmente nulla del gada-
rense, almeno l’intento parodico di Luciano nei suoi confronti dovrebbe essere quasi un 
dato assodato, visto che adotta il medesimo atteggiamento nei confronti di tutti i propri 
modelli, a partire proprio da quelli teorizzati come archetipi della mixis125.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
123 L’esempio più calzante è nel mito di Er (cf. Resp. 614b ss. Cf. Luc. Icar. 25, Philops. 25), la cui trama 

ha interessanti punti di contatto con quelli che sembrano essere i tratti caratteristici di una satira menip-
pea (cf. pp. 79 ss. e 87 ss.). Er è, infatti, protagonista di un viaggio fantastico nel mondo dei morti, ter-
minato il quale tornerà alla vita. Nel soggiorno oltremondano, è un osservatore attento delle sorti delle 
anime, di cui non partecipa (cf. 619e-620a). Prende, dunque, parte a una scena di catascopia e a una 
proclamazione, motivi frequenti nei miti platonici, come il riso che ne deriva. Cf. Relihan 1993, 180-81. 

124 Relihan 1993, 180-81.  
125 Sulla parodia e i suoi meccanismi in Luciano, Camerotto 1998. 
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Mi sembra, inoltre, che questa ipotesi (per quanto inverificabile) di una parodia della 
parodia in dialoghi ‘menippei’ come Icaromenippus e Necyomantia meriti di essere pre-
sa in considerazione; Luciano, infatti, attento conoscitore di Platone e di Menippo, do-
veva essere conscio di questo verosimile rapporto parodico che può aver legato produ-
zione menippea e platonica. 

Il gadarense potrebbe, dunque, aver parodiato Platone e Luciano potrebbe aver paro-
diato Menippo e la sua parodia di Platone innestandovi il genere comico, grande sbef-
feggiatore dei filosofi. L’ipotesi (per quanto inverificabile) mi sembra significativa, an-
che perché Luciano si mostra sensibile a un ‘antagonismo’ simile (Socrate/commedia) 
nei dialoghi liciniani (cf. pp. 191 ss.) e, con le dovute peculiarità, anche nel Nigrinus 
(cf. pp. 218 ss.)126. 

Luciano si collocherebbe, dunque, come suo solito, sulla scia della tradizione, ma 
senza riviverla in maniera pedissequa, paradossalmente in linea con la stessa menippea, 
con ogni probabilità fortemente autoparodica. 
 

♦ La poikilia dell’eroe satirico 
La produzione lucianea si conferma, dunque, estremamente varia anche nella caratte-

rizzazione dei personaggi satirici; sotto il segno della mixis, il loro creatore può, infatti, 
ricorrere al medesimo ingrediente (ad esempio, la diversità e l’estraneità del personag-
gio satirico) ma, ogni volta, servirsi di una ‘ricetta’ diversa (ogni voce satirica è ‘diver-
sa’ a modo proprio), arricchendo e rifunzionalizzando nel nuovo contesto della satira 
motivi di derivazione comica, platonica e cinica.  

Inoltre, l’ispirazione comica o platonica di un dialogo non è necessariamente rispec-
chiata nella caratterizzazione della voce. Talvolta, infatti, Luciano ‘gioca’ con il pubbli-
co, introducendo uno scarto tra l’ispirazione generale e quella del protagonista, conge-
niale alla denuncia o al genere in cui la satira è innestata. È il caso del Symposium, il cui 
Licino è privo di quella caratterizzazione socratica che, invece, lo caratterizza negli altri 
dialoghi di cui è protagonista (cf. pp. 185 ss.), o del Parasitus, dove assume tratti socra-
tici il parassita Simone (cf. pp. 301 ss.). 

L’eroe lucianeo è, dunque, personaggio poikilos, che ancora una volta si colloca sulla 
scia degli eroi della tradizione. La poikilia, infatti, come notato alle pp. 26 ss., è cifra 
caratteristica della natura eroica, che, in Luciano, risulta ancora più complessa, arricchi-
ta dalla mixis e dai «paradigmi filosofici propri del kynikos tropos, e con essi anche i 
tratti seriocomici e per certi versi ambigui … dell’immagine di Socrate»127.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
126 Punto di partenza per questa ipotesi è stata un’osservazione (a mio avviso, troppo categorica, per lo 

stato delle nostre conoscenze su Menippo) di Relihan 1993, 180: «Plato’s narrator and self-deprecating 
naïf, Socrates, [is] the most important model for Menippus’ own personality». 

127 Camerotto 2009a, 25. Per Socrate seriocomico, Branham 1959, 50-52; Lanza 1997, 65-89 (cf., sopra, 
pp. 150 ss.).  
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La molteplicità delle componenti è anche ciò che garantisce il successo nell’impresa; 
si pensi a Menippo che nella Necyomantia, armato di leonte, lira e pileo (cf. 1, 8 e 10), 
recita la parte di Eracle, Odisseo e Orfeo, che l’hanno preceduto nell’impossibile cata-
basi con andata e ritorno, e di cui prende le virtù128. Non sorprende, dunque, che al Me-
nippo philokalos di Nec. 2 (una raffigurazione che coincide con il personaggio in scena 
nell’Icaromenippus) possa corrispondere una sorta di ‘cultore’ della vendetta in D. 
Mort. 20129. Luciano ‘gioca’, infatti, con la tradizione e se è vero che (come mi sembra 
molto probabile), l’Icaromenippus è frutto della fantasia del nostro autore, egli ha reso il 
suo Menippo protagonista non più solo di una catabasi ma anche di un’ascesa alle sedi 
olimpie, come gli eroi della migliore commedia, in una sorta di rielaborazione parodica 
di quello stereotipo letterario che le opere del gadarense avevano contribuito a costrui-
re130. 

Pur nella diversità, mi pare, dunque, non vi siano dubbi circa il fatto che il personag-
gio che calca la scena di Icaromenippus e Necyomantia sia sostanzialmente lo stesso. 
Lo stesso accade, del resto, per Licino, per il quale, la caratterizzazione socratica è un fil 
rouge che ne accompagna la figura tra gli otto dialoghi di cui è protagonista (cf. pp. 165 
ss.). Allo stesso modo, Momo è un parrhesiastes che può ricorrere anche ai modi del-
l’elenchos sia nel Deorum Concilium sia nello Iuppiter tragoedus (cf. pp. 16 ss.). 

Lo stesso si può dire anche di un personaggio peculiare come Tichiade, per il quale 
ho tentato di ridimensionare l’opinione a lungo sostenuta, che opponeva la sarcastica 
voce satirica del Philopseudes al suo passivo omonimo, protagonista del Parasitus. 
Senza, infatti, negarne le peculiarità, entrambi vanno incontro a due finali tanto peculia-
ri quanto vicini (‘allievo’ di Simone nel Parasitus e contagiato dallo pseudos nel Phi-
lopseudes) e che, a mio avviso, celano la medesima voce satirica, un Tichiade che fa sa-

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
128 Cf. pp. 108 ss. Per il motivo del ritorno dall’Ade (cf. Hom. Il. XX 75-79), D. Mort. 1.1 (Polluce), 2.3 

(Menippo), Demon. 34, Luct. 2 (per i pochi cui Plutone concede di tornare), 5 (Alcesti, Protesilao, Te-
seo, Odisseo), Pisc. 4, 14, 52 (i filosofi), Pseudol. 5. In Cont. 1, è addirittura Caronte a lasciare per un 
giorno l’Ade. Il travestimento di Menippo è, in parte, accostabile a quello del Menippo ‘storico’, pre-
sente in Suid. f 180, s.v. faiÒj (cf. p. 82); il cinico è, infatti, descritto mentre, simile a una Furia, risale 
dall’Ade con indosso un mantello grigio alla caviglia e una cintura viola; sul capo, un copricapo con i 
dodici segni dello zodiaco; completano il travestimento scarpe tragiche, folta barba e un bastone color 
cenere tra le mani (cf. Varro fr. 539). Per il parallelo, Relihan 1987, 194-95. 

129 Cf. Anderson 1976c, 278. Menippo presenta alcune peculiarità rispetto agli altri cinici dei Dialogi Mor-
tuorum (insieme ai quali, peraltro, non compare mai). Il suo arrivo nell’Oltretomba pare, infatti, più re-
cente (cf. D. Mort. 1, è chiamato da Diogene, 2 è in viaggio con Caronte, 4 parla con Cerbero, 5 e 6 
chiede a Hermes ed Eaco di fargli da accompagnatori), verosimilmente favorito dalla notorietà di cui 
godeva ancora all’epoca di Luciano (cf. Fug. 11 oátoj. MacCarthy 1934; Hall 1981, 64-150; Jones 
1986, 152. Si veda anche la n. 31 a p. 87). Inoltre, a differenza di Diogene che si rivolge soprattutto a 
mortali, Menippo parla, per lo più, con creature mitiche (Relihan 1987, 191). Una distanza è, inoltre, 
esplicitamente posta nel Bis accusatus, dove è sì un cane cinico ma dal morso apparentemente innocuo, 
perché morde ridendo (cf. Ureña 1995, 71). Su Menippo in Luciano, si veda estesamente a pp. 87 ss. 

130 Cf. Relihan 1987, 201; Branham 1989a, 14; Relihan 1996, 267. Su questi aspetti, cf. pp. 126 ss.  
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tira in maniera ‘diversa’, perché, questa volta, il nuovo dialogo satirico è innestato su 
due generi alla moda nel II d.C.: l’elogio paradossale e la narrativa fantastica131.  

I personaggi satirici lucianei, dunque, pur nell’estrema poikilia, si schierano tutti tra 
le medesime fila; alcuni sono più ‘comici, altri più ‘socratici, altri ancora (come Caron-
te, Hermes, Parresiade, Cinisco e Micillo) non ripropongono massicciamente tratti del-
l’archetipo dialogico, ma possono adottare categorie o atteggiamenti della scuola cinica, 
pur restando altro dai cinici stessi132. Anche questi sono piegati a farne dei diversi che 
osservano la realtà, oggetto di denuncia, da una prospettiva straniante. 

La mixis in continuo mutamento è, dunque, alla base di quelle ‘incongruenze’ tra le 
voci satiriche protagoniste di più dialoghi; queste non sono, però, prive di significato né 
originate da inaccuratezza dell’autore; paiono, invece, contestualizzabili nelle singole 
opere, senza andare generalmente a intaccare l’identità del personaggio. 

Se questo è vero, come si è appena mostrato, per la maggior parte delle voci lucia-
nee, protagoniste di più dialoghi (Licino, Menippo, e Tichiade), non lo è, però, per tutte. 
Anche in questo caso, infatti, mi sembra che (come accennavo poco sopra) Luciano por-
ti in scena un’eccezione, evitando, da autore e intellettuale poco propenso ai ‘dogmati-
smi’, di cadere nella regola.  

Si tratta di Cinisco, voce satirica di Cataplus e Iuppiter confutatus. Nel primo dialo-
go, infatti, è un filosofo cinico a tutti gli effetti, «con bisaccia a tracolla e bastone in 
mano» (Cat. 3, cf. pp. 252 ss.); nel secondo, invece, quasi a dispetto del nome dalle evi-
denti assonanze ciniche, è caratterizzato come un personaggio socratico, non a caso pro-
tagonista di un dialogo intitolato ZeÝj ™legcÒmenoj, in cui confuta il signore degli dei 
attraverso i modi dell’elenchos e l’ironia, che, tra l’altro, gli valgono un’accusa di hy-
bris (cf. 9 Øbristik£)133.  

Cataplus e Iuppiter confutatus offrono, dunque, un unicum, due voci satiriche omo-
nime ma diverse: un ‘cinico’ e un ‘socratico’; uno che avrebbe voluto sfuggire prima 
dalla vita alla morte (cf. Cat. 7), l’altro che, invece, si augura di vivere felicemente la 
vita che la Moira gli ha riservato (cf. Iupp. trag. 17). 

Mi sembra, però, che Luciano si spinga, se possibile, oltre. Micillo veste, infatti, i 
panni di personaggio satirico nel Cataplus (cf. pp. 255 ss.); nel Gallus, invece, la pro-
spettiva straniante fornita dalla povertà non è sufficiente a ché eserciti l’osservazione 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
131 Per uno sguardo d’insieme e più dettagliato sulle deduzioni tratte su Tichiade, cf. pp. 318 ss. 
132 Luciano è, talvolta, fortemente critico nei confronti del cinismo (cf. Caster 1937, 68-69; Ureña 1995, 

70-71; Camerotto 2009c, 1 n. 3). Sullo sguardo di Luciano sui cinici, si veda la n. 85 a p. 253. 
133 È interessante notare che, diversamente dal Cataplus, nello Iuppiter confutatus il nome Cinisco compare 

nelle primissime battute (cf. 1 ð Kun…ske), mentre nel dialogo ctonio è ritardato (cf. Cat. 7). Mi sem-
bra, dunque, che con l’introduzione del nome ad apertura, Luciano giochi con il pubblico, che si sarà 
aspettato un personaggio cinico, per poi, invece, fare i conti con tutt’altra figura. Per la sua caratterizza-
zione, cf. pp. 270 ss.; per l’importanza strategica di ritardi ed ellissi nei dialoghi lucianei, si veda la n. 
37 a p. 15 e la n. 23 a p. 238. 
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satirica; questa è prerogativa del gallo, detentore, per l’appartenenza al mondo animale, 
del punto di vista che gli permette di osservare satiricamente la vita umana (cf. 27). Ep-
pure, non mi sembra ci siano dubbi sul fatto che si tratti del medesimo personaggio; in 
vita, guardano entrambi con invidia ai ricchi vicini, fra i quali ritorna l’usuraio Gnifone 
(cf. Cat. 17 e Gall. 30-31). Nel Cataplus, inoltre, il ciabattino deride se stesso per la 
passata ammirazione nei confronti di Megapente (cf. 16), un atteggiamento, in un certo 
senso, ‘anticipato’ dalla voce satirica del Gallus (cf. 20 «se tu sapessi le preoccupazioni 
che [i ricchi] hanno, rideresti di te stesso, ™gšlaj ¨n ™pˆ sautù, che prima avevi pen-
sato che la ricchezza fosse il colmo della felicità»)134.  

L’universo satirico lucianeo appare, dunque, popolato da voci satiriche tanto vicine 
quanto lontane. Esse, in quanto portavoce della satira, presentano inevitabili tratti co-
muni, sviluppati, e qui sta l’abilità di Luciano, in maniera del tutto peculiare, a seconda 
del contesto ma anche del modello alle spalle. Con questi, Luciano gioca in continua-
zione, ma soprattutto gioca con il suo pubblico, a cui, forse, avrà dato l’impressione di 
poter seguire uno ‘schema’ nel fare satira, solo per poi poterlo smentire. 

Questa continua ricerca di originalità è la risposta di Luciano alla produzione con-
temporanea, talvolta incline a stereotipi e dogmatismi. Caratteristiche ciniche, comiche 
socratiche sono, così, pienamente calate nei meccanismi della satira, in quanto incarna-
zione della tipica e programmatica mixis lucianea, alla satira programmaticamente fun-
zionale. 

 
Pur nella estrema poikilia, le figure di punta dei dialoghi lucianei mostrano, quindi, 

innegabili affinità, nella critica di certi stili di vita e idee a vantaggio di altri, in ovvio 
accordo con le prospettive autoriali. Nella crisi del II d.C., la satira ha, infatti, come solo 
scopo un cambiamento di prospettiva, per cui si rende necessaria l’osservazione critica 
del reale per smascherarne contraddizioni e vizi, consolidati da convenzioni sociali irri-
gidite dalle abitudini; i consigli di una pars construens per un mondo nuovo non sono, 
per ciò stesso, ammessi.  

L’eroe satirico potrà, invece, talvolta valersi dell’aiuto di un ‘aiutante magico’, come 
Sopoli nel Lexiphanes o Empedocle e Mitrobarzane in Icaromenippus e Necyomantia 
(cf. pp. 124 ss.). Sulla scia del modello platonico, si troverà, inoltre, molto spesso a rac-
contare la propria esperienza a un etairos o philos, con cui, con tutta verosimiglianza, il 
pubblico si sarà identificato anche e soprattutto grazie al riso, mezzo di partecipazione 
al processo di denuncia.  

Non sorprende, allora, che molti dialoghi lucianei si concludano nei medesimi termi-
ni, con un invito ad aprire gli occhi e abbandonare i sogni di grandezza, zittiti dalla sati-
ra e amaramente messi da parte.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
134 Di contro, Anderson 1976a, 67. Su questi aspetti, si veda estesamente a pp. 258 ss. 
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Mi sembra, inoltre, di aver evidenziato come, pur senza rinunciare a una certa uni-
formità (di cui, a questo punto, sarà più corretto parlare in termini di ‘coesione’), Lucia-
no scelga di percorrere strade sempre nuove per arrivare al medesimo risultato, co-
struendo le proprie voci, ora, sull’archetipo platonico, ora, su quello comico, e potendo, 
addirittura, opporli.  

Personaggi socratici come Licino e Nigrino ‘si scontrano’, infatti, con oggetti della 
satira ‘ispirati’ ai personaggi dell’archaia, stereotipati ‘nemici’ del Socrate platonico; ed 
è suggestivo pensare che Menippo possa essere stato caratterizzato in termini così evi-
dentemente comici, in rapporto parodico con il modello, a propria volta verosimilmente 
parodico nei confronti di Platone. Il mondo attraverso cui la satira lucianea si muove, 
resta, dunque, sempre quello del gioco con la tradizione e con la mixis.  

Al suo interno, caratteristiche e doti tipicamente ‘eroiche’ si sviluppano in maniera 
originale, in funzione di ciascun dialogo, grazie a una mixis innovativa, base per una 
poikilia ben più complessa di quella dell’eroe comico, da cui, si è visto, l’eroe satirico 
può ereditare tratti, virtù e comportamenti. A questi si affiancano gli altri ingredienti, 
platonico e cinico, teorizzati in Bis acc. 33.  

Il passo teorizza, infatti, la comparsa di un dialogo sì nuovo, ma senza, tuttavia, rin-
negarne le origini; in fondo, sempre di dialogo si tratta e non ci sono ragioni per cui, di 
questo, non dovrebbe ereditare le caratteristiche più significative. Come, quindi, gli eroi 
di Luciano ricevono in eredità prerogative e atteggiamenti comici, lo stesso accade in 
rapporto all’eroe, per eccellenza, del dialogo filosofico, Socrate, personaggio, del resto, 
con inattesi punti di contatto con gli eroi della scena drammatica (cf. pp. 133 ss.)135.  

Lo stesso vale per il contributo dei cinici e di Menippo. 
Il nuovo eroe di Luciano continua, dunque, come i suoi antenati, ad apparire ‘strano’ 

per le sue qualità e perché sperimenta logiche ‘altre’, talvolta folli agli occhi degli inter-
locutori, mentre rifiuta le convenzioni, abbandonando le opinioni consolidate e tradizio-
nali. Può, allora, vestire i panni dello straniero alla polis e, di regola, sta ai margini della 
società, in un punto di arrivo e di incontro tra la filosofia e le rappresentazioni di Socra-
te, le aspirazioni fantastiche e critiche della commedia e le parole e i comportamenti 
controcorrente dei cinici136. 

Seguendo A. Camerotto, le sue qualità possono essere raggruppate in virtù dell’‘es-
sere’, che spiegano la natura ‘altra’ di questo eroe, del ‘fare’, in relazione alle sue im-
prese, del ‘vedere’ e, infine, del ‘dire’, perché la satira è, prima di tutto, un’osservazione 
alienante, che si concreta in parole, «che possono essere attacco diretto e descrizione 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
135 Relihan 1987, 188 avanza l’ipotesi che in Bis acc. 33 Luciano dipinga se stesso come nuovo Socrate, 

ma la forma dei dialoghi sembra, piuttosto, suggerire che «truth itself is not to be found; that humor 
supplants truth; and central to this devaluation of meaning in dialogue and philosophy is Menippus». 

136 Cf. Camerotto 2009c, 13. 
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straniante oppure narrazione di un’avventura satirica che contiene l’attacco e la critica» 
e il cui effetto finale è il riso137. 

In questo quadro, la voce satirica può reclamare con orgoglio il ruolo di ‘salvato-
re’138, non si limita, infatti, a critiche sterili, ma, talvolta, può anche intervenire diretta-
mente per ‘salvare’ l’oggetto della satira, come Ermotimo, ricondotto alla ragione attra-
verso l’elenchos (cf. pp. 182 ss.), o Lessifane cui Licino somministra una nuova educa-
zione (cf. Lex. 21 metapa…deue kaˆ d…daske § cr¾ lšgein)139.  

Ora, come osservato a p. 45, la capacità di dare consigli utili e importanti ai cittadini 
è qualità tipicamente tragica, che torna anche nei protagonisti dell’archaia, con dirette 
conseguenze sull’acquisizione di una dimensione eroica da parte di questi personaggi140.  

Certo, gli eroi lucianei non possono essere chrestoi nel senso inteso in tragedia e 
commedia; a dispetto dell’atticismo che permea, con le dovute peculiarità, la cultura del 
II d.C. (Luciano incluso), molte cose sono, infatti, cambiate sul piano sociale e culturale, 
così che l’‘utilità’ dell’eroe satirico non ha nulla a che vedere con le qualità morali, po-
litiche e sociali, da cui gli eroi di tragedia e commedia, insieme alle città, traevano bene-
ficio.  

È vero, essi riprendono, in certo senso, le medesime prerogative (gli eroi satirici sono 
dei ‘diversi’, dotati di parrhesia, estremamente liberi nell’espressione delle verità, per 
cui, talvolta, si servono dell’aiuto di un ‘magico’ aiutante), ma, allo stesso tempo, le ri-
funzionalizzano nel nuovo contesto culturale e letterario, in cui vanno in scena, acqui-
sendo nuove valenze attraverso le dinamiche fantastiche della creazione satirica, senza 
perdere ambiguità e autoironia141. Lo stesso Socrate riteneva artefice di un vero e pro-
prio atto di coraggio chi si dimostrasse forte nel perseguire il bene, senza debolezze, ri-
correndo alla parrhesia142. 

Sullo sfondo della crisi del mondo greco-romano del II d.C., l’eroe satirico diviene, 
dunque, un euergetes, non attraverso ciò che fa, come l’eroe comico, bensì, attraverso 
ciò che dice, come Socrate, smascherando lo pseudos, alla ricerca dell’aletheia, tra peri-
coli e senza alcuna paura o inibizione, dritto sulla strada della denuncia. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

137 Camerotto 2009c, 2. 
138 Cf. Herm. 72 f…loj ín oÙ perie‹don di¦ pantÕj toà b…ou Ñne…rJ ¹de‹ m�n ‡swj, ¢t¦r Ñne…rJ ge 

sunÒnta dianast£nta d� ¢xiî pr£ttein ti tîn ¢nagka…wn kaˆ Ó se parapšmyei ™j tÕ loipÕn 
toà b…ou t¦ koin¦ taàta fronoànta, cf. 86 soˆ d’ oân oÙ mikr¦n c£rin o�da, ð Luk‹ne, Óti me 
paraferÒmenon ØpÕ qoleroà tinoj ceim£rrou kaˆ tracšoj, ™pididÒnta ™mautÕn kaˆ kat¦ ·oàn 
surršonta tù Ûdati, ¢nšspasaj ™pisat£j, tÕ tîn tragJdîn toàto, qeÕj ™k mhcanÁj ™pifa-
ne…j. 

139 Così nell’Anacharsis, è riconosciuta la possibilità di imparare, nonché cambiare pensiero, attraverso le 
osservazioni della voce satirca (cf. 17 metepa…deuse): per questo, l’intera città di Atene dovrà esserle 
grata (cf. 17 kaˆ ™n toÚtJ p©sa ¥n soi º pÒlij º 'Aqhna…wn oÙk ¥n fq£noi c£rin Ñmologoàsa). 
La considera, infatti, un vero e proprio eurgetes (cf. Anach. 17). Cf. Camerotto 2012, 233-34. 

140 Cf. Carrière 1979, 122; Zanetto 2000, 111-12 e Jedrkiewics 2006, 67.  
141 Cf. Camerotto 2009c, 11 e 14. 
142 Cf. Plat. Gorg. 486e-487e3. Raalte 2004, 289 e 209. 
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